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Vorwort

In den vergangenen Jahrzehnten sind unzahlige musikwissenschaftliche Publikationen erschienen, welche
die unterschiedlichsten Aspekte der sogenannten , historischen Auffiihrungspraxis”*) anhand der tiber-
lieferten historischen Quellen bis ins Detail theoretisch erdrtern.

Statt weitere theoretische Arbeiten zu verfassen, ist es nun an der Zeit, dem von den Vorzligen der histori-
schen Auffiihrungspraxis Uberzeugten eine praktische Einfiihrung in die Grundlagen dieser Materie an die
Hand zu geben. Ihre Aufgabe soll es sein, als stufenweise fortschreitende Anleitung bei der Ubertragung
des theoretisch Ausgewerteten in den klingenden organistischen Alltag zu dienen. Ihr priméares Ziel ist es,
dem Spieler ein moglichst genaues Bild von den interpretatorischen Gepflogenheiten und Zielsetzungen der
damaligen Zeit zu vermitteln. Aufgabe dieses Buches ist es aber nicht, méglichst viele historische Angaben
zum Orgelspiel einigermafen sortiert wiederzugeben — was eine nicht erreichbare Objektivitat vortauschen
wiirde —, sondern vielmehr eine relativ subjektive, aber reprasentative Auswahl anzubieten, die sich
Bemuhen um eine vielschichtige Interpretation alterer Orgelmusik bewéhrt hat. (Auf die weitere Zi
zung bzw. die Grenzen dieser Auffiihrungspraxis gehe ich im Nachwort ein.)

Zur Geschichte des Orgelspiels

N
An dieser Stelle ist ein Exkurs iber die neuere Geschichte des Orgelspiels nétig, ,QQ’
Wandel der grundlegenden Orgelspielart, vom Non Legato des Barock und dr J\\\,“’
Romantik, aufzuzeigen. Hierdurch soll dartiber hinaus der Zugang zur alten Sr’ anG (¥
Zeit erleichtert werden; denn nur, wenn man kennt, was uns in technische” b. .on
der damaligen Zeit trennt, ist ein tieferes Verstandnis der Vergangenh- @ .xkurs
nachweisen, daf jede Epoche sich einer solchen Spielweise bedient, v v 6\5 2n Inhalt

ihrer Musik offenbart.

In der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts hatte sowohl da<
schmerzlichen Qualitatsverfall erfahren. Die Kompositioner ’
ten Stils, das Spiel verlor wegen der Entwicklung des Ham
Dieses neu entwickelte Instrument zog das Interesse d- _Tas.
der Organisten um und nach 1800 eher Pianisten, -’
Pedaltechnik — die Orgel schlugen. Diese Pianisten-
Orgelspieltradition der nur wenig entfernten* -~
ker vielmehr diese Tradition mehr oder we-
torischer Hinsicht keine Verpflichtung

Historiker ist ein Kind unserer Zeit. S
Der Einzug des Hammerklaviersir e Stube ° ’} tte also einen gewaltigen Wandel der Spiel-
weise der Tasteninstrumente ("' t o ¥ - echte Anschlagsdynamik dieses Instrumentes
eroffnete sich Komponister & eue Welt expressiver Moglichkeiten, welche dem
subjektiv-emotionalen ron e O s entsprachen.

Das Hammerklavier b " 4uch, dem Spieler subtile dynamische Differenzierungs-
moglichkeiten am * <" Die Dynamik des Orgelspiels findet dagegen hauptsach-
lich durch Artikul: NG , also quasi zwischen den Ténen (oder besser: den Anschldgen)

&

_elmusik einen
’zﬁ chkelt des galan-

\A@J:(ﬂt
Y\ Daher waren das Gros
Manier — und ohne rechte
- _uten gar nicht an die genuine
e stellten als ,, moderne" Musi-
Romantiker hegten in interpreta-
,QOQ ser; der Musicus als quellenlesender

statt. (Durch - & , Pfeifenventils, also durch den Anschlag selbst, ist eine hérbare
dynamisck Q" 1ztem MaBe méglich.) Somit wurde jede Art von subtiler dynamischer
Gestaltur {\QO scendi, bisher nur auf dem Clavichord mé&elich jntesralar Restandteil
des H-— «O
<
&
Q
<

’b' _ die Bezeichnung historische Auffiihrungspraxis, wohl
’Z}'\ (wie die Tonaufzeichnung einer Interpretation), sondern
\) zichnung hat sich aber inzwischen eingeburgert, daher tiberr




Andererseits ist das Klavier, wiederum im Gegensatz zur Orgel, zu einem echten Legato nicht fahig, zumindest
bei etwas langeren Ténen, sondern nur zu dessen Vortauschung, weil nach dem Anschlag der Ton sofort
verklingt — das Klavier artikuliert eben an sich.

Die Pianisten haben sich deswegen schon frith um die Vorstellung eines Legatos bemiiht, das fur die Dar-
stellung der immer langer werdenden musikalischen Entwicklungen der romantischen Musik nétig war. Die
Pianisten-Orgelspieler des 19. Jahrhunderts haben diese Phantasie mit an die Orgel genommen und sie
dort vollkommen verwirklichen kénnen: hier war das vollkommene Legato erreichbar.

Im Bereich der Gesangskunst vollzog sich im Gbrigen ein dhnlich einschneidender Wandel. An die Stelle der
in barocken Gesangsschulen geforderten deutlichen Darstellung aller Tone trat das fir die romantische
Musik und auch heute giiltige ,Belcanto”, das einen grofen, ,,schénen” Ton mit einem Legato-Vortrag lan-
gerer Notenketten verbindet.

Hinzu kommt, daB die Klaviermechanik standig schwergangiger gebaut wurde, was ein reines Fingerspiel,
wie es bis dahin gepflegt worden war, sehr erschwerte. Die notige Kraft muBte aus dem ganzen Arm geholt
werden. Durch das dadurch aufkommende Gewichtspiel wurde ein fein differenziertes Artikulieren <

lich erschwert. Wegen des groReren Kraftaufwandes spielte man immer lauter. Statt kleineren Ne’
pierungen Aufmerksamkeit zu schenken, rasselte man lange Notenketten in perlender Gleichim

In den Orgelschulen des 19. Jahrhunderts wird ein durchaus differenzierter Spielstil geleb

sowohl die Spieltechnik (Sitzhaltung, Bewegungsablaufe) als auch die musikalische Ge<* é

tion, Phrasierung, Registrierung etc.) und erfolgt anhand von Text und Notenbeispiele $,
Gottlob Werner, 1805 und August Gottfried Ritter, 1844/46). Der hochdifferenzi - 4‘\\'5
K. Straubes friihen Editionen findet (vgl. z.B. Band Il der Ausgabe Bachscher ¢ ,QQ’
Fugen von 1913), ist also keine , Erfindung" des Leipziger Thomaskantors. J\\\,“’ |
einer durchgehenden Tradition, die bei Straube einen romantischen (ode len) + (J'b nkt
(und auch Endpunkt) erreicht. Von Heinrich Reimann wiederum, dem Ber” b. _dubes,
wissen wir, daB er die Fugen Bachs durchweg im piano anfing, um ~ Q~ .rescendo

>
& ,dng" abgelost.
gistrieren und aus-
) .egisterwahl und oft
< samtliche Elemente des
N\ vasser ausgeschuttet. Das
09 .nishaften Musikempfindens.
g auf die groBe Vergangenheit
Q* :in paar Ausnahmen) hartnéckig in
(J _anschlags verblieben.
oQ radikal mit der burgerlich-symphonischen
’Zr .cechnik, die ganzlich den Regeln seines spat-
Q¥ Jerum behauptete —irrwegig — er verwalte die
e o ¥ -rl).Lemmensund A. F. Hesse zum Thomaskantor
Oer & ., hat es eine solche ununterbrochene Orgelspieltradi-
aF O spieltradition in Frankreich gab, zeigt die Tatsache, daB
", das bewuBte Kiirzen schneller Tone gelehrt hat (langere
Tone sind aber’ < g groBen Raum ein deutliches Klangbild erzeugt.
Gemeinsam | X . und die Orgelbewegung, daf sie durch ihren grundsatzlichen
Legatoar- Q}Q/ .e Ausdrucksmittel, die differenzierte Artikulation, verkannten, oder

das Ende im apotheosenhaften Tutti zu erreichen.

Diese hochromantische und -subjektive Periode wurde von de
Diese reagierte auf den das Orchester nachahmenden Orgel*
ufernde Rubato der Romantiker mit ,,neobarocken" In<’
nahezu metrischer Taktauslegung. Die Schrittmacher ¢
romantischen Musizierens, auch die guten und liebe _-wve
Pendel schlug gewaltig zur anderen Seite aus, N’
Hatte man sich mit ,, Einbruch" der Orgelbew
besonnen (Orgelbau), ist man aber in pu~
der vorhandenen romantischen Traditi-
In Frankreich hat Olivier Messiaen z\
Vergangenheit eines Widor gebroche:.
romantischen Lehrers Marcel ~ 1pré er:
Bachsche Spieltradition, da
selbst zurtickfiihren kor-
tion nicht gegeben. D=
der grofRe Lehrer ”

e G

zumin- Qg mit Ausnahmecharakter machten, welche stets im Notenbild mit
Zeich O&?o
N
,.‘QQ’ -poche eine eigene Spielpraxis hat, - fur

& e Synthese zwischen kompositorische

Qo ock*” sollte nur auf deutsche Musik jener Zeit angev
\' .am* und , verwunderlich”, méchte kein Franzose bez
’Z}'\ _ssischen Periode” oder von dem Grand Siecle sprechen. T
\) chnung fir die Musik aller besprochenen Lander und Kompc¢




und Instrument vollkommen ausgebildet und verfeinert war, und in gleichem MaRe fiir die Romantik. Daher
ist es natirlich falsch, ein romantisches Werk in barockisierender Weise aufzufiihren (schematisch taktweise
akzentuieren, zu kleingliedrig-abgesetzt artikulieren usw.), was man leider bisweilen erleben muB. Heute
sollte der Orgelspieler eben verschiedene Spielstile (und Ausdrucksweisen) beherrschen, wenn er sich nicht
von vornherein fur die Spezialisierung auf ein Teilgebiet entscheidet.

Zielgruppen

Diese Arbeit wendet sich vor allem an denjenigen Spieler, der in der aus der Spatromantik bzw. Orgelbewe-
gung herrtihrenden Schule erzogen worden ist und der sich jetzt auf den Weg hin zur ,alten” Spielweise
begeben mochte, weg vom Dauerlegato, von , falschen” Betonungen, miBverstandenen Verzierungen usw.
Dem vollig unerfahrenen Anfanger wird diese Orgelschule dagegen wenig Nutzen bringen, denn es werd-
in den ersten Kapiteln nur solche technische Ubungen angefiihrt, die sich spezifisch auf die historischr
fuhrungspraxis beziehen. Die Kompliziertheit und Vielfalt der hier behandelten Materie 4Bt nich’
Anfangsgriinde des Orgelspiels genau und ausreichend zu berticksichtigen, will man den U’
Ver6ffentlichung nicht erheblich ausdehnen. Ein Anfanger muB meiner Meinung nach von
allen technischen Aspekten der romantischen Spieltechnik konfrontiert werden. Dazu ger
spiel, was die saubere, nicht schmierige Ablésung der Téne, den stummen Fingerweck
einer Taste zur nachsten etc. beinhaltet, im weiteren die verschiedenen Formen des &
Unterarm-, Oberarmstaccato), und vor allem die Ausfiihrung von zwei kontrare

Staccato) in einer Hand. &4

Daher ist es erfolgversprechender, dem Anfanger zuerst das Legatospiel ar’ b. 9
Jahrhunderts beizubringen, um anschlieBend das hier dargestellte differ (@ eiten.
Als Arbeitsmaterial empfehlen sich die Anfangstibungen géngiger -nweizer

. & ers). Dabei
o QT alter Meister
) gelehrt. Dartiber
<noralvorspiele von

(Barenreiter), Finn Viderd (Wilh. Hansen), Flor Peeters (Bd. I, Schc
ist nattirlich darauf zu achten, daB man das Legatospiel nicht an
Ubt. Paradoxerweise wird in diesen Schulen romantische Spiel
hinaus kann man z.B. die 30 kleinen Choralvorspiele op.
J. Brahms als Ubungen hinzuziehen.

Eine weitere Zielgruppe sind diejenigen Padagoger
gen wollen und die fur diesen Zweck einen Leitfac
Die Orgelschule wird alle Angesprochenen p
einer gewissen Stufe der interpretatorische’

lung. Ab hier kann nur noch am Instrun

N
0‘0 und ihren Eleven beibrin-
Q* ; Weges begleiten kénnen, von

@ gottlob - eine schriftliche Darstel-
\00 art werden.

\OQ’
. N2

Zum Inhalt und zur Glie WO &

Zeitgenossische Komponis GQ’ ahl graphischer Moglichkeiten, die erwlinschte Inter-
pretation feinstdiffere \ .gen (was nattrlich einer mehr oder weniger gezielten
Entmachtung der - welter wir aber in die Musikgeschichte des Abendlandes
zuriickblicken, ur .nend das Notenbild, weil unbezeichnet, was die klangliche
Realisation b~

Die , spart msnk spiegelt aber nicht auffiihrungspraktische Anarchie wider, son-
dern Ver k\ rkelten des wissenden Interpreten: nur Aienahmen vnn den bekann-

ten R~~= LW, |hre Modifikationen muBten im **
) ,.‘Q .1en ist die erste von uns zu besteis
QY arbeit, haben wir doch keinen direkten
’ Q?O .t verflossener Jahrhunderte. Dies bedeut:
X, O .l Text gelesen werden muB.
\‘\\?" 2m Frithbarock recht wenig Literatur tiber die S
\)’b damals zu Protokoll bringen, was ohnehin durc




Schuler weitergegeben wurde? Es war nur wenigen Privilegierten vergénnt (auBerhalb der Volksmusik), ein
Instrument professionell zu beherrschen. Erst als das Burgertum im Laufe der zweiten Halfte des 18. Jahr-
hunderts allméhlich den Hofen die Rolle des Kulturtragers abnahm, kam das allgemeine Bediirfnis nach
Lehrblchern auf, um ein Studium in buirgerlichen Stuben, sogar ohne Lehrer, zu erméglichen. Hauptsach-
lich auf diesen spaten Quellen miissen wir unsere Interpretationen aufbauen. Hier muB man aber pointiert
fragen, ob ohne weiteres von den schriftlichen Aussagen der ,Schne" auf das Spielverhalten der ,Vater"
geschlossen werden kann.

Es ist ein Wesenszug der Musikgeschichte des Abendlandes, zumindest seit etwa 1600, daB die Theorie
erst nach ihrer Befestigung in der Praxis niedergeschrieben wurde. (In unserem Jahrhundert verhdlt es sich
meist umgekehrt — sehr zum Nachteil der holden Musica.) Wenn C.Ph.E. Bach in kompositorisch-stilisti-
scher Hinsicht einer anderen Epoche als sein Vater angehort, muR dies nicht implizieren, daB die Spielweise
sich gleichzeitig mitgewandelt hat.

Der Spielstil tiberdauert meist, wie weiter oben schon gezeigt, einen Wechsel des kompositorischen Stils
(der Geiger spielt in puncto Technik Berg wie Brahms, ohne die Intentionen der Komponisten zu verle’

In spieltechnischer Hinsicht scheint der Sohn Carl Philipp Emanuel das beim Vater Erlernte festh-
weitergeben zu wollen, denn gerade in diesem Zusammenhang erwahnt er ehrflrchtig-stolz ¢

der Komposition und im Clavierspielen habe ich nie einen anderen Lehrmeister gehabt, al

(BD 111 779). Die spaten Schulen scheinen also die Tradition schriftlich festzuhalten, gek~ é

tische Visionen tber zuktnftige Spielweisen wieder. S
Die Uberlieferungen aus J.G. Walthers Hand sind hier ebenfalls bedeutsam. Als Koll- Y
jahrigen Tatigkeit J.S. Bachs in Weimar werden Stadt- und SchloBorganist gewil ,QQ’
denste musikalische Themen diskutiert haben. Der Bach-Schiler J.Chr. Kitte’ J\\\,“’

Kegel (Schiler Kittels) und J.S. Petri (Schiiler W.F. Bachs) sind weitere wich’ aucr (J'b ark,

der in seiner Klavierschule eine Zusammenfassung der spatbarock-* b. -n des

Clavierspiels*) unternommen hat.
In Frankreich sind die Verhaltnisse in dieser Hinsicht relativ unkomr
weise ihren Livres genaue Anweisungen vorangestellt — hier w
ein recht einheitliches Bild hinsichtlich aller Aspekte der Auff”
Italien und Stiddeutschland, wihrend die Details der Au-
im Verborgenen liegt. (Was auf groBte Vielfalt oder a.

&

+ 6\5 _n normaler-
& £ —, aus denen

‘OQ’ zs gilt fur Spanien,

> rWerke groftenteils

. N\ _nheit schlieBen lieBe.)
S

Die vorliegende Orgelschule gliedert sich in zw~
und musikalischen Grundlagen fur die in Teil
behandelt.

Nach einer knappen Anleitung zur zwe-
Anschlag (die Tongestaltung) und

S
0‘0 « die allgemeinen technischen
- .erenzierung der Interpretation
- (JO .altung werden in Kap. |. zunéchst der
‘0(\ 2 wahre Klangsphére (alter) Orgelmusik

\
offenbarende Artikulieren behandelt. zh > .dcksichtigung friher Finger- und FuRsatze.
Man kann kaum den Zugang ir Inter ' ’} .k finden, ohne verstanden zu haben, wie ein

ar’ .<</ .. Gerade die Finger- und FuRsé&tze, die vom Kom-
aer & 1 EinfluB darauf, wie die einzelnen Passagen angelegt
el O¥ .usiibende Musiker. Daraus ergibt sich, daB sich manche
é(\\ auch heute nicht nur stilgemaRer, sondern auch technisch

Interpret damals ein Werk -
ponisten selbst benutzt -
wurden; die alten Mei<
Stellen mit einem
leichter ausfuhr

Im weiteren \ &Q\,' alten Fingersatz hin zum Fingersatz des Spatbarock behandelt,
welcherv: ~_~ Q}Q/ e Gruppierungen der Téne erleichtert.
O
Aussc {\% rtbar ist die Frage, inwieweit man sich der 2lten Miicil  cegen” die Zeit
orl~v @ RS _ine chronologische Annaherung m# “+lichen
,.\QQJ asicht, in technischer mag aber eir er-
@Q\) . halte ich es personlich fir besser, de h-

' Q?o J{t allen Fingern zuerst beherrschen zu lern en

AN
\s\\"b'

) 0\\)’6' _zeichnung ,, Clavier" verstand man im Barock jedwedes Tast




Bewegungsabldufen des alten Fingersatzes und seinen musikalischen Aspekten in Kap. 1.4. auseinander-
setzt. Die beiden Kapitel sind so aufgebaut, daB die Reihenfolge ihrer Erarbeitung frei gewahlt werden kann.
Kap. 1.4. sollte aber gelesen werden, ehe Kap. 1.6. erarbeitet wird.

In Teil A, Kap. IIl. werden neben der Agogik weitere, eher subjektiv auszulegende musikalische Aspekte
angesprochen, die fur die Arbeit in Teil B von allgemeiner Gultigkeit sind.

Den Teil A abschlieRend werden in Kap. I11. (,Das Uben") einige Anregungen fir die tigliche Auseinander-
setzung mit der Materie geboten, am Instrument oder auch nur in Gedanken. Der Inhalt dieses Kapitels
bezieht sich vor allem auf das Uben alter Musik, das romantische und moderne Repertoire stellt hier z.T.
andere Anforderungen.

Eine intensive technisch-musikalische Auseinandersetzung im Sinne des Kap. Ill. wird unausweichlich dazu
fuhren, daR der Spieler die spontan-kindliche ,Naivitat" dem Musizieren gegentiber verliert. Das Ziel ist
aber, zu einer neuen, ,sekunddren Naivitat" zu gelangen, welche nicht weniger spontan ist als die ,,r’
mare", sondern von weitaus groBerer Tiefe und Vielschichtigkeit.

Aus dem Wunsch heraus, eine moglichst unumstoéBliche Wahrheit hinsichtlich der Ausfuhrunc
vom Anfang des 16. bis zum Ende des 18. Jahrhunderts aufzustellen, hat die Wissenschaft h*:
kalischen Eigenarten einzelner Epochenabschnitte bzw. landestypische Entwicklungen zu v
tigt. Man darf nicht wahllos Tomas de Santa Marias Anweisungen von 1565 mit denje

C.Ph.E. Bachs und noch spaterer Quellen des 18. Jahrhunderts in einen Topf werfen, - 3
aus unterschiedlichsten Kiichen Zusammengebraute auf die Werke samtlicher Ke J\\\,“’
Zeitspanne anzuwenden. Dies kann weder den Wiinschen der Komponisten n- Spier (¥
Zuhorer gerecht werden. b.
Q
C
Die musikalische Entwicklung verlief nicht in allen Landern in gleichs : 6\5 a haufig

. QJ&Q’ gen zufolge
s Q7 .ch ein lebhaf-

2>) uB als eine Folge
< sen (Frankreich: har-

in etwas unterschiedliche Richtungen. So haben J.-Ph. Rameau und
ihr Clavecin grundsétzlich eher legato traktiert, zu einer Zeit, 2’
tes Non Legato auf dem Clavier bevorzugte. Dieser Unterse’
der klanglichen Anforderungen angesehen werden, die im .
monisch-melodischer Stil, Deutschland: Vorherrschaft '~r k.
In Teil B wird daher die Musik der einzelnen Lander
Unterschiede — aber auch die vielen Gemeinsamke
Hierher gehoren die Ausfiihrungen der Verzier
Diese Aspekte werden anhand solcher We
Die Kapitel in Teil B sind nicht in chronol
bestimmt, dal erworbene Kenntnisse vo.
der in Kap. I.1. besprochene styli- »hanta
I.3. besprochene inegale Spiel *
symbiotisch vereint usw. Av”
Epochengrenzen hinweg k
AuBerdem sind die K-
rasches Sich-Zurer’
geschichtliche At
geben, gleic*

Nationalst’ N
Die Kenr {\QO iisten gespielten Orgel oder zumindest einac lindertvnicchen Instru-
ment~- 1 @ 3 «O rierungen ist fur eine heutige Darste" lea|
g ,.‘QQ’ .ten Zugang zu solchen historischen

Q™ .ation wiirde dadurch sehr an Tiefe un
Q?o dsik nur spielen, wenn addquate alte Inst
X ¢ sinnvoll.?)

OQ* :nheiten, die Registrierung usw.
~ O , .arisch sind.
;QOQ :t. Die Aneinanderreihung ist dadurch
" .re Ubertragen werden sollen. Z.B. kehrt
= ¥ n gewandelter Form — wieder, das in Kap.
<r auf, alle diese Aspekte finden sich in Kap. II.
b & g stilistischer Verbindungslinien tiber Landes- und
1 O .iesen werden.
<(\\ .«chen Schema aufgebaut, um den Studierenden durch
\aterie zu erleichtern. Der am Anfang stehende musik-
X . iiber die Entwicklung innerhalb eines Landes oder Gebietes
’Z}QI aten Verbindungslinien zwischen einzelnen Komponisten und




Wissen zur Quellenlage bzw. Notentextlberlieferung ist fur die Auffihrungspraxis ebenfalls wichtig; nicht
jede moderne Ausgabe deutet die bisweilen vernebelte Quellenlage in ausreichender Weise. Hier muB Fahig-
keit zu kritischer Distanz erworben werden.

Wennin Kap. I.4. (,Stiddeutschland") eine Toccata von Georg Muffat erértert wird und nicht eine (leichtere)
von J. Speth z.B., so spricht daraus die padagogische Hoffnung, nach Bewaltigung des Schweren sei dem
Schuler das Erarbeiten des weniger ,Schweren kein Problem mehr.

Leider fristen weniger bekannte und nicht unbedeutende Meister ein unverdientes kiimmerliches Dasein
im Schatten der ,,GroBen"; ich nenne hier die neapolitanischen Komponisten um 1600 (z.B. A. Mayone)
oder auch den Franzosen J. Boyvin, der den Vergleich mit Fr. Couperin nicht scheuen muR.

Teil B, Kap. Il., dem CEuvre J.S. Bachs gewidmet, tragt Zlige einer eher ,theoretischen Orgelschule. Es
werden, wie in Kap. 1., teils ganze, meist kurze Stiicke im Detail besprochen, andere im Anschluf® daran zur
Erweiterung des Horizonts nur auf dhnliche Problematiken angesprochen. Wer ein groBes Werk, wie z.B.
Praeludium und Fuge in Es (552), erarbeiten will, muB sich daher die dazu nétigen Informationen (zu P
Punkten etc.) aus verschiedenen Kapiteln zusammensuchen (mit Hilfe der Angaben in Kap. 1110

Indexes). Es schien mir aber sinnvoller, die Probleme kapitelweise anzugehen, als sie allein an ©

zuhédngen. Vor allem die Intention dieses Buches, dem schon Vorgebildeten als ,,auffuhn’
Nachschlagewerk" zu dienen, wird durch diesen Aufbau geférdert.

Die in Kap. I. und Il. im Teil B erérterte Entwicklung hin zu einem duBerst differer - {\'b?o
nis und einer dementsprechend vielschichtigen Interpretationsweise lief bis ans ’ ,QQ’
ungebrochen weiter. Die Orgelkunst erfuhr mit J.S. Bachs Ableben 1750 kein * J\\\,“’ .

z.B. durch die Werke der Bach-Séhne und -Schiiler, noch einmal zu einer < “eizv: (J'b ate

Der Stil hatte sich zwar in mancher Hinsicht grundlegend gedndert (in ' b. , thmik

etc.) trotzdem stehen die Komponisten der empfindsamen Zeit bzw
chenen Spieltradition. Sie kénnen als Endpunkt eines groRen Er’
werden und sind daher in Kap. Ill. behandelt.

. Jngebro-
- Qp\) dusgelassen

AS)
Letzten Endes sollen nicht allein die hier mitgeteilten Sti* vere ’zﬁ Jer Stil an sich. Nach
erfolgreicher Arbeit soll der Spieler in der Lage sein, ¢ S .ens jedes weitere Werk

quasi stilgerecht zu interpretieren. Ohne solche UF _-tra,
los! Allmahlich entwickelt sich so der oft genan~
Richter unserer Arbeit sein muB. Unter gutem ¢
vielseitige Erfahrung geschulte, gleicherm- "
fahigkeit eines Spielers.

,§~ JrozeR ganz und gar sinn-
.amack”, der stets der héchste

+ am profunden Wissen und durch
(JOQ* 1al gesteuerte kiinstlerische Urteils-

Q
O

Die Ubersetzungen fremdsprachliche e ’Z& .m Original wie nur méglich gehalten, wenn
auch dadurch das Deutsch wr '=r mod- ° QO .t geraten ist. Meiner Meinung nach sollte die
sprachliche Unbequemlich! 'TO .<</ .ert werden. Die uns manchmal fremd anmutende
Gestaltung der zitierten v~ & ud von der damaligen Zeit sowie eine Ahnung von der
Personlichkeit des Vert o \,\\6 «te werden auch nicht in dieser Hinsicht ,,verbessert”.

Gewisse Aspe! Qg’ .« bleiben, so z.B. die Zahlensymbolik oder der rhetorische

Gesamtaufba NS , Jdsche Aspekte, die zum tiefen Verstandnis der Musik sehr wohl
beitrager - \¢ - Interpretation férdern kénnen. Die wichtige Frage nach der Tem-
peratu ~Q angerissen werden. Eine erschdpfende und somit hilfreiche Darstellung
diese’ {\QO en einer Orgelschule sprengen. Hierzu halten die Verla~a oeniigend Lite-
el @ 70O .ographie Il ist es, zum einen solche " listen,
,.\306 .onen der Werke der behandelten F '

Q
<

Q?o ch gehalten, um das Auffinden einzelner

X, 0 wverzeichnis verzichtet werden — dies wére s

X
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Ich danke herzlichst den hilfsbereiten Kollegen Margareta Hurholz, Siegfried Petrenz, Ludger Lohmann und
Helmut Volkl fur entscheidende Anregungen und das zeitraubende Korrekturlesen! Dank gebiihrt auch den
Personen und Bibliotheken, welche die Vorlagen fiir die abgebildeten Fotos bzw. Faksimiles freundlicher-
weise zur Verfligung gestellt haben.

Vorwort zur dritten Auflage (1996)
In Verbindung mit der Drucklegung der dritten Auflage ist der Text leicht Uberarbeitet worden. An einigen
Stellen wurde der Inhalt prazisiert, Notenbeispiele wurden dabei hinzugeftigt und die beiden Bibliographien

auf den neuesten Stand gebracht. Fiir Korrekturlesen und inhaltliche Anregungen danke ich ganz herzlich
Barbara Straub, Siegfried Petrenz und Markus Kettner.

Vorwort zur fiinften Auflage (2006)

Bei der Vorbereitung der fiinften Auflage wurden einige wenige Korrekturen durchgefihrt.
Jens Wollenschlager danke ich fir Hinweise, die Teil B, Kap. |. 5. betreffen.

Vorwort zur sechsten Auflage (2017)

R
Fur die sechste Auflage wurden verschiedene Angaben auf Grundlage nev- ~rker (};\
geandert bzw. prazisiert. Dies betrifft mehrere Orgeldispositionen sowie ¢ b. 0"
nisten. Die Bibliographie Il B. wurde um einige neuere Editionen (in Ausw @ folgt
separat am Ende des Bandes auf S. 325. Bibliographie Il A. hingeg . heuere

Literatur zu einzelnen Themen sucht, wird mit Hilfe des Internets {

Vorwort zur siebten Auflage (2020)

W esten wissenschaftlichen
+ . ,Ausgewdhlte Literatur zur
OQ* >ntfernt, die Bibliographie , Die

Fur die siebte Auflage wurden die Orgeldispositior
Stand gebracht. Die in den bisherigen Auflagen e
Vertiefung einzelner Aspekte der historischer ™
Musik in ausgewdhlten Editionen” (s. Seitr




Bibliographie |

Quellenverzeichnis (Primar- und Sekundarliteratur)

Um den Text nicht unnétig mit Quellennachweisen zu belasten, sind die zitierten Quellen in verktrzter
Form mit Buchstaben und Zahlen gekennzeichnet. So heifit z.B. T 91, daB das angeflhrte Zitat auf Seite 91
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Legende
A. Zeichen

Untenstehende Figur wird zur Erklarung der Ausfiihrung von langeren Verzierungen verwendet.

TR

Die Note auf der Linie bezeichnet die vom Komponisten notierte (hier handelt es sich demnach um einen
Triller, der mit der Obersekunde anfangt). Die Wellenlinie bedeutet, daR die Zahl der Trillerschlage nicht
festgelegt ist. Die Art der Balkung deutet ein allméhliches Accelerando an. Die Artikulation wird normaler-
weise mit Bégen, an wenigen Stellen auch mit Pausenzeichen angegeben.

Umkreiste Zahlen (®) verweisen auf entsprechend gekennzeichnete Zahlen im Notenband.

B. Abkiirzungen (Ziffern und Buchstaben)

T.: Takt(e) (55
f bzw. ff: und folgende (sing. bzw. plur.). Zum Beispiel heift T. 23ff: Takt 23 - nlas (¥
[ ]
f.= folio (Blatt) (JQ;b
" = recto (Vorderseite) E)Q
v = verso (Hinterseite) QJ&Q’
Q

Die FuBtonh&he eines Registers wird ohne ' angegeben, v
ansonsten mit ' (also Prinzipal 8, aber: 8" + 4').

Die kursiv gedruckte Zahl am Anfang eines Noter’

09 .. Zeigt das Beispiel aber
den ersten Takt eines Stiickes oder Satzes, ist solc

’ 518,

Die nach den Werken von J.S. Bach und Jen beziehen sich auf das Bach-
Werke-Verzeichnis (BWV) bzw. Buxteh o) WV).




Teil A. Technische und musikalische
Grundlagen

Kapitel I.
Elementare Spieltechnik — erste musikalische Aspekte

1.1. Technische Voraussetzungen, ein Repetitorium

Die Erarbeitung, d.h. die BewuRtmachung der spieltechnischen Grundlagen gehort nattrlich in den
Anfangsunterricht des Orgelspiels. In einer Schule fur Fortgeschrittene miBte daher diese Thematil
besondere Beachtung finden. Trotzdem soll dieses Kapitel der fundamentalen Spieltechnik gewid
einerseits zur allgemeinen Gedachtnisauffrischung, andererseits, um solche Einzelaspekte ins

rticken, deren sorgféltige Beachtung fiir die addquate Darstellung alter Tastenmusik unerld”

Die hier propagierte, zumindest fur alte Musik gtiltige, sehr bewegungsékonomiscr $,
Finger- und FuBspiel begrenzte Spielweise beinhaltet nicht, daB unsere Aufmerksa~ PR
auf die genannten Korperteile beschranken darf. Vielmehr mussen die Funktir ,QQ’
schen Apparates, sprich des ganzen Kérpers, bewuBtgemacht und 6konomisr’ J\\\,“’

sehr belastenden Sitzpositionen und Bewegungsablaufe beim Orgelspiel che, (' ga-

ben des ganzen Kérpers wahrnehmende Technik unabdingbar. b.

Der Orgelspieler kann nicht, wie ein Pianist, den Kérper mit den Fii” "~ e Entlas-
tung bedeuten wiirde, sondern muB, gewissermalen auf der Ors 6\5 <en-/Kreuz-

&

* .oereich. Eine ent-
>V :freie, tiefe Atmun
& 8.
\25’ Jder hier noch im weiteren
o .eren Entspannung, die Schul-
-chultrig” sitzen, den Kopf hoch-
(JOQ* gtist, hochgehalten) und prinzipiell

bereich einen moglichst sicheren Halt finden.
Diesen Halt bewirkt man durch Ansiedlung des Kérpersch
spannte Bauchmuskulatur tragt hierzu entscheidend bei 1-
Dadurch wird wiederum Ubertriebene Nervositdt unte
Der Oberkérper soll aufrecht und entspannt sein
Verlauf: Unbeteiligtheit. Die Vorstellung, die Scr
terblatter durfen aber nicht nach vorne einfalle
halten (Vorstellung: dieser wird von einer €
geradeaus sehen.

Diese Haltung kann man insgesamt
fordert zudem das innere Gefthl von .
ein eingeschiichterter Unterte aus, nic
Instrument ist nétig, um inr
gehe ich in Kap. Ill., ,,D

. oQ ie aufrechte — aber nicht steife — Position
. > .vorne lehnt oder zusammensackt, sieht wie
T\ .er seines Instrumentes. AuBerer Abstand zum
.<</ .arstellung herzustellen. (Auf die ,innere Haltung"

A K
1 X &

Selbstverstandlich N
so wohl die hé-

« vor der Tastatur sitzen, damit er mit gleicher Leichtigkeit
3 lagen kénne (B 18).

Vielschichtige NS .tigen Plazierung der Orgelbank bzw. nach ihrer Hohe, spielen

hier doch *~ \¢  und SpieltischmaBe eine entscheidende Rolle.

Ist der Q" Tastatur zu groB, ist man gezwungen, auf der Vorderkante der Bank

Platz {\QO 1 nicht den oben geforderten sicheren Halt was unwilll-iirlich zur Folge

h~ - Q o »ten abstlitzt. Dadurch wird die Bew “~h ein-
,.\306 so nahe an der Tastatur, dall man - i

Q
Q/le rahren sind wir meist in der glticklichen L:
X0 .ertheil des Armes etwas weniges nach dern
\‘\\?" .8). Diese relativ hohe, prinzipiell gtinstige Sitz
O el nicht jedem Manual gegentiber verwirklichen. Di




so hoch ein, daB erstens das oben Zitierte dem Hauptmanual gegenuber zutrifft, und zweitens die FiiRe,
bei waagerechter Position der FuBflachen, direkt iber der Pedaltastatur schweben.

Eine zu niedrige Sitzh6he kann dazu fuhren, daB man die Schultern hochzieht, um die Unterarme und die
Hande in die richtige Ausgangslage zu bringen; durch hochgezogene Schultern verkrampft sich die Ricken-
muskulatur, und der freie Atem wird beeintrachtigt. Eine zu hohe Sitzposition wiederum macht das Pedal-
spiel unmaoglich und behindert die Fingerbewegung. (Ein nervositatsbedingtes Hochziehen der Schultern,
eine instinktive Schutzmafnahme, muf von Anfang an durch standige Kontrolle unterbunden werden.)
Die Aussagen der Quellen zur Position des Armes geben Hinweise auf die damalige Hohe der Bank (bzw. des
Stuhls). Vergleicht man nun in diesem Punkt die Quellen von Toméas de Santa Maria (SM) Uber die franzosi-
schen Clavecinisten (z.B. Fr. Couperin, CN) hin zu den deutschen Clavierschulen aus der zweiten Hélfte des
18. Jahrhunderts, zeichnet sich folgende Entwicklung ab: wéhrend der Ellenbogen in der frihen Zeit tiefer
als die Klaviatur (des einmanualigen Instrumentes) gehalten wurde — man also recht tief saB —, befindet sich
die Unterseite des Ellenbogens bei Fr. Couperin auf der gleichen Ebene wie die Unterseite des Handgelenks
und die Fingerspitzen, was eine mittlere Sitzhdhe impliziert. Die relativ spate Quelle D.G. Turk bestatigt w’
derum die obenstehende Meinung C.Ph.E. Bachs (B 18): Man darf weder zu hoch noch zu niedrig <’
sondern so, dal8 der Elbogen merklich d.h. einige Zoll héher ist, als die Hand (T 25). Diese hohe
erleichtert die Kraftiibertragung von der Unterarmmuskulatur zu den Fingern; die Sehnen kénner
tiv wenig Belastung ihre Arbeit leisten und die Finger eine vielschichtige Artikulation bewerk~

tiefere Sitzposition, wie sie von Rameau fiir den fortgeschrittenen Spieler propagiert wird [P $,
voll fuir eine Auffiihrungspraxis, die im Legatospiel ihr Fundament hat und mit schwere” 4‘5\‘&

Man beachte im folgenden, daB die Position eines Armteiles naturgemaR diejen ,\\\;‘;
Bei der hier angestrebten Spieltechnik ist es die hauptsachliche Aufgabe der Arn ) die (¥
(bzw. die FuRe) in die richtige Spielposition zu bringen, d.h. lockere, aber sc* b. .nd
Rickwartsbewegungen (beim Manualwechsel auch Auf- und Abwartsbev (@ sewe-
gung des Armes wird in alten Quellen nur nebenbei erwéhnt, so z.B."’ - 6\5 1 26])
Der Oberarm hat zwar keinen direkten EinfluB auf die Bewegung de 1b\ & are Locker-
heit beeintrachtigen, da ein verkrampfter, eventuell fest an de~ .arm die Mus-

’zﬁ asbaren, auf der
((\J sein. (Z.B. wird die
A s sehr erleichtert.)

W aicht ausgehen.

an Bereich des Handgelenks

Q* el Armbewegung gewdhnt war,
2rung kann man das Handgelenk

sich je an irgendeiner Stelle des Armes

kulatur des Unterarms in Mitleidenschaft zieht. Die Vorste"”
Innenseite des ganzen Oberarms befindlichen Ballons ka
Ausfuhrung von Verzierungen gerade durch ein bewt'”’
Die Ellenbogen bleiben aber stets passiv, ein Bewe-
Das Handgelenk bleibt grundsatzlich ruhig, ents,
besteht vor allem dann die Gefahr einer Verkr-__ "
und nun auf das reine Fingerspiel umsteis
wahrend des Spielens ein wenig nach ob

eine (schmerzhafte) Verkrampfung ein, s M GO N unterbrechen, um bewuBt Lockerung
. . p AN

zu bewirken. (,,Arme sind schwer” * R\

Es wird als unterschiedlich ange ™ .<</ Lelenk relativ hoch oder relativ tief zu halten. Bei

recht tiefer Haltung (Unters~ & Hohe der Fingerspitzen, wie oben bei Fr. Couperin

geschildert) ist die Bewegn
ist die Kontrolle ihrer
Fingerwurzelgelen!
Gelaufigkeit beh.

h O .isch gekriimmten Finger etwas eingeschrankt, dafiir
" ner Haltung (Oberseite des Handgelenks hoher als die

Q" | freier bewegen, dafur sind sie etwas gestreckt, was ihre
ollen Fingerwurzelgelenke und Oberseite des Handgelenks

,Q\’.

o N
etwa auf eins \?
Von Fall z2 \S\Q’ .ere oder tiefere Position empfehlenswert sein.
Die giins Q0 .an durch die Vorstellung, einen relativ kleinan Ball Inrlar in der nach
oben ~~v @ ’ «O -ne zu halten. Dreht man die Hand ' Nie
,.‘QQ’ Zen, dabB die Spitzen derselben in eir

Q' nander liegenden Tasten so passen, d.

ey gezogen [werden] muBB, sondern dali je

\Qo webt. Mit dieser Lage der Hand ist nun v
& (wie es ebenfalls oft geschieht) geworfen, son
O . Herrschaft iiber die Bewegung getragen werden




macht jede ihrer Bewegungen leicht. Das Hacken, Poltern und Stolpern kann also nicht entstehen, wel-
ches man so hdufig bey Personen findet, die mit ausgestreckten oder nicht genug gebogenen Fingern spie-
len (F 32f). (Forkel schreibt hier und in den folgenden Zitaten von der Seb.Bachschen Art, die Hand auf
dem Clavier zu halten [F 32].)

Eine weitere Hilfe kann die Vorstellung sein, die Hand werde von Faden gehalten, die an den Fingerwur-
zelgelenken befestigt sind. Die Fingerwurzelgelenke duirfen (durch Durchknicken) in keinem Falle tiefer als
die restliche Handoberflache positioniert sein. Vor allem im Bereich des vierten und fiinften Fingers ist dieses
Hochhalten wichtig, um die Stabilitat und somit die Kraft der Hand zu férdern. Der Daumen soll normaler-
weise — wenn er unbeschaftigt ist — gerade gehalten werden, parallel zu den anderen Fingern.

Im weiteren wird diese entspannte Haltung der Hand Quinthaltung genannt. Diese Quinthaltung war der
Normalfall, C.Ph.E. Bach beschreibt aber das in der romantischen Spieltechnik tbliche Seitwartsstrecken
der Finger, wodurch entferntere Tasten, auch ohne groRe Seitenbewegung des Armes, leichter zu erreichen
sind (s. B 19).

Die Haltung darf aber nicht allzu entspannt sein, die Hand muB vielmehr in , erwartungsfreudiger Po-"
Uber der Tastatur schweben. AuRerdem sollten die Hinde ein ganz klein wenig nach innen gedrel

(die Ellenbogen bewegen sich dann ein wenig nach auBen), damit das Fingerwurzelgelenk de

nicht zu tief hangt, wodurch wiederum die Stabilitat der Hand beeintréchtigt wiirde.

Bei der Darstellung alter Musik erfolgt (manualiter) der Anschlag grundsatzlich aus den

J.S. Bach soll mit einer so leichten und kleinen Bewegung der Finger gespielt ha* ’

bemerken konnte. Nur die vordern Gelenke der Finger waren in Bewegung, die’ ,QQ’

schwersten Stellen ihre gerundete Form, die Finger hoben sich nur wenig von u1, J\\\,“’ i

als bey Trillerbewegungen, und wenn der eine zu tun hatte, blieb der and- Tent (0 L4).

Seltener wird das Handgelenk bzw. der Unterarm beim Anschlag eir b. _all des

Akkordspiels auf schwerstgehenden Trakturen darf das Gewicht des \)(JQ, werden.
O

. & .Jftpartie mog-
N ‘OQ’ Zehalten, aber nie

>V ¢s FuBvorderteils an,
- *((\ it dem rechten FuB im
X' weise die AuBenseite der
09 .et etwa bei den Tasten c oder

Pedaliter wird gundséatzlich aus dem FuBgelenk gespielt, daher
lichst ruhig und entspannt. Die Knie werden soweit wie mé
aneinander gepreft. Man schlagt die Pedaltasten norm~’
etwa dort, wo der Ballen hinter dem groBen Zeh sich
unteren Bereich des Pedals bzw. mit dem linken ir 'weu
FuBspitze benutzen. Der Ubergang zwischen de’
d statt.

Die Anschlagstelle soll auf den Untertaste~
den Obertasten entsprechend an dere
den beiden Anschlagsstellen keine gr
zu Uberbriicken sind. Spielt man nebe:.
der linke FuB etwas weiter hin* - plazie’

Q* 1 der Ndhe der Obertasten sein, bei
7 7 Lide, damit (bei Spitzespiel) zwischen
. oQ d Ruckwartsbewegungen des Kniegelenks
\\)’Zr .in der Mitte der Tastatur, muB im Normalfall
>

€\

>

Um Tasten im oberen oder ’ " .<</ _ttes mit beiden FiiRen zu erreichen, mu man die
Beine in die entsprechen”’ b & azu sucht man eine Taste aus (im Pedal oder Manual),
die man als Stutze ben QY _wiinschte Richtung zu drehen (durch AbstoBen mit dem
rechten Ful im obr \ .der Hand nach links, im unteren Pedalbereich entsprechend
umgekehrt). In 4chs Heut’ triumphieret Gottes Sohn (630) sind die mit einem
Pfeil gekennz Q" > AbstoRen geeigneten Tasten (nach rechts bzw. nach links). Der
Oberkorr \ N darf man auf der Bank hin und her rutschen.
Q’b‘
fef, oop
\ —————c=
‘0 ' ’
QJ(\
&
\Qo qauf das Pedal zu schauen, wird hier zwar a IS

an ein Sprung ansteht, oder nach einer (lange
Jen ihren Weg ohne die Hilfe der Augen zu finde




Zum gesamten Bewegungsablauf schreibt Forkel: Noch weniger [als die Finger, Anm. d. Verf.] nahmen die
tibrigen Theile seines [Bachs] Kérpers Antheil an seinem Spielen, wie es bey vielen geschieht, deren Hand
nicht leicht genug gewdhnt ist (F 34).

Eine unnotige oder lbertriebene Kérperbewegung stort die Konzentration und verursacht meist eine
Behinderung des musikalischen Flusses. Vor allem bei groBer Virtuositit ist hdchstmégliche Okonomie der
Bewegungen unabdingbar, um technische Sicherheit und somit musikalischen Ausdruck zu gewahrleisten.
Die oben angefuihrten Beschreibungen der Bachschen Spieltechnik aus Forkels Feder sollen uns stets Vorbild
sein, da sie auch heute den Weg zu einer technisch sicheren und in jeder Hinsicht dsthetischen Spielweise
zeigen, die eine ausdrucksvolle Interpretation erméglicht.
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|.2. Der Anschlag — Tongestaltung

Mit dem Begriff Anschlag bezeichnet man beim Orgelspiel verschiedene technische Momente:

1. Wie eine Taste niedergeschlagen oder -gedriickt wird (z.B. hart, weich, schnell, langsam). In dieser Bedeu-
tung wurde der Terminus Anschlag schon im vorigen Kapitel benutzt.

2. Wie der einzelne Orgelton, der aus Ansprache (= Punkt 1.), Ton und Absprache besteht, durch Finger-
und FuBbewegung klanglich gestaltet wird, was also eine Erweiterung von 1. bedeutet.

3. Anschlag wird aber auch — weniger zutreffend — als Synonym fiir die erst weiter unten zu besprechende
Artikulation benutzt.

Wir wollen uns nun zundchst mit den Punkten 1 und 2 beschéaftigen.

Die Ansprache

Die Ansprache einer Pfeife 14Rt sich dadurch, wie ich die Taste niederdriicke (oder niederschlag
sem Male beeinflussen. Voraussetzung dafiir ist eine mechanische, sensible und nicht zu <

Spieltraktur. é

Ein [angsames Niederdrticken der Taste bewirkt — physikalisch nachweisbar — ein akzer $,
des Tones, ein schnelles Schlagen hingegen einen recht deutlichen Akzent, und zw ’ 4‘\\'5
Ansatzgerdusch, welches durch eine Verstarkung gewisser Oberténe verursack’ ,QQ’

s. Kap. 11.5.). ,\\{9
Ahnliche klangliche Differenzierungsméglichkeiten bestehen auch beim 2 ~ber (" en-

stoR der Flotisten oder beim Ab- und Aufstrich der Streicher. b.

Hier spielen aber die Anzahl und die Klangcharakteristik der verwe- Q~ Stonlage,

die jeweilige Spiellage (z.B. Tenor- oder Diskantlage) und die Spiel
so daB die Verwendung dieses Ausdrucksmittels den Interpretei
in ganz langsamen Stticken.* Durch die weiter unten empfo*
vielschichtige Gestaltung der Ansprache aber automatis

6\5 grole Rolle,
& e stellt, auler

Der Ton

Der Sanger oder Flotist muB einen Ton vor
produzieren als auch ausdrucksmaRig &
sche Korpergefuhl geht dem Orgelsy
ist, sobald eine Taste niedergedriickt .
den Ton in quasi unveradndert- 'autst?
Daraus ergibt sich, daB der ~
allem den relativ langer

OQ* perliche Tatigkeit sowohl technisch
_rung der Dynamik). Dieses gestalteri-
‘\0(\ altung des Orgeltons keine Tatigkeit notig
\)’b' gliche Eigenart der Orgel, dal sie selbsttatig
O .ert, wie der Spieler die Taste unten halt.

‘el .<</ .usdrucksvollen Orgelspiel gelangen, den Ton —vor

&
Die Absprar’ 53
>
Beim Ver" \¢ - physikalisch nachweisbare BeeinfluBbarkeit des Pfeifenklanges im
Bereict \S\Q’ .es SchlieBen des Ventils verursacht aber ein fast gewalttatiges Abreifen
des T¢ {\QO erung des Ton-Endes bewirkt. Hierbei spieler aher nehan dar Registrierung
ar-h ’ «O vesprechenden — Artikulationspause ~rache
,.\goe’ che des folgenden, sowie die akusti de
Q
Qg’ en des Ventils bewirkt dagegen ein weich: 3t,

<
,\,QO wlarmen Rdumen, das angenehmste klangli
é’\@' -xann kein Vergleich zu anderen Instrumenten ¢




ausschlieBlich organistisches Phanomen, das stets, vor allem aber bei der Darstellung alter Musik, beson-
dere Aufmerksamkeit verdient.

Man schlage jetzt einzelne Tasten oder auch ganze Akkorde mal schnell, mal langsam an, bzw. man drticke
sie nieder und lasse sie anschlieBend einmal sehr schnell, einmal sehr langsam wieder los. Es empfiehlt sich,
hierzu ein obertonreiches Register wie Quintaton 8 zu ziehen, eventuell mit einem zuséatzlichen 1'.

Durch diese Gestaltungsweisen der An- und Absprache kénnen die Téne bis zu einem Grad unterschied-
lich laut bzw. mit unterschiedlichem Charakter erklingen.

Folgende Ubung soll dazu beitragen, eine breite Palette des Anschlags beherrschen zu lernen. Hier wurde
D-Dur gewdhlt, da der dritte und langste Finger auf der Obertaste fis' bequemer Platz findet, als z.B. in
C-Dur auf der Untertaste e'. Die Ubung soll aber auch in C-, E-, F-, G- und A-Dur ausgefiihrt werden.

Registrierung: ein leiser Prinzipal oder Quintatén 8, eventuell Fléte 8 und/oder 4.

2 3 4 5 4 3 2 1
4 3 4 3 2 3 2 3
e 1 . 3
2. ,\\\’b%
b T f T F 2
T 1 T L2 I T d
$ 3 1 % 3 3 % &
(J’Zr
b.
Zur Ausfiihrung, anschlieBend an die Angaben in Kap. 1.1.: Zunéchst (& pater
gemeinsam, in Parallel- und Gegenbewegung; ein ganz langsames, &' 6\5 wéhlen.

&Q’ ekt an der
2" Q7 vdhe zur Taste

’zﬁ :rem Instrument,
< .nag und die gebih-

Die entspannten Finger befinden sich, wie im vorigen Kapitel gez
Tastenoberflache, beriihren diese aber nicht. Diese an der Fing~
fordert die Treffsicherheit sowie die Konzentration. Dieses
die Fingerkuppe, muB beim Uben standig sensibilisiert we
rende musikalische Spannung zu gewahrleisten.
Bei Fingersatz a. verbleibt die Hand in einer einzig
zweiten Ton die ganze Hand nach rechts bzw. link
Man zieht den Finger von der Ausgangslage
Position die Taste schnell, recht kraftvoll i
Dieses Hochheben des Fingers und der
auch eine Starkung der Unterarm- und .
Instrumenten mit relativ schwerg” ' ender ?
wird dadurch schnell tiberwun”’

\\‘6
o zrsatz b. muB nach jedem
o

OQ* H&he, um aus dieser erhdhten
3 anzuschlagen.

oQ “ sollen neben dem rechten Klang
’2;\‘ 2n. Dleser schnelle/starke Schlag ist bei

((/\(}0 ste. Der Druckpunkt (Offnung des Ventils)

'~

T ¥ . tickt werden (das soll keineswegs die Folge der oben
s Tons sein). Die Taste wird mit moglichst wenig Kraft
Qg’ .enwiderstand kleiner geworden), der Unterarmiist , leicht*,

Hat man den Tastenboden
angesprochenen, inne
unten gehalten (nar’

die Hand bleibt e X ¢ Pause voll ausgehaltenen Tones darf der Finger nicht ruck-
artig in die H#’ \¢ . sollsich quasi durch die Eigenkraft der Ventilfeder von der Taste
wieder nar \S\Q’ Das Ziel ist es, die Taste mit dem geringsten Kraftaufwand und ohne
heftige B Og\ sen. In den Pausen soll man bewufBt den e2n7an Arm antenannen.
&
0

@0\) .auf beim Anschlag erfolgt ausschlie

,\Qo .rder Unterarm an der Bewegung beim Verl
&7, abgerissenen Ende des Tones. Denn je groRe
0\\) e Kontrolle Uber so feine Vorgédnge. Eine Bestéatigur




Fehlerhaft wird hingegen der Vortrag, wenn das erwédhnte Abheben mit einem heftigen StoBe verbunden
ist... Denn viele Spieler haben die unrichtige Idee, dal3 ein gestoSener Ton — wie man ihn in der Kunst-
sprache zu nennen pflegt, — jedesmal mit einer gewissen Heftigkeit abgestoSen werden miisse (T 342).
Wenn auch Turk im obigen Zitat lediglich von der Interpunktion spricht (die in Kap. II.3. behandelt wird),
so darf man diese Aussage doch auch auf die grundsatzliche Klanggestaltung beziehen.

Beim Erlernen der hier gelehrten Spielart besteht die Gefahr, besonders wenn man bisher das Legatospiel
gewohnt war, so vordergriindig auf das Kirzen aller Tone konzentriert zu sein, daB man am Ende eines
jeden Tones den Finger durch eine rasche Bewegung des Handgelenks/des Unterarms hochreit, ohne Riick-
sicht auf die daraus resultierende klangliche Wirkung. Bei manchen Instrumenten 6ffnet sich das Ventil
durch einen zu harten Aufprall sogar noch ein zweites Mal.

Zu dieser wichtigen Thematik folgendes Beispiel aus J.S. Bachs Praeludium in C (547):

EESSSE=
' é
% ‘. Y : ‘A T - - 4: Q\’b'%
=3 \®
i
Haufig hort man die (unbetonten) 8tel derart gekirzt und abgerissen auss ~qua (¥ um
~explodieren”, und entsprechend betont klingen. Betont sind aber di b. ~weich
beendete, nicht zu kurze 8tel wird man dieser Tatsache gerecht. Ha' @
6\)

Die Hauptsache muB stets der Ton und dessen Klangqualitat & sensiblen und

klugen Richter des Anschlags erzogen werden.

Q
&
- .e, vermischte) erfinden
A" schiedener Tone mit dem-
09 .«de Hande zunéchst getrennt,
+ _ <clanweisungen in Kap. 1.1.

Der Spieler mége nach Bedarf weitere, ahnliche Tonfc
und verschiedene Fingersatze dabei ausprobieren, <~ B..
selben Finger (3., 2.). Die Hand dabei stets ents~
dann gemeinsam. Ansonsten verweise ich wie.

Allmahlich steigere man die Geschwin~’

’_ Moderato i \\)fz,.
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&Q\.' .gende Noten-/Pauseverhaltnisse erreicht:
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o
\‘\\?" _.nen Ausfulhrung andert sich dabei grundsatzli
An. 0\\)’2" . zunehmender Geschwindigkeit weniger. Diese N




soll der Normalfall sein. Arme und Héande sollen stets entspannt ,,schweben”, jede Auf- oder Abwarts-
bewegung des Handgelenks oder des Armes ist weiterhin ganz zu vermeiden. Man experimentiere auch
mit der Hohe des Handgelenks, zur Lockerung und zur Kontrolle der Fingerbewegung.

Kann man bisher gewohnte Anschlagimpulse des Armes (vom Handgelenk oder Ellenbogen) nicht ohne
weiteres allein durch Willenskontrolle abstellen, empfiehlt es sich, das Handgelenk der spielenden Hand auf
dem Rucken oder in der (nach oben gewendeten) Innenflache der anderen Hand ruhen zu lassen. Dabei
darf der aufliegende Arm vom stiitzenden nicht nach oben gedriickt werden, was unweigerlich zur Ver-
krampfung der Schultern fihren wiirde.

Neben dem bisher getibten ,, Schlagen” der Taste gibt es nattrlich auch ein ,,Driicken". La Douceur du Tou-
cher dépend encore de tenir ses doigts le plus pres des touches qu'il est possible (CN 12) (,Der weiche
Anschlag ist davon abhangig, daB man die Finger so nahe wie moglich an den Tasten hélt"). Denn /e dita
premano il tasto, e non lo battano (D 1593 4v) (, die Finger drlicken die Tasten und schlagen sie nicht").
Auch dieser weiche, den Zitaten nach in Frankreich (wohl zum Erreichen des Legatos) und in Italien (I
Diruta zur Abgrenzung vom Poltern der ,,Unterhaltungsmusiker" auf der Tastatur) erwiinschte Anschle

soll anhand der obigen Ubungen ausprobiert werden. Der Finger wird hier vor dem Anschlag nicht =

in die Hohe gehoben, sondern drickt, relativ langsam, von der tastennahen Ausgangspositic
herunter. Die Uberwindung des Druckpunktes wird hier besonders deutlich empfunden. W
sam aus der Taste herauszugehen, Arm und Handgelenk entspannen.

Bei Akkordspiel auf windstéRigen Instrumenten kann das Driicken zur besseren Kla*
(dies gilt vor allem bei groBen Plenoregistrierungen). Beim langsamen Offnen der’
nicht allzu schnell aus der Lade, und der Winddruck bleibt stabiler. (Oder ma-

Welche Gestaltung des Anschlags die empfehlenswertere ist, hangt also b. .es
Instrumentes zusammen (Gangigkeit der Traktur, Windzufuhr), muB abr (JQ’ .akter
und Tempo eines Stiickes her entschieden werden. Das Driicken ¢ ' 6\5 als einer

Forte-Anschlagsdynamik. Da das Driicken nur relativ langsam durc
sein, bzw. mlssen langere Tone vorhanden sein, um diesen Ar

Zusammenfassend: Als Normalfall gelte ein relativ schne
Verlassen der Taste.

Das ,,Schnellen* Q*

(_,O
Das Bachsche , Schnellen" beschreibt For ‘\0(\ asten getragene Kraft, oder das Maal3
des Drucks muB in gleicher Stdrke unterh. A, > 0, dal der Finger nicht gerade aufwdrts
vom Tasten gehoben wird, sonder durche ', QO «ckziehen der Fingerspitzen nach der innern
Fldche der Hand, auf dem vor ai’ o ¥ -et.. Beym Ubergange von einem Tasten zum

andern wird durch dieses /
worden ist, in der gréBten .
weder von einander g¢
C.Ph. Emanuel sag’
Finger nach sich,

S8~ & .t oder Druck, womit der erste Ton unterhalten
v O _hsten Finger geworfen, so daB8 nun die beyden Téne
<(\\ uer klingen kénnen. Der Anschlag derselben ist also, wie

_, sondern genau so, wie er seyn muB3... Das Einziehen der
NS _-schwinde Uebertragen der Kraft des einen Fingers auf den

zundchst dar-___ \Q/ _nsten Grad von Deutlichtkeit im Anschlage der einzelnen Téne
hervor, so \S\Q’ .tragene Passage gldnzend, rollend und rund klingt, gleichsam als
wenn jec QO ostet dem Zuhérer nicht die mindeste Airfmarksamkait sine so vor-
getra~n. c \O . 32f).

()
N . .
: Q,Q .ng C. (Bsp. 5) in C-Dur soll nun auch di
' Q?O deren Tastenende sein. Das Fallen des sta
.x,©0 e sind eine einzige durchgehende BewegtL
\‘\\?" ziden Fingergelenke sind beteiligt.
O .mmt weniger Zeit in Anspruch als der Ubliche An:s




eignet es sich vorzuglich fur sehr rasche Passagen, wie z.B. fiir die 32stel in J.S. Bachs Piéce d'orgue
(,,Fantasie”) in G (572):

Die in dieser Art gespielten kurzen Téne sind stets abgerissen, was den héchsten Grad von Deutlichkeit im
Anschlage der einzelnen Téne (F 33) bewirkt.

Daf Forkel im obigen Zitat von ,perlenden Ténen" schreibt, legt die Vermutung nahe, Bach habe diese Spiel-
weise vornehmlich bei schnellen Notenwerten verwendet; bei langeren Ténen bringt das Schnellen kaum
Vorteile gegentiber dem Heben des Fingers.

Nun waren bei alten Instrumenten die Untertasten meist kiirzer als bei heutiger Norm. Der Abstand zwischen

<

Obertasten- und Untertasten-Ende ist hier klein (s. die Tastaturzeichnung auf S. 37), was das Schnell-
allen Tasten mit der Hand in einer Position (quasi vor der Tastatur) erméglicht. Bei heutiger Tastenl*
ist das Schnellen nicht ohne weiteres durchfiihrbar. Dies gilt, wenn Obertasten haufig vorkomme
mul dann Uber der Tastatur gehalten werden, die Finger sind somit von der Anschlagsstelle
(dem vorderen Ende) zu weit entfernt. In solchen Féllen muR das Schnellen durch Heber -
werden. In Beispiel 6 [aRt sich z.B. das 32stel fis? ohne weiteres schnellen, das dave

Schwierigkeit, und zwar nur durch gleichzeitiges Hochziehen des Fingers durch e’ 4‘\\@%
Fingerwurzelgelenk. ,QQ’
i
(J’Zr
Der Pedalanschlag N
<
Beim Pedalspiel gelten fur die FiBe anschlagsmaRig grundsatzlick Re € 6\5(’ .nger. Durch
die GroRe der beteiligten Mittel (FiiRe, Tasten, Pfeifen) verring dic QJ&Q’ .rungsmoglich-
keiten beim Anschlag erheblich. QO
3
Genauere Angaben zum Pedalspiel folgen in Kap. 1.5. *((\
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[.3. Die Artikulation

Im vorigen Kapitel haben wir uns mit der technischen Ausfiihrung von gleich lang ausgehaltenen Einzel-
ténen — die zu Ubungszwecken durch ebenso lange Entspannungspausen getrennt waren — beschaftigt,
und zwar unter Berlicksichtigung der klanglichen Eigenarten des Orgeltons.

Die Tone auf diese Weise beim Spielen durch Pausen zu trennen, scheint schon vom Anfang des Orgelspiels
an Ubliche Praxis gewesen zu sein. Bei den frithesten groRen Orgeln, die mit der ganzen Faust wortwdrtlich
geschlagen wurden, war das Binden der Tone, ein Legato, bei einem zweistimmigen Manualitersatz schon
aus technischen Griinden unmdglich.

Die originalen Fingersétze in dem kleinen Preludium von John Bull, Notenband, S. 1 (s. linke Hand anfangs),
und noch mehr in dem darauffolgenden Quem terra pontus von Johannes Buchner, bezeugen, daB ein
Legato im modernen (oder besser: romantischen) Sinne der Verfahrensweise auch dieser Epoche nicht ent-
spricht — zumindest in einem mehrstimmigen Satz —, ebenfalls aus rein spieltechnischen Grinden.

Schon die altesten auf uns gekommenen Lehrwerke zum Spielen eines Tasteninstruments beschreibe
wohlgemerkt unabhédngig von der verwendeten Spieltechnik, diese zur Konvention gewordene Spiela*
Tomas de Santa Maria heilt es 1565: Erstens — das ist das wichtigste — muB man beim Schlagen

Finger auf die Tasten stets den Finger, der zuerst schldgt, heben, bevor der andere schlégt, der '

hinter ihm folgt, sowohl beim Aufwdértsspielen wie beim Abwdrtsspielen (SM 26).

Am Ende des hier erfaBBten Zeitraums dufern sich C.Ph.E. Bach und D.G. Turk dhnlich, we

zierter: Die Noten, welche weder gestossen noch geschleifft noch ausgehalten werde

lange als ihre Hélffte betrdgt; es sey denn, dal8 das Wortlein Ten: (gehalten) dariiber

man sie aushalten muB8. Diese Art Noten sind gemeiniglich die Achttheile und J\\\,“’
und langsamer Zeit-Maasse, und miissen nicht unkréftig, sondern mit eine itz o (J'b
Stosse gespielt werden (B 127). b.

Bey den Ténen, welche auf die gewbhnliche Art d.h. weder gestolRen nr @ 2rden

sollen, hebt man den Finger ein wenig friiher, als es die Dauer der Nc

werden die Noten bey a) nach Umstdnden ungetdhr wie bey b) o Qf
7 <
®
S
o
Die von C.Ph.E. Bach und Turk beschriebene © Q* rg ordentliches Fortgehen. Dies
. ; ; . 9)
wird, weil es allezeit vorausgesetzet wird. C ).

Sehr ausgefallen ist folgende, der Tanzm . oQ .ge aus Frankreich: Die Pause zwischen

gebundenen Noten (Silence de liée) betr. dt. 0’2& .el, manchmal ein punktiertes Zweiund-
dreiBigstel (DB 500). \\’g

In franzésischen Quellen zum € < <</ .1 eindeutiges Legatospiel gefordert (s. RM und
CN). Rameau schreibt, daB (\: 4 das Fallen des folgenden gleichzeitig geschehen
sollen. Diese Verfahrenswe- .angais" genannt) ist verbunden mit der Struktur fran-
zOsischer Cembalomu<’ onie und nur ausnahmsweise auf Polyphonie beruht.
Fur Teil B, Kap. I11.2 .|s Zeugnls welches die lange Kontinuitat dieser Spielweise
belegt, Mozart h ‘Q\, .2s Spiel gehabt, kein ligato (vgl. MN 46).

Ahnlich laute” = 4uellen lieBen sich ebenfalls anfiihren (s. D 1597 4v).

Grundsat Q\qo ineten) Noten alter Musik in unserer Ausfithriing nicht Aam notierten
Noter:-+= # .aern in Ton und Pause unterteilt w~- b

. oder eine Pause folgt.




Die Beachtung des letzten Satzes ist wichtig; zu haufig hért man an Stellen wie der folgenden (D. Buxtehude:
Praeludium in C, 137) die 8tel vor der jeweiligen Pause langer ausgehalten als das vorausgegangene.

8. % SSS S5 S
M

Die Ubung B. in Kap. 1.2. (Bsp. 4) spiegelt also laut C.Ph.E. Bach die Ausfilhrung von folgendem Notenbild
wider:

Die zwischen der Absprache eines Tones und der Ansprache des nachsten entstehende Pause.
Notenbild enthalten ist, wollen wir im weiteren als Artikulationspause (Gliederungspausr

bezeichnen.
Artikulation und klangliche Transparenz qAQ’
D
Durch die Spielweise mit Artikulationspausen ist gewahrleistet, daB man je ‘hm 7 (};\ an-
den Stdrke rund und deutlich von dem anderen abgesondert hére (T 27 b.
<
Das ordentliche Fortgehen, im weiteren hier als Non Legato ' N 6\56. in halligen
Raumen) zur Durchhérbarkeit des Klangbildes bei. Q,@
Q
Diese Forderung nach Transparenz ist die erste Begriind '23 -egatos, vergleichbar
mit der rhetorischen Klangqualitat deutlich angesetzte < aer Vokalmusik.

Kleinere oder groRere Artikulationspausen entsteb -~ i
oder beim Ansatz der Blaser, wobei es sich hier
lisches Phanomen handelt.

,§~ sgenwechsel der Streicher
W nicht vordergriindig musika-

Artikulation und Akzentuier

\
Man spiele jetzt folgende, inzv " ~chen w + \\’g e, einmal mit gleich langen Artikulationspausen

(Version A.) und anschlie~ e .<</ .on B.):
&
66

&
S R

10 »quo
leod A
= N —— |
B & ——
(\Qo
«O
,.\\)QQJ . ist die Ausfiihrung bei A. eindeut’ die
QO
Q,le : beide wenig sinn- und ausdrucksvoll.

,\,QO es nicht verstandlich, wie die Téne gruppie ei

\‘\\?" wichtung vorhanden ist. Durch das Offnen unc
O Lcarke des Tones kaum moglich. Daher sind gleich




auf dem Cembalo) stets gleich laut (bei unverdnderter Registrierung), ungeachtet der Tatsache, ob alle Téne
gleich viel gekiirzt oder auch in voller notierter Ldnge ausgehalten werden: sie haben alle das gleiche
dynamische Verhaltnis untereinander.

Die oben angeflihrten Zitate geben tber eine eventuelle Differenzierung bei der Kiirzung einzelner (gleich
lang notierter) Tone keine Auskunft. Es kdnnte demnach so aussehen, als seien alle Téne (von gleich lang
notiertem Wert) in der Tat gleich viel zu kiirzen, wie oben bei Ausfihrung A. geschehen.

Kann es sein, daR man in jener Zeit ein solches ebenméRiges, das Gehor letztlich beleidigendes Aneinander-
reihen gleich stark abgestoRener Tone als allgemeine Spielregel praktiziert hat? Dies wiirde einer vollig
unnattrlichen Sprechweise &hneln, in der sémtliche Silben gleich lang und gleich laut sind, wie beim stam-
melnden, gleichmaRigen Buchstabiren der Kinder (K 105) oder auch einem ausdruckslosen Clavichordspiel,
bei dem alle Téne die gleiche Lautstédrke haben.

Bei gleichen Notenwerten ist ein gleichmaBiges Non Legato, oder noch iibler: Staccato, genau so undyna-
misch und nichtssagend wie das Dauerlegato.

Die Forderung nach Transparenz genlgt also nicht, um das Non Legato zu begriinden.
DaR ein AbstoBen der Téne, im Sinne des obigen Beispiels A., nicht die damalige Spielkonventir
ist, sondern nur als Ausnahme angesehen werden darf, soll im folgenden belegt werden. ™
aber relativ spate Quellen herangezogen werden, da frithe Quellen hierzu nur vage Ausk’

Diese Verwandlung eines blossen Stroms von Ténen in einen der Rede dhnlichen
Teiles durch Accente, die auf einige Téne gelegt werden, theils durch die Versc’

Kiirze der Téne (K 113). &4
Durch die in der Komposition schon vorhandene Verschiedenheit der Lang ® =°n
automatisch gewisse Akzente, da ein ldngerer Ton zwischen kiirzeren imr @ .yth-

mus A [~ in J.S. Bachs Passacaglia in c (582): 6\5

Des weiteren entstehen auch i’
1. bei einem hohen Ton unt
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2. bei einem pl&tzlich auftretenden vielstimmigen Akkord in wenigstimmigem Ambiente (C.Ph.E. Bach:
Sonate in g [H 87/Wq 70,6], 2. Satz):

13.

Uber die Plazierung dieser Akzente hat natiirlich der Komponist schon entschieden.

Die Accente, die auf einige Toéne gelegt [Hervorheb. d. Verf.] werden (K 113), missen dagegen vom

preten gestaltet werden. Denn jede Taktart hat gute und schlechte Takttheile, das heifSt, obgleick

Viertel, ihrem dulsern Werthe oder ihrer Dauer nach, einander gleich sind... so liegt doch auf

Nachdruck, (innerer Werth,) als auf dem Andern (T 91f).6

Wie diese guten und schlechten Taktteile bzw. Noten auszufiihren sind, lesen wir bei J.G. W/ é
Exempel sind zwar die Noten, der duserlichen Geltung nach, einander gleich (weil e $,
sind) aber der innerl. Geltung nach ist die 1.3.5.7te lang; und die 2.4.6.8te kurt7 & N

X
der verborgenen Kraft der Zahlen her (WP 23). > \
Ni
Ly 34 5 8 T & (o
[E=========——| .
5 — —F— o

&
Mei-ne See-le ruft und schrey-et 6\)
&

Ist aber die Zahl 3 der Theiler (wie im tripel-tacten geschie* ar ‘OQ’ geltenden Noten,
die erste lang, die mittlere kurtz, die dritte kann beyde- 6\@

- v v - v oo
15. @ —F—F 1

Can - ta - te Do - mi-no
Walther verwendet hier die Zeichen ;QOQ an den guten Noten und v (kurtz/leicht/
unbetont/leise) an den schlechten N LV S ain der Ausfuhrung der Tonldngen (,inner-
liche Geltung") zu bezeichner \\’g
Im Bsp. 14 wird dervon J. M n .<</ <hnete Rhythmus Trochdus: -v, den wir in der Welt
der Sprache VersfuB ner sar - & > C160ff). Im Dreiertakt entsteht der Daktylus: -vv.

Kehren wir nun zum ot - Y .m diese neuen Kenntnisse anzuwenden. Wir kénnen die

Tone wie folgt g
8tg Qg’((\
1. In Zweierg. &Q\,' Ausfuhrung etwa:
> " e s
16. ¥ ,\%0 = 17 e e e e ]
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Was dem Daktylus entspricht.

3. Werden die Tone relativ schnell gespielt, ist aber auch folgende Vierergruppierung méglich:

- Vv U U - Vv Uy v

A
" 2 T T t—7r—¢ 1 n
20 T 1 1= T ' T T T —1

Ausfuhrung hier etwa:

Was dem I. Paeon entspricht (-vwv).

Der erste, gute Ton der jeweiligen 8tel-Gruppierung erklingt eindeutig akzentuierter als der/

folgende(n) schlechte(n). é
o

Moglich ist aber auch eine Gruppierung mit den entsprechenden auftaktigen Pendar

Daktylus und Paeon I. Diese sind: Q
R\
1. Jambus: Ausfihrung etwa: & S
>
C
P - v ot - st - °
o === N ====S ~ L3
6\)
&
Ausfihrur ‘OQ’
>
&k

2. Anapast:
A Y (V] - - - - €tc, Co
I === 25 % S =d
) O
O
3. IV. Paeon: (JOQ*
v (V) (V) - v v v —er etc,
26. : g e==SEr=es—c==r
= ¥ ¥ N
>
R
Wir sehen: ein guter Ton, de’ er Q}\' .n schlechter, muB relativ lang ausgehalten werden,
hat demnach am Ende ein i O _ als ein schlechter/leiserer Ton.
Ein einzelner Ton ist n~ <(\ ge, erst wenn er mit mindestens einem zweiten verbun-
den wird, die Tép Qg’ .an ein wortwortlich sinnvoller musikalischer Ausdruck
entstehen. &Q\.'
<
N
Hoérbar ist \S\Q’ .in relativ langer Orgelton lauter ist als ein relativ kurzer, da der
langere ¢ 0 iser entfalten kann als der kiirzere. Hin+ bammt. A= die langere

Q
Paus~ “n @ r Q}O « die Durchhérbarkeit der Ansprach-

(\\) ¢ Sinn des differenzierten Non Legat
¢ 1 zwischen guten und schlechten Ténen, .
X, 0 .achen.

\‘\\?" .ssen sich diese aus dem Tanz herrthrenden un
0\\)’2" den. In dieser Spielweise sind nur die weiter o




gesetzten Akzente horbar. (Auf den EinfluB des rhythmisch freien Spiels auf die Akzentuierung wird in
Kap. 11.2. eingegangen.)

Die Artikulationspausen erhalten jetzt einen echten musikalischen Wert. Sie trennen nicht, sondern verbin-
den im Gegenteil durch ihre unterschiedlichen Léngen; sie sind nunmehr keine entspannenden, sondern
Spannung erzeugende Pausen.

Das differenzierte Non Legato muB als die allgemeine Spielart des Barock und der Klassik angesehen
werden. Da es — zwar in unterschiedlichem MaRe! — immer einzusetzen ist, wird es zum primaren und
~objektiven” dynamischen Mittel des Orgelspiels.

Eine Aneinanderreihung von Ténen, die durch unterschiedlich lange Pausen getrennt sind, wollen wir im
folgenden Artikulieren nennen. Unter Artikulieren ist laut Definition ein deutliches Gliedern, eine mehr oder
weniger kleingliedrige Gruppierung (der Noten) zu verstehen.

Dies heifit auch, daR eine lange Passage, die legato gespielt wird, in der Musik der hier besprochenen F:

als nicht artikuliert bezeichnet werden muf, weil dann gar nicht gegliedert wird.

Fur alte Musik gilt daher:

Das Legato ist nur dann ein sinnvoller Aspekt der Artikulation, wenn es sich auf re/~
bezieht.

Die erwdhnte enge Verbindung zwischen sprachlicher und musikalischer Betor ,QQ’
Aspekt des Ausdrucks in alter Musik. Die KlangftiRe werden daher im weit- Rl
Rolle spielen.
Hier kann der Vergleich mit anderen Instrumenten wieder herangezoge’ b. _-Itsich
auch im Ab- und Aufstrich des Geigenspiels (P v) wider. @
6\)
Letztlich beruht diese Gruppierung auf der Zweiteilung des Her: U QJ&Q’ .1g des Ein- und
Ausatmens, also auf dem lebensspendenden Wechsel von © £ *‘0
2

Aus dem Dargestellten ergibt sich ein weiterer Aspekt. \ﬁé\

N

>

Die Abfolge gut/akzentuiert — schlecht/unak~
nichsten kein Crescendo, sondern ein Decres

In allen folgenden Beispielen bedeutet C
—: daB die damit bezeichnete (gute’ ;QOQ .n werden soll
und O’Zr
v : daB die damit bezeichnete °_~hlecht Lekirzt werden soll.
O «
Anschlagsdynami < ReS
In der weiteren .1tellung der Noten in gute und schlechte stets durch die Starke
und Schnelhg Q- Lrelchen einerseits um ein korperliches Gefuhl fur den Unter-
schied zv* .n zu entwickeln, andererseits um die Ansprache charaktergemal zu
gestalt Angeschlagen schlecht/schwach/leise = langsamer angeschlagen).
Man Q\ |t etwas mehr Fingerkraft an als d|e .schlachte® natiirlich ohne dabei
are A, » a1 dem Clavichord (oder Klavier) wii* “hslung
,.‘Q Onen erzeugen (bei Zweiergruppe’ 2 -
Q> . Dreiergruppen) und Forte — Piano — ist
Q?o Jusch und gilt eher fur relativ langsame No nd

‘\,
.en tanzerischen Charakters ist diese korperlict
en. \) ser Bedeutung fur eine lebendige Interpretation.




Einen EinfluB auf die Kraft des Anschlags sollten auch der Charakter und das Tempo eines Stiickes haben:
man sollte nicht ein langsames und meditatives Sttick mit der gleichen Anschlagskraft ausfihren, wie einen
schnellen und tanzerischen Satz.

Artikulation ist aber per se kein Ausdruck, sondern kann nur den Ausdruck unterstltzen, wenn sie benutzt
wird, um die Struktur und den Affekt des Stiickes herauszustellen.

Es kann jetzt entweder Kap. I.4. oder Kap. 1.6. gleichzeitig mit Kap. I.5. erarbeitet werden. In Kap. I.4. wird
die Artikulation &ltester Tastenmusik erértert, von dem alten Fingersatz ausgehend, in Kap. 1.6. wird das viel-
schichtigere, fingersatzunabhéangigere Artikulieren spatbarocker Musik dargestellt. Fahrt man in Kap. 1.6.
fort, sollte Kap. 1.4. zunéchst durchgelesen werden. Einige darin gegebene Anregungen sind flr die Ausein-

andersetzung mit Kap. 1.6. wichtig. Kap. Ill., ,Das Uben", sollte ebenfalls einbezogen werden.
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|.4. Der alte Fingersatz — Artikulationskurs |

Unsere post-romantische Gegenwart setzt beim Interpreten eine Spieltechnik voraus, die u.a. folgende fur
die romantische Klaviermusik durchaus sinnvolle Zielsetzungen hat:

1. eine vollkommene GleichméaBigkeit in der Tongestaltung zu erzielen, sowohl rhythmisch als auch dyna-
misch, was soviel heiBt, daB ein Finger die gleiche technische Funktion haben kann, wie jeder andere auch,
2. jedwede technische Schwierigkeit moglichst bewegungsdkonomisch zu meistern,

3. ein perfektes Legato auch langer Notenketten zu ermdglichen,

4. die vom Komponisten im Notenbild angegebenen Ausfihrungsanweisungen exakt auszuftihren.

Die neuere Spieltechnik ist demnach reine Dienerin der vom Komponisten bzw. von dem allgemein herr-
schenden Stil geforderten musikalischen Darstellung.

Die klangliche Realisation frither und friihester Tastenmusik dagegen war — und ist daher auch heute noch —

in gewisser Hinsicht abhédngig von der damals verwendeten Spieltechnik, sprich von den Finger- un-'

sdtzen. Die im vorigen Kapitel beschriebene kleingliedrige musikalische Gruppierung der Téne in vers

KlangftiBe bzw. das Non Legato scheinen im sogenannten alten Fingersatz eine Entsprechung

nik zu finden. In dieser Beeinflussung der Interpretation durch die technische Ausfihrung "

mentaler Unterschied zwischen dem alten Fingersatz und moderneren Systemen. é
Im folgenden sollen daher nicht nur die rein technischen Eigenarten des alten Fingersatz-
sondern auch dessen noch heute guiltiger musikalischer Sinn. Es soll der Versuch un*
im vorigen Kapitel gewonnenen musikalischen Erkenntnisse mit dem inzwisc’ 3
«Dickicht” der Regeln des alten Fingersatzes in Einklang zu bringen. J\\\,“’

Als Grundregel gilt: b.

Beim alten Fingersatz wird eine gute Note (nota buona) mit d-
cattiva) mit dem als ,,schlecht” bezeichneten Finger gespielt

’zﬁ n werden die Finger
~egeln auf zwei grund-
< cegeln auf zwei grund

O
™
and 4. sind schlecht.

Als Folge der regelgebundenen Aneinanderreihung vor
normalerweise paarweise benutzt. Grob vereinfacht k.
satzliche Verfahrensweisen zurtickgefuihrt werden-

1. Der 3. Finger ist gut (in gewissen Fallen auc.
Oder
2. Der 2. und 4. Finger sind gut und dr

8
\
Der langere (3.) Finger setzt in beiden _eren (4. oder 2.) hinweg zur nachsten Taste.

Diese Regel gilt aber nur in ein<’ ﬁmlgep gen; in Mehrstimmigkeit (Polyphonie, Akkorden)
und springenden Figuren g O <</ wir noch zu sprechen kommen.
Betrachten wir zunéche (im Preludium von John Bull, das mit Fingersatzen Uber-

liefert ist (s. Noter’ Anlen im folgenden Text beziehen sich hier und im weiteren

stets auf die glr Q’ 2n Zahlen im Notentext.
1.,3.und5. F X _nhlecht. Der Daumen und der 5. Finger der rechten Hand werden
auf Spitze € ,T.13). In der linken Hand wird der Daumen noch haufiger benutzt
alsind S darauf, daB in &lterer Tastenmusik die linke Hand haufig zwei oder mehr
Stimr {\QO 18), was zum Einsatz des Daumens zwinst wihrend dia rechte meist nur
eim~ 1 @ r «O anrt. Die oft vertretene Meinung, - “anutzt
‘QQ’ -ht der Realitat. Das weitgehende ‘ng
Q' _ertasten alter Instrumente zusammen sik
% Obertasten — kommt der Daumen nur | lie

Q
\Qo « normalerweise vor ihr. Man probiere die
\\%’ anteren Tasten einer Tastatur mit alter Tastenn
K™ QY r Finger erreicht der Daumen die Tastatur (vgl. hi

n




C F G A

(Zeichnung: Johannes Rohlf)

- .ave", eine Einrichtung, die in
Q* sein. Von dieser wurde aber C
C”" _ten in alter Musik kaum auf. Eine
&00 .ubténe Fis und Gis zur Verfugung, da
\\)’Zr .e Halfte ist fur die Halbtone Fis bzw. Gis
RS

Es handelt sich hier im tibrigen um eine Tastatur m
alten Instrumenten haufig anzutreffen ist. D’
gespielt, von Fis wiederum D und von Gis "
«gebrochene Oktave" stellt dem Spiele
die zwei untersten Obertasten zweigeten
ausgelegt, die vorderen Teile fir ~ nd E.

<
°
Man spiele jetzt das Stuck v g & agersdtzen einmal ganz langsam durch.
Ube-Registrierung: 8' + 4' it .,\\6 2In 4" (Fléte/Gedeckt); ein gut zeichnender (Neben-
werk-)Prinzipal 8 allei" & e
¢

Zu beachten: &Q\.'

1. Hande und ~ \\¢ .ersein. Der Anschlag erfolgt aus dem Fingerwurzelgelenk unter
Beibehalti \S\Q’ .eise: relativ starker/schneller Anschlag — gefiihlter Ton — weiches
Ton-End¢ )

2. La+T ! «O > man beim Spielen die Hande ein ¥ 7u

,.\goe’ sonders, wenn man Achtelnoten ¢

Q,Q _er bei dieser Handhaltung bequem tb

@© wch der zweite (iber den ersten: vgl. ®), ¢
,\Qo .1 gefordert, und zwar nur ein ganz klein wer




3. Alle langeren Téne bzw. Intervalle und Akkorde setzt man erst kurz vor dem jeweils ndchsten ab. Bei
Intervallen und Akkorden soll man hier nicht stimmenweise denken, sondern diese werden als ein
~Ensemble” angesehen, dessen Téne gleichzeitig zu beenden sind. Bei @ muB daher die Ganzenote ¢ mit
dem 4tel h zusammen beendet werden, bei ® die Ganzenote d mit der Halbenote a, und zwar entweder mit
dem Anfang des letzten 8tels in der anderen Hand oder mit dessen Ende zusammen. (Die 1 in Klammern in
T. 11, Zusatz des Verfassers, gilt fur kleine Hande.)

Bei einem akkordisch-homophonen Satzbild achte man stets darauf, daB alle Tone eines Akkordes gleich-
zeitig beendet werden, egal ob sie wiederholt werden, oder zu einer anderen Stufe weitergehen!

Halt man, wie heute Ublich und anders als bei Santa Maria angegeben, bei unserem Bull-Beispiel die Hande
im 90° Winkel zur Tastatur, muB die rechte Hand nach jedem 8telpaar in T. 1 nach rechts versetzt werden
(wie es oben in Kap. 1.2., Beispiel 2 bei Fingersatz b. auch der Fall gewesen ist). Spiele ich die durch den
Fingersatz 3-4 zusammengehdrigen 8tel artikulatorisch dicht, entsteht durch dieses Versetzen nach’
zweiten 8tel automatisch eine deutlich hérbare Zweierbindung:

Gegen eine solche stark trochdische Ausfihrung sprechen aber etliche
1. Drehe ich beim Spielen die Hand gentigend zur Seite, ist es mogli
nen oder sogar ganz zu binden.

2. Die Finger werden nicht nur paarweise eingesetzt. So wird z..
ausgespielt, was zu gar keiner expliziten Artikulation zwins”
3. Es steigt links bisweilen der 2. Finger tiber den Daum
Takt nahelegt.
4. Welchen Sinn hatten im folgenden Beispiel die ¢ " ~ina.
diatonischen 16tel sowieso in deutlichen Zweiers
Domine, speravi.)

& ke Hand ganz
&

AS)
’zﬁ setonung gegen den

man solche hauptsachlich
09 . Scheidt: Toccata super: In te,

==

30.

r o )
r o
r o 2

5. Hinzu kommt, awerte in alter Blasermusik mit demselben Zungenschlag

ausgefuhrt wur Qg’ .w., vgl. BE 68), was von einer relativ gleichwertigen Dynamik
aufeinanderft &
Zusamme® ~ Q}Q/ .« erzwingt in der Einstimmigkeit nicht unbedingt eine eindeutige
Artiku’ .
Die A {\% all viel eher von unseren musikalischen Varetalliingen hactimmt.
Hi~~< @ O . der schnellsten Notenwerte eine en*- -asind,
,.\QQ’ are Ausflihrung.
Q,Q i1 alten Fingersatz keine direkten Hinw h-
Q?o en (inegales Spiel). Andernfalls muBten an
,\,QO .erschiedlich verfahren ist (dazu spater me n

\‘\\?" .gefunden haben, was naturlich auszuschlieRe
0\\)’2’ .gen real hérbaren Folgen des alten Fingersatzes v
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Weitere Ubungsstiicke

Es sollen nun zwei weitere Stlicke mit originalen Fingersatzen besprochen bzw. gelibt werden, vor allem um
ein noch deutlicheres Korpergefthl fir die damit verbundenen Bewegungsabldufe zu bekommen. Weiter-
hin ganz langsam, entspannt und klangkontrollierend spielen.

Zunachst wenden wir uns einem ganz frihen Beispiel zu, der dreistimmigen Choralbearbeitung Quem terra
pontus von Johannes Buchner (aus dessen Fundamentum, ca. 1525), das zweimal abgedruckt ist, in diesem
Band zunachst als Faksimile (S. 39). In dieser Notationsform, , dltere deutsche Tabulatur” genannt, sind die
beiden Unterstimmen mit Buchstaben, der Discantus mit Notenzeichen (in Mensuralnotation) notiert. Die
Zahlen bezeichnen hier den Fingersatz, wobei 7 den Zeigefinger anzeigt, 2 den Mittelfinger usw., und 5 den
Daumen (die durchstrichenen Zahlen gelten fur die linke Hand).

Man spiele jetzt die Ubertragung dieses Satzes in moderne Notation (Notenband, S. 2) mit den Fingersat-
zen des Komponisten (Zahlen hier nach heutiger Bezeichnungsweise). Einen langen Ton weiterhin kurz vor
dem nachsten beenden bzw. den Zeitpunkt des Ton-Endes vom Fingersatz bestimmen lassen.

Beobachtungen:
Bei Buchner sind der 2. und 4. Finger grundsatzlich gut.
Unter Verwendung des angegebenen Fingersatzes ist es hier noch schwieriger als bei Bi'"

unmoglich, in der Mehrstimmigkeit die Tone ihren notierten Werten nach auszuhalts

von mehr oder weniger willkiirlichen Pausen“durchléchertes” Klangbild, da die sich k

Vorrang hat. Langere Téne mussen haufig auf die Halfte, sogar bis auf ein Vie ,QQ’

gekurzt werden: @. J\\\,“’
(J’Zr

Der Mordent ist hier mit « bezeichnet, vgl. aber die Notationsweise in de- b. _rzwei

Téne zugleich angeschlagen werden; ndmlich der durch die Note F Q" lelfinger,

der darunterliegende mit dem Zeigefinger, der aber, gleichsam &’
abzuziehen ist (BR 13). Also etwa:

3

(Bei Elias Nikolaus Ammerbach [AM] heift es et
sekunde ausfiihren muB8, wenn man die zu ver.
Fassung bei ihm dann gilt, wenn man die *_

’ Q;)\) un der Taste
<

W iese Verzierung mit der Ober-
+ .eicht, wahrend die Buchnersche

@®: die Spieltechnik ist weit bewegung ;QOQ .eswegs commoda (bequem), wie Buchner
dies im Textteil des Fundamentum vo. -8 \)’b' <h fordert.

@: hier ist links der 3. Finger & * \\’g
®: an dieser Stelle laBt sich .<</ ringersatz Uberhaupt nicht spielen.

Hier ist der Fingersatz +
spielerische Alltag
beispiel handel*

T X bleibt fraglich, ob Buchners Stiick wirklich die damalige
"0 es sich nicht doch um ein reines Lehrstiick und Ubungs-
<nn auch keineswegs konsequent: siehe z.B. T. 23) vorgestellt

werden soller X ud absurdum gefiihrt werden.
DaR ein I \¢  ausgehalten werden soll, bestatigt folgendes, nicht tibermaBig viel
> . ;
junger g éo(\ .ccho Fantasia):
i . O
S =
&
Q -
<
o
%&Qo .en dreimal hintereinander eingesetzt, dam
N
N
N
Q
>
%o
Y




Ein spates Beispiel mit altem Fingersatz ist die Applicatio (994) aus J.S. Bachs Clavierbiichlein fiir Wilhelm
Friedemann Bach (s. Notenband, S. 4). (Verzierungen kénnen eventuell zundchst weggelassen werden; der
Fingersatz eines verzierten Tones betrifft den Hauptton.)

Hier sind, wie bei Bull, der 3. und 5. Finger grundsatzlich gut, teilweise auch der Daumen.

@: in der linken Hand sind an dieser Stelle der 2. und 4. Finger gut (3-4-3-4 waére statt 2-3-4-5 ebenfalls
maoglich).

Zusammenfassung des Regelwerks

Insgesamt vermitteln die uns Uberlieferten Quellen ein wenig einheitliches Bild; es hat eben eine groBe Viel-
falt der Verfahrensweisen gegeben. Schon Buchner gibt zu, dal8 der Fingersatz nicht in strenge Regeln
gefalSt werden kann, da es so viele verschiedene Méglichkeiten gibt (BR). Es handelt sich beim alten Fin-
gersatz eher um ein Prinzip, weniger um eine auf einen Nenner zu bringende, einfache Systematik.

Im folgenden sollen trotzdem die verschiedenen Regeln mitgeteilt werden, obwohl nur die einfac’
Grundsatze hier angegeben werden kdnnen. Ansonsten wird auf die Spezialliteratur verwiesen (¢
graphie I1).

Die Regeln werden nach Landern geordnet — obgleich es auch Unterschiede in den Verfahrer-

Spielern einer Nationalitat gab. Die Ziffern tiber der Notenzeile gelten fur die rechte Hand, - $,
ter fur die linke. Die Ziffern in Klammern beziehen sich auf Spitzenténe (vgl. Bull). {\'b'
Zur Bezeichnung der Finger wurden die Zahlen unterschiedlich benutzt. Buchn- 2

Daumen mit 5, andere haben fiir diesen Finger O verwendet und die folgende
zeichnet. Auch Zeichensymbole wurden eingesetzt (Alessandro Scarlatti). F
Methode verfahren.

&
A. Tonleiterfingersitze Qp\)
<
In Italien und Siiddeutschland sind der 2. und 4. Finger gut. Bei I ‘4 ‘OQ’ nr (B=buona/
gut, C = cattiva/schlecht): 6\@
©
S
o
A. Banchieri, ein Zeitgenosse Dirutas, ha. a \\)’Zr ager eingesetzt.
g

In England waren der 1., 3. un”’ e .<</ .nalerweise gut, der 2. und 4. schlecht, wie bei
Bull schon gesehen: &

66

[1]234

et




Der Daumen und der 5. Finger wurden auf Spitzentdnen eingesetzt (vgl. Bsp. 34). Wir finden aber auch die
sehr vorteilhafte Folge 1-2-3-4, hier fur die linke Hand angegeben (SM 32):

Rechts und links unterschiedlich vorgegangen ist man in den Niederlanden und in Norddeutschland im
17. Jahrhundert. Rechts sind der 1., 3. und 5. Finger gut, links aber der 2. und 4.:

4 3 4 [s]4 3 2 3 2 3 2 [1]
[1]23431__'__‘__‘[]

|

(3 18
w §
—_—
-
—_—

o [lH]
w N

37. T
43 21 2 1 21 2 3 2 3

g
In Frankreich werden mehrere Versionen angetroffen: es kénnen der 2. und 4., aber a
5. Finger gut sein. Von G.-G. Nivers ist folgendes Beispiel tberliefert (NL):

1234343432323
e

38. = T —# z t :
Bei dem noch zu besprechenden inegalen Spiel ist dieser Fingersatz se' Q, der Hand
nach der jeweils [angeren Note geschieht:

12 34 34 3 4
S S==—====———

A= \\‘6
B. Intervallfingersitze
Bei den Intervall- und Akkordfingersat7 e Regeln M. de Saint-Lambert gibt in
seiner ausfuhrlichen Tabelle in Les Pr \§0 4_) sogar Alternativen fur groBe und kleine
Hande an:

\\’b' Rechte Hand.
Linke Hand. O .<</ Fiir groe Hinde: s Fiir kleine Hinde: s

S
40. B N

Fiir groRe und kleine Hinde:

@é%#—%ﬂL %ﬁ "i’“ﬂ: |
i ;
|




Folgten zwei oder mehrere gleiche Intervalle aufeinander, wurde dasselbe Fingerpaar verwendet (vgl. auch
Bulls Preludium, T. 10), auch in schnellen Passagen (CN 20):

444444 4 44 44 4 3 4
~

41.

222222 222222 2 2

Dies mul aber nicht bedeuten, daB die Einteilung der Téne in gute und schlechte ganzlich aufgehoben ist,
denn diese Gewichtung ist eine musikalische.
Die Intervallfingersatze galten auch, wenn ein Intervall gebrochen auftritt (A. Scarlatti: Toccata prima):

1i62 4 24 2 42 4 2 4

" 3
——— =
2

a

42. 4 }.EE e 4

Db

N

N
C. Weitere Regeln qQQ’
D
Bei langeren Notenwerten (Ganze- und Halbenoten) wurde haufig derselbe Fir terer (};\
benutzt. Wenn man mit der rechten Hand ganze Noten spielt, mul8 man all- b. L,
aulSer wenn eine andere Stimme es verhindert (SM 29). Daraus laft sct’ e, Q~ aaler-

weise nicht in gute und schlechte eingeteilt wurden.
Da eine differenzierte Akzentuierung solch langer Notenwerte unte
kann (hochstens durch eine ,vertretende” Akzentuierung in ei”
werten), ist es hier unwichtig, zwischen guten und schlecht-

& cht werden
~ \Q~ :lleren Noten-
iterscheiden.

Bei repetierten Ténen wurden die Finger, wie bei ™
5. Variatio aus Ach du feiner Reiter; die Fingersat.

3232 3232 3

43.A‘Il|l‘I‘IIIH ‘5‘&0%_'
TrrrCLr’ T
212121 TN

bd\
In Dreiergruppierungs -3 4 benutzt, aber auch 1-2-3, je nach Ober-/Unter-
tastenkonstellatior n g, 149):
*Q\
QJA
AN
’Zr
&\QO
szm
f-######f—"# aT o
p===="" =T =SS




Bei (schnellen) Vierergruppierungen wurde statt z.B. 3-4-3-4 auch 1-2-3-4 benutzt (vgl. Bsp. 36), was dem
VersfuB Paeon | (-vvv) entspricht. Der 4. Finger wird hier aber nicht tber den Daumen bzw. der Daumen
nicht unter den 4. Finger gesetzt, sondern die ganze Hand nach der Vierergruppe seitwérts zur nachsten
Spielposition versetzt.

Bei relativ groRer Geschwindigkeit ist eine Unterteilung von vier Tonen in gut-schlecht-gut-schlecht nicht
moglich, sondern man kann eventuell dem ersten einen kleinen Nachdruck geben, wie z.B. in D. Buxtehudes
Praeludium in C (137) denkbar:

moglich.)

Fur polyphone Strukturen, die von einer Hand gespielt werden, muf ein , pragn
Vermeidung des stummen Fingerwechsels) gefunden werden. Hier wird hai”’
dem 5. Finger weitergerlickt.

Selbstandige Erstellung eines alten Fingersatzes
So bald wie moglich sollte man geeignete Stiicke selber r’ sa e ‘OQ’ .inen relativ auto-
matischen Zugang zur alten Fingersetzung zu erreichen
Dazu eignen sich satzmaRig relativ schlichte kirchlict.
granduca von J.P. Sweelinck. Hier finden wir Pass~ _~n, ..
stellung exemplarisch unterstiitzen kann.

Die Benutzung eines alten Fingersatzes bedeut

>
il . < .erke wie z.B. Ballo del
,§~ satz die musikalische Dar-

+  uernen Fingersatzen aufgewach-

senen Spieler eine empfindliche gedanklic* ‘ Q* 3. Eine weitere Schwierigkeit stellen
die oben aufgezeigten, von Land zu Lar . (J >weisen dar: muB man bei Frescobaldi
einen anderen Fingersatz verwende ‘\0(\ .n nicht:

’Zr
Es ist empfehlenswert, sich “*r einer \\’zy 2n, diesen zu automatisieren und tberall zu
verwenden. O <</
Der Unterschied in der ,dynamlk) wird vom englischen Fingersatztyp wirkungs-

voll unterstrichen 3

schwachen 4. F
mussen, der ¢

~raft des 3. Fingers im Vergleich zum unselbstandigen und
“ Qg’ .chen Passagen, vor allem wenn Obertasten gespielt werden
N

QJA

-s°
Q?o stem man wahlt, das englische oder das m
\Qo ,r6Be der Finger abhédngig sein. Man sollte d le
N & .elle ausprobieren.
S
>
>
5




Man muB, wie die alten Meister selbst, stets flexibel bleiben. Man bedenke: ein englischer Virginalist hat
damals eine italienische Toccata nattrlich mit englischem und nicht mit italienischem Fingersatz gespielt.

Wenden wir uns nun dem genannten Stlick Sweelincks zu (Notenband, S. 4). Die Anfangstakte jeder Vari-
ation bzw. ein paar fragliche Stellen sind vom Verfasser mit Fingersatzen versehen, z.T. mit zwei Empfeh-
lungen. Beim Erstellen des Fingersatzes wird — vor allem bei einstimmigen, diatonischen Passagen — folgende
Frage stets im Vordergrund stehen: ist dieser Ton gut oder schlecht? Aus der Antwort ergibt sich meist der
richtige Fingersatz.

Wiéhrend zwei schlechte Noten nicht aufeinander folgen, kénnen zwei gute Noten hintereinander stehen.
Dies hat dann zur Folge, daB derselbe gute Finger auf zwei aufeinanderfolgenden Tasten eingesetzt wird
(s. weiter unten).

Zundchst, wie immer, ganz langsam spielen.

1. Variatio. In Bsp. 40 schlagt Saint-Lambert den 2. Finger fur den unteren Ton der Akkorde in der
(.groRen") Hand vor. Analog zu den Fingersatzen bei J. Bull ist hier aber einer der Fingersétze
Hande" empfohlen, weil dies bequemer ist.

Es muR stets beachtet werden, wann die Téne jeweils zu beenden sind. Bei einem solck

Satz ist die Lage recht einfach, man denkt , ensemblemaRig*, wie oben bei Bull. Mit J-

sich — auch im polyphonen Spiel — das Ubereinanderschichten von Ton-Enden. Eine

der KlangftRe ist dabei eine gute Hilfe (z.B. ab T. 16: Anapést). Trotzdem emp” J\\\,“’
jeweilige Ton-Ende zeitlich genau festzulegen, wie bei Bull schon geschehen &4
T.16ff: die polyphone Stimmfuhrung in der rechten Hand fuhrt zwangslauf b. sel

(vgl. Bsp. 32).

2. Secunda variatio. Gebrochene Intervalle werden tblicherweise .
satzen gespielt; erscheint aber nur ein einzelnes gebrochenes In*
wird besser der Tonleiterfingersatz verwendet (s. Ende von ~

& .rvallfinger-
ol <+ \Q~ Unischen Linie,

fan, 6\’0

,z;\,\‘d ioten. (Den Rhythmus
09 _cel nach dem 8tel gut ist.)

..pO.

In den Takten 28 und 39 sehen wir Beispiele von zwei -
[T konnte man auch FFH notieren, wodurch <’

Der Fingersatz in Klammern im Takt 39 empfiehlt .

v

R
3. Tertia variatio. Die ersten vier 8tel der lir’ N (JO .-3-2 ausgefuhrt werden. Spriinge

beachten, die Quintposition der Hand r ;Qo 1 wenig Zeit lassen bei den Seitwarts-
bewegungen der Hand. O’Zr

Bei den Oktavspriingen am Takte ‘e kanr > ((/\\’} a1 mit dem 5. Finger gespielt werden.

4. Quarta variatio. Die beid r (\: o1 kénnen auch mit 4-2 gespielt werden. In T. 62
sind 8tel g' und 16tel a" be X .nit dem 3. Finger gespielt.

5. Quinta variatio. " |eIIen Doppelgriffen oder Akkorden stellt sich die Frage, ob
der Anschlag W|rI Q- gerwurzelgelenken auszufiihren ist. Man experimentiere hier
mit einer wir- Andgelenks keineswegs aber mit dem Unterarm-Staccato der
moderner

Bei sehr < k\ 1passagen (s. Mein junges Leben hat ein Fr van Sweslinck) muB der
Ansch!~a .olgen (oder man muB ,,schnellen*®

,.‘Q nen. T. 99: in einer Synkope sind -
Q.1 Finger gespielt.




Konsequenzen aus der bisherigen Auseinandersetzung

Trotz der bis jetzt gewonnenen Einsichten darf das Verwenden eines alten Fingersatzes nicht das sine qua non
der historischen Auffihrungspraxis, also die einzig gliltige ,Eintrittskarte” in die Welt der alten Musik sein.
Denn es lauffe einer mit dem foddern/mitlern/oder hinderfingern hinab oder herautf/ Ja/wenn er auch mit
der Nasen darzu helffen kéndte/ und machte und brechte alles fein rein/just und anmutig ins Gehér/so ist
nicht groB8 dran gelegen/ Wie oder uff was mal3 und weise er solches zu wege bringe (PT |l 44).

Will man aber das Fundament der Auffiihrungspraxis alter Tastenmusik genau kennenlernen, so ist das
Arbeiten mit diesem Fingersatz zumindest eine Zeitlang noétig.

Die Benutzung eines ,richtigen” Fingersatzes kann zwar eine quasi ,,authentische” Realisation mit ermog-
lichen, fuihrt aber nicht automatisch zu einer eindrucksvollen Interpretation.

Die Verwendung jedweden Fingersatzes ist an und fur sich noch lange keine Interpretation und kein si-

les Musizieren, trotz aller Kunstfertigkeit, die in der Erstellung oder Ausfiihrung dieses technischen

stecken kann. Die enge Beziehung zwischen dem musikalischen Inhalt der Komposition und ¥’

schen Ausfiihrung in frither Zeit macht aber die Kenntnis der Regeln der alten Fingersetzung
sichtigung ihrer klanglichen Folgen unabdingbar. Dies gilt vor allem fiir einstimmige Pass~~
Stimmenzahl, je komplizierter der Satz, je selbstandiger die Stimmfuhrung in einer Hane

damals — und missen auch heute — immer wieder andere Losungen gefunden wer”’ - (\@%
daR man in der Einstimmigkeit , gesetzestreuer" vorgehen sollte als in der Meb- A\

Jeder Spieler muB letztlich selbst die Entscheidung treffen, inwieweit er génzli-
mit einem , Gemisch" aus alt und neu arbeiten will.

Die horbaren Aspekte des alten Fingersatzes sind ein auch heute unve-
zugebenden Klangbildes. Sie kénnen zwar mit einem moderneren ~
beim Einliben eines Werkes die Regeln der alten Fingersetzung ¢’
mit altem Fingersatz leichter darstellen.

Einen horbaren EinfluR auf die Ausfihrung hat der alte ©

1. Wenn derselbe, gute Finger zweimal hintereinande
D. Buxtehudes Nun komm, der Heiden Heiland (2~ * m.

10 23 4 3

47.

2. Wenn dasselbe Fingerpaar ”’_=i Zwei- + \\’go

o
Qj\\'

\,\\6

2 2 2 2 ((\
=== S
= $

.als hintereinander benutzt wird (T 165):

444 44

3. Bei {\QO rand ausgeftihrt werden. Hier wird nicht stimmenweica m2dacht, sondern
O .en als ein ,Ensemble” gleichzeitig k- ~ls,

an .1, 5. den BaB am Anfang der Tertia Vai he

QOQ?O sespreizten) Hand entsteht jeweils eine ki ch
o
\s\\,'b'

\)’b' Jen (s. T. 99 in Sweelincks Ballo).




Des weiteren ist zu bedenken:

Der alte Fingersatz erzwingt zwar nur relativ selten eine eindeutige Artikulation, haufig erméglicht er aber
eine gewiinschte Artikulation weitaus effektiver als ein moderneres System. Darin liegt unbestreitbar ein
weiterer musikalischer Sinn. (Zudem fordert er die Klarheit des Klangbildes.)

In diesem Sinne interpretatorisch hilfreich ist der alte Fingersatz z.B.:
1. Bei lombardischen Rhythmen (welche im tibrigen stets legato gespielt werden miissen, damit der zweite
Ton moglichst wenig akzentuiert ist):
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In beiden Fallen wird die Hand nach dem jeweils [angeren Ton seitlich verset” &4
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3. Ebenfalls hilfreich ist der alte Fingersatz bei treppenartig verlaufender F “el. @ chun-
gen, wenn man eine (leicht) trochdische Gruppierung wiinscht. Daz’ sp QJQ)Q
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Hier nun ein Beispiel des artikulatorisch hilfreichen Versetzens der Hand vor einem zu akzentuierenden Ton
(J.P. Sweelinck: Mein junges Leben hat ein End):

Siehe hierzu auch Bsp. 45.

Das Versetzen der Hand vor einer guten Note ergibt recht automatisch eine Artikulationspause (und somit
eine Betonung).

Zudem muB der auf der Kleingliedrigkeit des alten Fingersatzes beruhende EinfluB auf das Tempr
beriicksichtigt werden. Einfache Tonleitern in eine Richtung kdnnen mit dem alten Fingersatz se*

(und recht gleichméaRig) ausgefthrt werden. Beschreibt die Notenfolge aber einen standigen Zic’

oder ist sie von Spriingen durchsetzt, muB die Hand sténdig hin und her bewegt werder

Drosselung des Tempos fuihrt (Georg Muffat: Toccata tertia): é
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Musikalische Anregungen 660
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Es ergibt sich von selbst, daR die Interpretation eines Sttick e Ng ‘OQ’ anduca sich nicht
in der Ausfihrung des ,richtigen” Fingersatzes bzw. ir nde. ) mehr oder weniger

) «ciner Notengruppen ist

,b‘\{\' ach nicht durchgehend in

durchaus in vielschichtigerer

+ ¢ Worte mehr betont als andere.
setzt werden mussen.

.e Rede sein: bei J. Buchner z.B. fehlen

kleingliedrigen KlangftiRen erschopft. Ein gleichmaRi,
genauso unmusikalisch wie das Abliefern einzelns _Tén.
ebenméRBigen Gruppierungen der Silben, sond
Weise. So werden im Verlauf eines Satzes z.B. g
Das heift, daB einzelne KlangfiiRe zu gro?
Von einem TaktbewuBtsein im heutiger
Taktstriche (oder besser: Mensurstr’ . oQ 1. (Der freigelassene Raum zwischen den
zusammengehdrigen Notengruppen .a &> ktion wie der Taktstrich.) Der Taktstrich ist
erst relativ spat in der Musikge hichte ¢ R unktion als , Akzentsetzer" hat er erstim Laufe
.<</ .1 Gesangbuchern zu findende Taktstrich im Choral
ei’ Q}\' ung implizieren, kdme in der ersten Zeile eine ganz

. \S\& - den Hei - land,
O{\Qo
N
,.\goe’ .ester Tastenmusik muf daher der t wf
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o
,\,QO vom harmonischen Tempo: je haufiger ¢ \s
é’\@' zmpo. Ein langsames harmonisches Tempo fi
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Im folgenden ,vokalen" Beispiel ist das harmonische Tempo meist schnell, hier kann eine vorsichtige Zweier-
gruppierung sinnvoll sein (J.P. Sweelinck: Fantasia chromatica):
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Bei einem langsamen harmonischen Tempo miissen Betonungen entsprechend seltener plaziert werden, wie
z.B. am Anfang von Bulls Preludium: hier findet der Harmoniewechsel meist ganztaktig statt (in T. 6 aber
halbtaktig). Hinzu kommt, daB am Taktanfang haufig Spitzenténe stehen, die in akzentméaBiger Hinsicht
besonders bedeutsam sind. In Stticken, die den Tanz als Grundlage haben, wie Ballo del granduca, muf
entsprechend tanzerisch akzentuiert werden.

Uber die Stirke der Akzentuierung kann nichts Verbindliches gesagt werden. Hierliber muB der g1”’
Geschmack und die interpretatorische Phantasie jedes einzelnen Spielers entscheiden.

Man versuche jetzt neue Versionen von Bulls und Sweelincks Stticken, unter Berlcksichtigung diese

gegebenen Anregungen. é
Weitere Ubungsstiicke (\’b%
$©

Hier seien einige weitere Stiicke genannt, die jetzt oder auch erst in Verbindung - \\;"
. : " N

altem Fingersatz erarbeitet werden kénnen. &4

F. Correa de Arauxo: Tres glosas sobre el canto llano de la Immaculada Con- b. +7.

Dieses Sttick ist zweimanualig auszufiihren; I. Hand mit Grundregistern £ (& -einer

zu Ubezwecken nicht zu lauten Solo-Registrierung (z.B. 8' + 4" + 2 - 6\5 amenten

nicht greifbaren D's miissen im Pedal gespielt werden, und zwar n
fern beziehen sich auf eine nochmalige Besprechung dieses St
Des weiteren sind empfehlenswert:
D. Buxtehude: Canzonetta in C (167) (zu den Verzierung: i onain g (173), Fuge
in C (174).

J. Pachelbel: Div. Variationen aus Hexachordum Ar
S. Scheidt: Alamanda Bruijnsmedeleijn. .
Eine Toccata von J.P. Sweelinck, z.B. Toccatai= " OQ* 5. 122), die in der Quelle z.T. mit
Fingersdtzen versehen ist. @

& reisten Zif-
2 reisten 4£i

Siehe auch Bibliographie Il wegen weiter. .F \)’Zr cersehener Notenliteratur.

Daruber hinaus bieten die in T
einzusetzen.

Zum Fingersatzschreit




|.5. Die Pedalapplikatur

Erforderliches Notenmaterial:
J.S. Bach: Praeludium in a (543).

Schon in der Tabulatur des Adam lleborgh (1448) sowie im Buxheimer Orgelbuch (um 1470 niedergeschrie-
ben) wird das Pedalspiel gefordert. In der letztgenannten Quelle soll stets der jeweils tiefste Ton des
dreistimmigen Satzes im Pedal gespielt werden. Die beiden Unterstimmen, der Contratenor (mittlere Stimme)
und der Tenor (,,BaR") kreuzen sich stdandig, was zu dieser MaRnahme fuihrt.

Genaueres zur Technik des Pedalspiels erfahren wir aber erst aus relativ spaten deutschen Quellen: Es sind
drei Applicaturen auf dem Pedale anwendbar; nach der ersten spielt man dasselbe mit abwechselnden
FiiBen; nach der zweiten mit abwechselnder Ferse und Spitze des FuBes, so, daB8 der linke Ful3 in der
Unteroctave, der rechte in der Oberoctave gebraucht wird; die dritte entsteht aus der Verbindu~
ersten mit der zweiten. Der erste ist der Vorziiglichste. Sebastian Bach, der gr6Ste Organist s~

und vielleicht aller Zeiten, hat sich derselben bedient, wie mir mein unvergeBlicher Lehrer, de

Organist Kittel in Erfurt, versichert hat, der einer seiner Schiiler war (KG 22).

Kittel selbst schreibt: Die zweyte und éltere Art, die mit Vorsicht angewandt werden muv” é
durch ungeschickte Anwendung derselben die Pedaltastatur zernichten kann (sic!), be<
mit der Zehenspitze und dem Absatz abwechselt, und den linken FuB8 in der Unterc
in der Oberoctave des Pedals gebraucht (KL). Aber nur ungelibte Organisten bes

In folgendem Beispiel eines vierstimmigen Pedalsatzes sind gezwungenern-
der alteren Art gleich gefordert (A. Schlick: Ascendo ad patrem meu~

58. @w

Solche Pedalvirtuositat i- Orl’ (\:. Zewifd nicht tiblich gewesen. Hier entsteht tbrigens ein
.durchléchertes" Klan« b, GQ’ .ner manualiter der Fall war, da ein Aushalten der Pedal-
téne den notierter .runmoglichist (s. Halbenote din T. 3). Womdéglich soll auch
dieses Stulck, ei’ > ein echtes Spielsttick sein.

Bezieht sich K X cArtauf diese, ihm schon weit entfernte Vergangenheit, hat also

N

J.S. Bach -~ \Q/ _rterten neuartigen Finger-, sondern auch neue FuBsatze entwickelt,
um de’ Q" cines CEuvres gerecht zu werden? Wenn auch diese Frage nicht eindeu-
tig zu @ O{\QO ach fest, daB die groRen Pedalsoli Bachs ir iadem Falle #iir das Spitzespiel
de- i a.
&
N . . .
Q,Q .1ien Organisten — die frithesten Virtuo: ch
ngo r moderneren Art, dartiber sind wir bede
WX,
\‘\\?" srgelbaulichen Gegebenheiten in Deutschland «
en 0\\)’2’ ~chendste Pedaltechnik gewesen sein muR:
’b\'QQJ
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1. Die Untertasten friher Pedaltastaturen waren sehr kurz. Beim Untertastenspiel befand sich daher der
Absatz in der Ndhe der hinteren Aufhdngung der Taste, wo ein Anschlag quasi unmoglich ist.

2. Zudem waren die Untertasten haufig schrag ansteigend angebracht (etwa in 3° Winkel). Bei einem even-
tuellen Anschlag mit dem Absatz muBte deswegen das FuBgelenk sehr stark geknickt werden.

3. Das ganze Pedalbrett war nicht, wie heute tblich, im Spielschrank untergebracht, also z.T. unter den
Manualen eingeschoben, was zum Einwinkeln der Beine zwang.

4. Die Orgelbank war meistens sehr hoch (und nicht verstellbar).
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Das unten abgebildete Foto des (restaurierten) Spieltisches der Orgel der Arnstadter Neuen Kirche, an wel-
cher J.S. Bach von 1703 bis 1707 wirkte, mag einen Eindruck von den beschriebenen Umstdnden vermit-
teln (zur Disposition der Orgel, s. Teil B, Kap. I1.3., S. 223). (Foto: Klaus Gafner)
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Die Pedalbretter der frithen italienischen und franzdsischen Instrumente wiederum hatten sehr kurze,
unbequem positionierte Tasten, welche die Verwendung des Absatzes unméglich machten. Hier sehen wir
ein typisches franzosisches Pedal (,, Messerriickenpedal”), wie es bei Dom Bedos Uberliefert ist (aus DB,

Tafel XLIV):




Die zumeist langen Pedaltone stideuropéischer Orgelmusik wurden hdchstwahrscheinlich ausschlieBlich mit
der Spitze beim Weiterriicken des FuRes ausgefuihrt (rechter FuB im oberen, der linke im unteren Bereich
des Pedals).

Die hier propagierte Spitze-Applikatur mag zwar bei weitem nicht so bequem oder treffsicher wie ein moder-
nes Verfahren (wie z.B. die Germani-Technik®) scheinen. DaB sie hier doch bevorzugt wird, rihrt nicht von
einseitig wissenschaftlichem Denken und reinem Historismus her, sondern von der gleichen interpretatori-
schen Zielsetzung wie beim Fingersatz: nicht eine glatte, perfektionistische Virtuositat ist unser Ziel, son-
dern die vollkommene Beherrschung des Anschlags und der Artikulation und dadurch der differenzierten
Klanggestaltung und des Ausdrucks.

Durch das Spitzespiel ist die daftir nétige genaue Kontrolle des Anschlags am ehesten gewéhrleistet, da der
Kontakt mit der Pedaltaste durch die (diinne Leder-) Sohle an der FuBspitze weitaus sensibler ist als durch
die Masse toter Materie am Absatz.

Nicht die kurze Pedaltaste alter Orgeln liefert uns also heute die Begriindung fur diese Spielweise, sc
allein die musikalische Zielsetzung diktiert sie uns.
Ubungen é
Im folgenden bedeuten A Spitze und o Absatz, die Zeichen fur den rechten FuB - : 4‘\\@%
diejenigen fur den linken darunter. qQQ’
>
Als exemplarisches Ubungsstiick empfiehlt sich z.B. folgendes Pedalsolo aus dium (};\ 3):
[ ]
&

’b\© , nach Bedarf mit einem 4’
" _ber der Pedaltaste. Man zieht
- _.in Anschlag ein ganz klein wenig
OQ* kraftvollen Anschlag erreicht ist; die
.oer nicht tGbertriebene Artikulations-

durch eine kleine, gezielte Bewegung des FuRg.
in die Hohe. Nicht nachdriicken, wenn der ™
Bewegung aus der Taste heraus muf v "
pausen ist zu achten. Q&o
. . N . . .
Spitzes e \® jeden zweiten Ton einer Passage, hat also eine
ie .<</ .ot sich der nicht spielende FuB zur ndchsten Taste,

sar & rd die Treffsicherheit geférdert.

Bei regelmaBig abwechselnde’
eigene Stimme auszufthrer
ist schon vor dem Ansct’

Deshalb ist es auch sin \ir & Jben (Bsp. 60) bzw. beide Fiife gleichzeitig anschlagen
zu lassen —s. Bsp " .ie 16). Dies férdert das genaue Gespdir fiir den seitlichen
Bewegungsabl~ qg’ - L.
. ===
60 ; etc.
‘ @ =
ARy —= e




Das weitaus schwierigere Spiel von Tonleiterpassagen erfordert, daf ein FuR an dem anderen vorbeigefiihrt
werden muB.

Beym Aufsteigen setzt man den mit I. bezeichneten linken Ful§ an und schldgt ihn abwechselnd hinter den
mitr. bemerkten rechten; beym Absteigen wird der rechte Ful§ angesetzt und abwechselnd iiber den linken
Ful3 geschlagen, die Pedaltasten werden nur mit der Spitze des Ful3es nidergedriickt, und die Fersen in die
Hoéhe gehoben (KL).

Das von Kittel verlangte Hochheben des Absatzes des vorn positionierten FuBes erleichtert nicht nur das Vor-
beifihren des anderen FufRes hinter und unter diesen, sondern zentriert gleichzeitig das Spielgefuhl in der
FuBspitze. (Zudem war es bei den damaligen kurzen Pedaluntertasten nicht moglich, einen FuB ausschlieB-
lich hinter dem anderen vorbeizuftihren).

Aus den Angaben J.S. Petris in Anleitung zur praktischen Musik geht nun eindeutig hervor, dal der linke
Fufl im unteren Pedalbereich hinter/unter dem rechten zu fiihren ist, im oberen Bereich der rechte hinter/
unter dem linken. Der Wechsel findet zwischen c und d statt.

Beispiel 62 zeigt die Applikaturvorschldge Petris fiir C-, G- und F-Dur. Statt der von Petri zur Bezeichnu-

des FuRsatzes eingesetzten Zahlen werden hier die heute (iblichen Zeichen A und o benutzt.

A bedeutet, daB dieser Fu hinter/unter den anderen zu fiihren ist. Zeichen in eckigen Klammern <’

Verfasser. é
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‘\0(\ Jigen misse, wenn ein Sprung darauf
D~ czten niedrigen Ton treten, und folglich

Bei Petri heilt es weiter, dal8 man den L~
folgt. Geht der Sprung in die Héhe, so n. 21

Ofters zween Téne hinter einand _ ndmli A en ohnletzten getreten hat. Geht aber der
Sprung nach einem Laufer in d’ < .<</ .18 oben der letzte seyn (P 317). Siehe Ende der
zweiten und dritten Zeile i '\
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Hier zwei weitere Beic
1. J.S. Bach: In dir’




Ein FuB kann sogar nach der Lage der Tasten oft etlichemal hinter einander vorkommen (P 315), so z.B. in
1.S. Bachs Herr Jesu Christ, dich zu uns wend (632):

71

65.

Vor allem in den Trio-Sonaten J.S. Bachs muB auf diese Weise des 6fteren verfahren werden.

Bei der Benutzung einer FuBspitze auf mehreren aufeinanderfolgenden Tasten in Bsp. 65 ist zudem eine fur
den BaR notige, deutliche Artikulation in tiefer Lage gewahrleistet. Auch bei der in Kap. 11.3. zu besprechen-
den Interpunktion (Phrasierung) kann die zweimalige Verwendung derselben FuBspitze — vor und nach dem
Einschnitt — nGtzlich sein, denn die Benutzung der FuBspitze eines FuRes fur zwei aufeinanderfolgend-
ergibt automatisch eine Artikulationspause, was mit dem Manualiterfall in Bsp. 53 vergleichbar

rutscht dabei nicht von einer Taste zur nachsten, sondern jede Taste wird auch hier aus der

angeschlagen. é

Aus der Applikatur Petris fur die D-Dur-Tonleiter ist ersichtlich, daB der Absatz vor a' $,
folgenden Ober- und Untertasten eingesetzt wurde: 4‘5\‘&
A O A Q“;
A A h o A o , o e e e 2 , 4 — rs,\

66. Pt oae e b i = C
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In diesem Fall ist diese Spielart recht naturlich, weil QJ&Q’
1. stets ausreichend Platz vorhanden ist,
2. der Ful® nur ganz wenig zur Seite gedreht werden muf leme 6\@ osition bleiben kann,
und
3. die Bewegung des FuBgelenkes sehr klein ist. ’b\'{d
0_0

.1 (Ober-/Untertasten) muf aber

* 1 eine Hiftgelenkbewegung quasi
Q g gung q

man durch aktive Tatigkeit des FuB-

Bei der Verwendung von Spitze und Absatz eir
gewdhrleistet sein, dal man nicht von e __ ™
~kippt"”, was eine Legato-Artikulation
gelenkes deutlich artikulieren.

Nur ein schnelles Hochziehen der Fu

g des restlichen Beines kann diese gezielte

Artikulation beim Absatzspiel ’ ~wirker ((/\\’b: nung diene folgende Ubung:
Y g AN
&Q\
Linken Fi*” Q/ Je FuBe zusammen in Oktavabstand in verschiedenen Tempi tben.
Deutlir
&\
Ni~bt > « aspiel muB bedeuten, daR der Ab<- " einem
‘QQ’ «ote kann er aber hilfreich sein (J.S.
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Trotzdem bleibt ungeklart, ob die Norddeutschen ihre Doppelpedalstellen nicht doch zumindest teilweise
(bei Spriingen) in der oben beschriebenen alteren Art, also mit Spitze und Absatz ausgefiihrt haben.

Der Anschlag erfolgt im Normalfall aus dem FuBgelenk, bei schnellen wiederholten Ténen kann man die
Taste aber mit einer Bewegung aus dem Hiftgelenk anschlagen. Die tibrigen Gelenke des Beines bleiben
dann unbeweglich, aber entspannt (J.S. Bach: Concerto in d nach Vivaldi, 596, 1. Satz):

Oberwerk
Octava 4
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Es ist unnotig, den stummen Wechsel zu benutzen, auer eventuell in einem Fall wie
Bach: Komm, heiliger Geist, Herre Gott, 652): 3
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Hier empfiehlt es sich aber eher, das G gleich mit der Spitze des linkc ‘ele &Q’ die gebih-

rende Artikulation und Akzentuierung automatisch erreicht wi~

qﬁ
M *((\ anen, wollen wir im
\25’ alter Musik eine recht
aber die spérlich vorkom-
+ .ainC, 564, T. 25ff).

Obwohl wir also die genauen Verfahrensweisen der alter.
folgenden davon ausgehen, daB der Gebrauch des A+ “tze.
seltene Ausnahme sein soll. Dies gilt auch fur die M
menden Bégen bei Bach ein Zeichen zu dessen Ve

(JO + akzentuiert) werden wie manua-
. 00 sifen und Zungenregister missen aber
/a. \\)’Zr spielt werden als entsprechende Manual-

((/\\’Z)'

Naturlich muR pedaliter genau so bewuft 1~
liter. Wegen der etwas schwerfalligeren

Pedaltdne, vor allem bei lauter Registrierur._
tone. Hier entscheidet, wie auch < st imm-

Weitere Ubungen: O

Pedalsoli aus:
G. Bohm: Praeludium
V. Lubeck: Praelud’
D. Buxtehude: D.
J.S. Bach: Tor
zen ausge”

Piéce d'o

und O

g Q?g’ i kénnen alle in Kap. 1.4. und I.5. behand
o X, Jen:
& uf zu dir, Herr Jesu Christ (196)
0\\)’2" einzelne pedaliter-Satze in dreistimmigem Satz.




|.6. Der grammatikalische Akzent — der spatbarocke Fingersatz:
Artikulationskurs Il

Erforderliches Notenmaterial:

Johann Sebastian Bach: Aus den einzeln tberlieferten Orgelchorélen:
Nun freut euch, lieben Christen gmein (734)
Erbarm dich mein, o Herre Gott (721)

Aus den ,,Schiibler-Chorélen”:

Wo soll ich fliehen hin (646)

Aus dem Orgelbiichlein:

Komm, Gott Schépfer, Heiliger Geist (631)
Gott, durch deine Giite (600)

Herr Gott, nun schleu8 den Himmel auf (617)
Christe, du Lamm Gottes (619)

Helft mir Gotts Giite preisen (613).

Dariiber hinaus weitere Ubungsstiicke aus: {\@%
Clavierbtichlein fir Wilhelm Friedemann Bach, den einzeln Uberlieferten Org~ ,QQ’
Chorélen” und dem Orgelbiichlein. S
\)
(J’Zr

In Kap. 1.4. hatte der kleingliedrige alte Fingersatz tiber die Artikulatior
in gewissem MaR mitentschieden. Die Zweier- und Dreiergruppier’
Figurationen, die Vierergruppierung standen im Vordergrund, es
noch groRerer musikalischer Zusammenhange.

Im Hochbarock ist eine allmahliche Erweiterung der musikali-
~groRbogiger” angelegt. Dieser musikalische Wandel, di-
lischen Geschmack (B 17) hatte Folgen fur die technis

® _.erung
Q schnellen
6\5 deutlichung

ar Q’ a1e Werke sind nun
@ ing mit dem musica-
*((\ -n fur den Fingersatz.

\‘\&

09 ,eflihrt:

+ .wen verwendet; eine E-Dur-Ton-

Folgende Umstande haben vornehmlich zur En*
1. Durch den Einsatz entlegenerer Tonarten w.
leiter z.B. aRt sich mit einem alten Finger-

2. Das Satzbild wurde komplizierter (
weniger fur eine diffizile polyphone <

3. Die Artikulation wurde weiter diffe, \)fb' .ntigerem Taktverstandnis und weitlaufigerer
Melodiebildung zusammenhir _ Esist e’ «chie der gesamten Tone innerhalb eines Taktes

entstanden. O
\.
be}

Im folgenden soll zunA:

- (JO cinstimmigkeit am besten geeignet,
oQ «and gespielt wird).

i erdrtert werden, im Anschluf® daran die daraus resultie-

enden Folgen fur -
g 6@
B3
>
Der gra-__- \¢
Q’b‘

In dei Q\QO Accente, die auf einige Téne gelegt werder 1ind der vAllic rege/maBlgen
Ve -tk O arzen Sylben, bestehet eigentlich d- “niligen
,.\QQ’ ctheil, ndmlich der erste; aber die vi kt-
QY :n und den dritten, wovon der erste a y-
Q?O ¢ eigentlich nur der erste Takttheil gut; i ‘te

‘\, 0 wie in einigen Féllen der zweyte innerlic} ).
Q} .enmlich der EinfluB der stark rhythmischen Ta

.zen Taktes in schwerere und leichtere Teile gefth




Um 1700 finden wir dieses , Gerlst" von regelm&Big wiederkehrenden Taktakzenten im sogenannten Beto-
nungstakt erstmals theoretisch erortert. Ein Auszug aus einer sehr differenzierten, spaten Aufstellung zeigt
folgendes Betonungsmuster im zweiteiligen (geraden) Takt (in S):
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- les ord-net und er - hilt.

£ <3ic
33
3
3
3
3

In der oberen Zeile sehen wir den grundsatzlichen Betonungsablauf im ¢ (,,alla breve*)
des €. Im ungeraden Takt (3/2, 3/4) sind die Akzentuierungsverhéltnisse wie folgt-
kleineren Notenwerte anbetrifft —in der Quelle weniger differenziert angegeber
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Ist die Bewegung aber geschwi
tibrigen auf diese Art entste’
tibrigen Zeiten verhalten <

s cr/pllrten Zeiten, wie der 12/8, der 6/4 und die
(\: €l allezeit die erste Quantitat, ndmlich —, und die
h 6 gerade oder ungerade sind, z. B. (S 498f):
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\Qo sen, daf Triolen in dem 3/4 Takt anders voi
\\ ganz leicht und ohne den geringsten Druck auf
0\\)’2" 48 Gewicht auf der letzten Note vorgetragen (K 1
’b\’OQ/
$°
kg

AN




Alle obigen Einteilungen beziehen sich mit gewissen Modifikationen letztlich auf die zwei schon wohl-
bekannten, volltaktigen Gruppierungsmuster —v (Trochdus) und -vv (Daktylus).

Wir nennen den Akzent, der die Hierarchie der Téne innerhalb des Taktes horbar macht, den grammatika-
lischen Akzent.

Grammatikalisch heift dieser Akzent, weil er die Ordnung férdert und dadurch die Struktur verdeutlicht,
wie es in der Grammatik der Sprache auch der Fall ist.

Durch solche Akzente wird das Gefiihl, welches wir Takt nennen (T 88), im folgenden Beispiel nach Turk
(T 88) erlebbar. (Mit dem Punkt bezeichnet Turk die betonte Note; im Original stehen lauter g'. Zeichen in
Klammern sind vom Verfasser):

B

v\

AL L . c . .
74?:1—»—#—% W E=====0
[—u—u - v - U] [‘ Ulu (9] -

T
T
[_Uu—uu—uu]

Bei A entstehen vier 2/4-Takte, bei B drei 3/4-Takte, bei C zwei 4/4-Takte. Vgl. die ™ $,
Kap. I.3.; dort ging es aber um die Gruppierung von Ténen, nicht um die Darstellur *AQ:‘\\'@
Der Taktstrich erhélt dadurch eine entscheidende Bedeutung, indem die ers* lg. ,\\\;‘; I
«rhythmischen Flhrer" des ganzen Taktes erhoben wird. Die darauffolge tder (¥ .ets
leiser als die erste. Folgende zwei Beispiele sollen diesen Wandel des T~ b. -m mit
der melodischen Erfindung zusammenhangt, erklaren:
1. J.S. Bach: Trio-Sonate V in C (529), 1. Satz:
Allegro
75.
2. D. Buxtehude: Prae:
76. ﬁ*‘
& . ,
QY der melodische Schwung ganztak Ner
Q7 .zt ausschlieRlich einen gebrochenen al,
¢ :derum verschiedene Stufen im E-Dur-Bei Do

.x, 0 .aude schnell (s. dazu Kap. 1.4, S. 48 f).
\‘\\?" el Buxtehude ist wie ehedem (quasi als ,, Eingr
\)’b' ¢i Bach aber als echter ,, Akzentsetzer".




Natrlich finden wir bei Buxtehude auch weitgefaBtere Themenbildungen (z.B. etliche Fugenthemen) und
bei Bach kurzgefafte (z.B. im ,kleinen" Praeludium in e, 533). Trotzdem ist diese Entwicklung zu gréReren
inhaltlichen Zusammenhéangen hin evident.

Diese Vielschichtigkeit der Betonungen, welche als mathematisches Puzzle erscheinen mag, entpuppt sich in
der Realitat als faszinierender Reichtum an Ausdrucksmaglichkeiten, sobald man diese Materie ,,spielerisch”
und unbewuft beherrscht.

Die Zahl der grammatikalischen Betonungen im Takt ist von verschiedenen Parametern abhdngig, von
Taktart, Tempo, Notenwerten und harmonischem Verlauf. Darauf werde ich bei der Besprechung der einzel-
nen Stiicke spater eingehen. Kommen wir nun zunachst zum spatbarocken Fingersatz.

Der spdtbarocke Fingersatz

J.S. Bach gilt, neben J.-Ph. Rameau und Fr. Couperin, heute als , Erfinder” des modernen Fingersatzes. D’
entspricht der Wahrheit nicht ganz, unbekanntere Meister haben hierzu auch das Ihrige beigetrager
Saint-Lambert: Les Principes du Clavecin 1702, SL). Die drei genannten Meister muften abe’
adaquate Ausfiihrung ihres revolutionaren Clavier-Werkes zu neuen technischen Mitteln gelar
Denn mein seeliger Vater hat mir erzéhlt, in seiner Jugend grosse Ménner geh6rt zu habe~
Daumen nicht eher gebraucht, als wenn es bey grossen Spannungen néthig war. Da e’
punckt erlebet hatte, in welchem nach und nach eine ganz besondere Verdnderung mji’
Geschmack vorging; so wurde er dadurch genéthiget, einen weit vollkommern Gr
auszudencken, besonders den Daumen, welcher ausser andern guten Diens’
schweren Tonarten ganz unentbehrlich ist, so gut gebrauchen, wie ihn die

wissen will. Hierdurch ist er auf einmahl von seiner bisherigen Unthétigke’ b. LTS
erhoben worden (B 17). Alle Finger waren bey ihm gleich geiibt (BD II! @

N
Diese Gleichberechtigung aller Finger war also nicht nur eine Folge ¢ N & Anspriiche,

v O~ musikalischen
) | geeignet. Es gibt

*((\ soten bzw. Gruppen
A

sondern auch der neuen musikalischen Vorstellungen. Um J
Gruppierungen technisch darstellen zu kdnnen, war der klein-
nunmehr keine guten und schlechten Finger — wohl aber w
von Noten, wie wir in den Beispielen 71-73 gesehen F _“en.

Bisher sind wir davon ausgegangen, daR die Hand
muBte (vgl. Kap. 1.4.), wodurch stets autom»*’
Durch die Einbeziehung des Daumenunter-

ag seitwirts versetzt werden
Q* ,, also ein Akzent entsteht.
« (\(J _etzung fiir das gleichmaRige Spiel

lingerer Notenketten, sogar im Legato ;Qo
>
\)
U.a. wegen seiner Funktion als A~ °Ipunk‘ - Bewegungen ist der Daumen zum Haupt-
finger (B 17) erhoben wordenr 79 LW|ckIung zur Folge, daB langere Untertasten

gebaut wurden, damit der I (\.
Als End- und H8hepunkt ¢ Q’

Sonaten (525-530) B~
mann entstanden <’
Was den reifen J

.nisch-musikalischen Anforderungen der sechs Trio-
:awerbuch/e/n als ,Ubungsstiicke" fiir Wilhelm Friede-

«ngaben Carl Philipp Emanuels gewiB recht deutlich, nach
welchen Gru~ e Tatlgkelt als Spieler und Lehrer den Fingersatz eingesetzt hat.
Denn C.P* pposn.‘/on und im Clavierspielen habe ich nie einen anderen Lehr-
meister g g\qo ) 11 779). Wenden wir uns daher einigen Raicnielen vnn Fingersdtzen
zu, Wi~ i @ ’ Q}O sel Uberliefert sind.




A. Tonleiterfingersitze

Dieser teilt fur die Tonleitern z.T. mehrere Lésungen mit — im folgenden Beispiel in C-Dur finden wir auch
den alten Fingersatz bei b) angegeben (B Tab: 1., Fig. I.):

a) 1 3 4 1 2 3 1 2 3 4
b)1T 2 3 4 3 4 3 4 3 4 3
g1 2 3 1 2 3 4 1 2 3 1
77 2% T:;_‘—._"_ﬁ
=S
5 4 3 2 1 3 2 1 4 3 2
4 3 2 1 4 3 2 1 3 2 1
4 3 2 1 2 1 2 1 2 1 2

Carl Philipp Emanuel zeigt aber eine gewisse Unsicherheit hinsichtlich der Empfehlung, welche App”
angemessenere sei: keine davon ist verwerflich (B 24). Der Grund seiner Zuriickhaltung ist we’

die Tatsache, daB die alten Fingersétze weiterhin gebrduchlich waren, andererseits sein V*
unterschiedlichsten Passagen immer bequeme bzw. musikalisch addquate Fingersatze ank*
Eine Tonleiter — oder irgendeine andere Passage — kommt in immer wieder anderen mt®

schen) Zusammenhangen vor, also in anderer Weise, als es in einer der Schemat” 4‘\\@%
anzugeben ist. Fiir die verschiedenen Félle sollten stets Alternativméglichkeiten v ,QQ’

ist nicht anzunehmen, alle Spieler hatten damals fur dieselbe Passage im S -
angewandt.)

Stellen wir uns z.B. in Bsp. 77 die Noten als 8tel im ¢-Takt vor, kann Fins ® _.chnet
werden. Der Daumenuntersatz findet hier ndmlich nach der vierten * @~ sich nach

dem Untersetzen mehr oder weniger naturgegeben ergibt, ist das
akzentuiert. Fingersatz c) kann wiederum als , auftaktig" ange
nach der dritten Note statt, und der vierte, akzentuierte Tor
(In diesem letzten Fall muf man sich also am Anfang de-

Al 6\5 des Taktes —
& 4s Untersetzen

1 ‘OQ’ schlag des Taktes.
'23 ellen.)

&

Die weiteren Tonleitern mit einem festen Vorzeir’ ~n s, ’b\© 1 den gleichen Prinzipien
bezeichnet. 00

OQ* :sprechend weniger Moglichkeiten.
, .1catur so wohl im Auf- als Absteigen

Bei den eher , neuen" Tonarten mit mehr~ '
So hat z.B. B-Dur nur diese eintzige be
(B 28/Tab: I., Fig. XVII):

Und Fis-Dur dir

79 . @

\‘\\?" 4 daB er bald nach dem zweyten Finger alleine, ¢
\)’Z’ , dritten und vierten Finger, niemahls aber nach dem




B. Intervallfingersitze

In den Intervallfingersatzen Carl Philipps lebt der alte Fingersatz noch eher weiter als in den Tonleiter-
applikaturen. Hier aber neue Terz-Fingersatze (B Tab: 1., Fig. XLII.):

5 4 3 2 4 3
.3 2 1 1 2 1
1 1 2 3 1 2
2 3 4 5 3 4

Aber: Bey vielen hinter einander vorkommenden Tertien...setzt man bey geschwindem Zeitmasse lieber
mit den Fingern fort, indem alsdenn das Abwechseln schwerer féllt (B 37/Tab: Il., Fig. XLII(g).):

Quarten, Quinten und Sexten werden weiterhin r- i 09 ringersatz) gegriffen, die
Septime mit 5/1 oder 5/2, die Oktave immer mit - *'
R
Eine weitere, nltzliche Regel: Bey Fig. LVIII (JO aumens in springenden Passagien;
man mercke hier, dal$ allezeit nach derr ,QOQ .nd nach dem zweyten der kleine ein-
gesetzet wird (B 44/ Tab: Il., Fig. LVIIL): \\)’Zr
(C\’b'
1 4
2
83. A
\
Etwa zehr \S\Q’ _derschrift des Clavierbiichleins fiir Wilhelm Friedemann durch
J.S. Bach {\ vogler, der 1727 bis 1731 bei Bach studierte eine fritha \/PrS|on des
erste~ b 1eil des Wohltemperierten Clavin “n-

\QQJ ~otenband, S. 8).
Q™ s fallt auf, daB der Fingersatz sich ke
Q?o :mnach hat Bach wohl seinen jlingeren S
\Qo konsequenter Weise nicht mehr beigebra
.« gewesen war. Aus dem Fingersatz Voglers wo
plel ziehen.




@: auffallend ist der haufige Gebrauch desselben Fingers, vor allem des Daumens und des flinften Fingers,
auf zwei oder mehreren Tasten hintereinander, was ein modernes Legato unmdéglich macht (s. linke Hand).
Dieses Verfahren wurde zwar fir das einstimmige Spiel in den Lehrblichern meist untersagt, findet sich
aber haufig bei polyphoner Stimmfuhrung (B Tab: II., Fig. LVI.):

}5543 2 435 543325
32y HJITITTTTL
84. r—
= ~

Hat eine Hand zwei oder noch mehr Stimmen zu greifen, kann hinsichtlich des Fingersatzes also recht
pragmatisch verfahren werden.

Wie in der Applicatio findet sich auch hier die Abfolge 1-2-1-2 in der linken Hand, wobei dem "
gute Note zugeteilt wird: ®. (Der Fingersatz Voglers 1-4-1-4 bei ® konnte eine Zweierbindv-
Uberhaupt wird das Untersetzen des Daumens und das Ubersetzen der Gibrigen Finger ver
Alt). Fiir den Wunsch nach Entspannung der Hand (Quinthaltung) sprechen ein paar
Voglers: das letzte b des ersten Taktes (©) wiirde man heute eher mit dem 4. Fir

wiirde man die drei 16tel nach der Eins in der linken Hand (Hcd) wohl eher mit 2 ,QQ’
Die im Voglerschen Beispiel immanent geforderte Quinthaltung der Hand sch- S
; . : . ! N
gewesen zu sein. Deswegen wirde der im folgenden Beispiel zuoberst ste v ung
der ersten Inventio (772) der passende sein. Die Inventionen sind auc’ b. ser fur
Wilhelm Friedemann —, und die erste ist gewif als Fingersatziibung ¢ @
Y
@6
4) \OQJ
1 5 3
A u— ~ @

85. === I N\

- v L4 o | ‘\d

1 3 5 N

Q* nze Hand nach rechts versetzt, was

Zwischen dem g' des flinften Fingersund ~___~ &
C° . stehende Fingersatz entspricht eher

automatisch die adaquate Interpunktir

unserer heutigen Praxis mit Oktaver Xe)
3>
®: der funfte Finger wird bei V’_-ler aut > ’}0 .¢, der Daumen hingegen nicht (s. den Alt). Aus

derim 19. §. gedachten Abr
Finger gehdren. Hieraus -
nicht als im Nothfalle «
Wer z.B. die Taster
einsehen. Auf e’

meist sehr kle

el o Vv . dal3 diese halben Téne eigentlich fiir die 3 ldngsten
A Q}\' 1, dal$ der kleine Finger selten, und die Daumen anders

<
@Q i der rechten Hand anschlagt, wird den Grund hierzu sofort
.eser Fingersatz haufig ganz unausfuhrbar sein, auf Grund des
&Q\.' .en den Obertasten.
<

AN
Komm \S\Q’ ., kdnnen der Daumen und der flinfte Finger ohne weiteres auf Ober-
taster O’ o
o
,.\goe’ sor, daB der geeignete Fingersatz v s-
Q,Q 1igur oder Passage abhéngig ist, weil j ne
o B 16).
o
\s\\,'b'
S
(O
(4
N
%
Y

Ay



C. Weitere Anregungen zur Fingersetzung in spatbarocker Musik

Die schon bei Tomas de Santa Maria gesehene Fingerfolge 1-2-3-4 bzw. 4-3-2-1 kann bei Vierergruppen
weiterhin gute Dienste leisten (J.S. Bach: Toccata in C, 564):

86.

m

malige Benutzen desselben Fingerpaares in technischer und klanglicher Hinsicht empfehlenswert (J.S.
Vater unser im Himmelreich, 682):

QJ&QJ
a " NQT zrin propagiert
((\’b' rdhnt: Zur engen
S ger mit dem andern
Y\
\> andere Méglichkeit mehr
sen (B 45)! Couperin brauche

(s. CN 16ff), wir finden ihn auch in spaten deutschen Que”
Verbindung des Vorhergehenden mit dem folgenden mul3 .
behende ablésen, ohne den Anschlag zu erneuern (M- A 6,
Aber: Man erlaube solche seinen Schiilern nicht eh
da ist, oder man miifSte eine noch gréssere Unbeqt
zu oft und ohne Noth dieses Ablésen eines sc’

(Joq* 5).

Fr. Couperin geht in L'art de toucher I ‘\0(\ uso deutlich nach der Entstehung der

beiden Orgelmessen) Uberhaupt mit der Se V QO NS Gericht und wirbt fiir neue, die eine
liaison (Bindung = legato) ermég” “en sol! R\
Da seine Anleitung das Cemba! “lr .<</ .ment geschriebene franzésische Musik behan-
delt, diirfen alle seine Anga’ (\: Jas Orgelspiel bzw. auf die Ausfihrung der Musik
anderer Lander ubertra,czrm . eben andere klangliche Eigenschaften als die Orgel
und wird zudem in an”’ Dlese Umstande bedingen, gerade im Zusammenhang
mit den stilistischer 1 Clavecm -Repertoires, haufig eine dichtere Spielart. Mehr
hierzu in Teil B, K &Q\.
Ein Fingerwe~' \ i oder bei ldngeren Ténen von Nutzen sein, um die Hand in eine
fur das W- (\Q’ zu bringen (J S. Bach: Fughetta 870a, in Voglers Abschrift):
l —
i > é‘)‘a w
Y 1 3
o
‘?oe -
O FEF s
N ===
\)’Zr 2121415
Q/
3




Nicht aber z.B. im nachstehenden Beispiel, dessen Cantus firmus vom Charakter und Impetus folgenden
Fingersatz verlangt (J.S. Bach: Komm, Gott Schépfer, Heiliger Geist, 631):

Durch den mehrmaligen Gebrauch desselben Fingers bekommt der Cantus firmus den rechten rhe’
Schwung. (Naheres zu diesem Stlick weiter unten.)

Der stumme Fingerwechsel ist bei schnelleren Notenwerten grundsitzlich ausgeschlo~- é
Fur etliche Stellen in Bachschen Werken, an denen ein moderner Fingersatz kompliz: ' {\'b?o
erzwingt, bietet der alte Fingersatz haufig eine weitaus bessere Lésung. So z.B. ,QQ’
i
(J’Zr
[ ]

321212321212
oder 3 1 3 1 3 1 3 1

1. Herr Gott, nun schleu8 den Himmel auf (617):
5 etc, ch’b
s a P fE L epr £ S
90, =t = rl == Q,@

2. Herr Jesu Christ, dich zu uns wend’ (655):




Siehe im Ubrigen Nr. 9im Clavierbiichlein fiir Wilhelm Friedemann, ein Pracambulum in g (930). Dieses besteht
vornehmlich aus gebrochenen Akkorden und ist mit einem modern anmutenden Fingersatz bezeichnet.

Die obigen Fingersatzvorschlage sind Anregungen zum Erstellen eines Fingersatzes, der eine singende bzw.
sprechende, differenzierte Artikulation und eine entsprechende vielschichtige Akzentuierung, also einen der
Rede dhnlichen Gesang (K 113) ermdglichen soll.

Weitere Differenzierung der Artikulation

In der weiteren Arbeit muB bertlicksichtigt werden, daB nicht nur die Plazierung des Tons im Takt einen Ein-
fluB auf seine Artikulation (Akzentuierung) hat. Es kommen noch folgende musikalische Aspekte hinzu:

1. Man kann sagen, dal8 das Stossen mehrentheils bey springenden Noten und in geschwinder Zeitmaa"
vorkommt (B 125).

Folglich miissen diatonische Passagen relativ dicht, chromatische sehr dicht gespielt werder

Kommen aber springende und diatonische (bzw. chromatische) Téne in schneller Bewegur

mubB haufig fur beide Stimmen ein gemeinsamer Mittelweg gefunden werden (J.S. Ba~
9 v uwu o v v ‘[—'Ur—vl'_\]' - @

N

w

AQJ
5/
&
6\)&6

&

(Y
Q
Bei langsamem Tempo kann man aber gleiche Notenwerte - ‘cha 6\@

,b\© :abzustoBenden Téne
O -harakter (T 354).

+ .1 Tempos und entsprechend
OQ* ikulieren, sondern auch weicher
_lung kann helfen, man spiele das

unissimo-Bereich. Der Klang der Orgel

nicht zu kurz spielen, als in Tonstiicken von einem
Ernsthaft-traurige Stlicke sind zudem haufig leise
.weichen" Charakters. Daher empfiehlt es sic*
(,leiser") anzuschlagen als in schnellen ur

Stuck auf dem Clavichord (oder zur Not

wird dann auch weicher sein.

RS
s .<</ J1acke geschrieben ist, erfordert, im Ganzen
vo T & eichter mul8 die Ausfiihrung eines franzdsischen

3. Ein Tonstiick, welches im ’
genommen, einen mittlerr

Tonstiickes seyn. Da hinge 1 (\6 lonsetzer grofStentheils einen schwerern, kréftigern
> N
Vortrag erfordern (T ~ é(\
. %
Uber den EinfluB &Q\,' ungen und der Charakterbezeichnungen Allegro, Adagio etc.
istin Kap. 111 \?¢
&
)
&\QO
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&
&
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<
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Eine fur die hoch- und spatbarocke Musik sinnvoll artikulierte Spielweise bedient sich unterschiedlich groRer
Artikulationspausen, zeitweise auch aller Schattierungen des Legatos und des Staccatos. Stellen wir uns
diese Vielfalt als Diagramm vor, wiirde dieses etwa wie folgt aussehen:

A B @
Artikulation: Staccato ordentliches Fortgehen Legato
Tempo: Schnell MaRig Langsam
Intervallstruktur: Springend Diatonisch Chromatisch
Charakter: Lustig, Temperiert Traurig,

frohlich gravitatisch
Anschlag: Hart Normal Weich
Tongestaltung: N VA 4 é
(Ton-Pause-Ton) ‘?o

,\\\’b
Denn alle Arten des Anschlages sind zur rechten Zeit gut (B 118). qQQ’
>

Auch der Raum, in dem das Instrument steht, spielt hier eine ganz entscr Die O (};\ Jas
einzige Tasteninstrument ohne eigenen Resonanzkasten. Daher muB d- de b. _olcher
fungieren, sprich eine klanglich vervollstandigende und ausgleichendr hn. Q” Jmstand
fordert vom Spieler eine groBe Flexibilitdt im Umgang mit den si- U - 6\5 aden klang-
lichen Verhéltnissen. QJ&Q’

AS)

'23 und die Tempowabhl.

N *((\ _aurch starkes Absetzen

,§~ frockene Raume erlauben
09 .n verbunden.

Die Mittel hierzu sind neben dem Registrieren die differr
Die Durchhérbarkeit — vor allem bei lauter Registrierur.
der Tone, ein relativ langsames Tempo und recht »’_-thn.

ein schnelleres, rhythmisch freieres Spiel, woh! :

Der Klang im Raum — dieser kann sich von
stets ausschlaggebend fur die Gestaltr’

. >
Ubungen aus dem Bac*-chen - ((/\\fb\)uatlonskurs Il
°
Gleichzeitig mit der Erark Ler Q}\' ist Kapitel Il., vor allem Kapitel I1.1., , Takt und Tempo*,
zu lesen. &
Q

InJ.S. Bachs Pr~
soll zum eine

Qg’ _tavierblichlein fiir Wilhelm Friedemann (s. Notenband, S. 10)
X .«ulieren mit allen Fingern geiibt sowie Taktbetonungen durch

unterschi- \¢ .en herausgestellt werden.
. \S\’b

Ube-’ {\Qo ten 8, 8 + 4, 8 + 2, oder auch 4 allein.
Di--e - «O .z abgestellten Vorschldge gelten a'~ ~ keine

,.\\)QQ’ .ird (vgl. auch Kap. lll.). Auf die Re 'B,

o
o
« %

\‘\@' cnnet. Demnach sind, schematisch gesehen, Ei
DY ctwas besser als die Drei (vgl. Bsp. 71, mittlere Zei




zu gestaltende Pausen folgen daher auf das erste und neunte 16tel, etwas langere nach dem fiinften und
zwolften 16tel. Die brigen Noten sind recht viel und gleich viel zu kiirzen (dem Bereich B im obenstehenden
Schema entsprechend). Es diirfen keine Zweierbindungen entstehen. Die KlangftiiBe werden weiterhin ver-
wendet, um die auszufiihrende Tonldnge anzuzeigen. Auch = und ~ werden benutzt, um fein differenzieren
zu kénnen.

2. Anfanglich sehr langsam Uben, damit alle Vorgange genau kontrollierbar sind (Ansprache — Ton — Abspra-
che); aber nicht vergessen: der Ton ist doch die Hauptsache, nicht die Artikulationspause. Es ist darauf zu
achten, daR die linke Hand genauso deutlich artikuliert wie die rechte.

3. Die Arme entspannen, quasi ,schweben” lassen (Vorstellung: die Ellenbogen und der Unterarm sind
Jleicht”, die Schultern aber ,schwer” — dies erleichtert sehr das reine Fingerspiel). Handgelenk ganz ruhig
und locker halten, Finger (im langsamen Tempo) relativ hoch heben, wie in Kap. I.2. beschrieben.

4. Um die Spitzentone zu erreichen, die Hand nicht so sehr spreizen, sondern vielmehr den Arm aus der
Schulter seitlich schwenken. Die Hand 148t man also soweit moglich in der Quinthaltung.

5. Die Anschlagsdynamik beachten: die guten (Spitzen-)Téne ein wenig harter anschlagen als die dazv
schenstehenden schlechten. In allen weiteren Stlicken beachte man ebenfalls diesen Aspekt. Im g-
gesehen darf man nicht zu zart anschlagen (Dynamik im Bereich zwischen mezzoforte und forte?).

lich relativ weit auseinanderliegenden Betonungen (grundsatzlich eher halbtaktig) korperlich e
6. Bei allmahlicher Steigerung des Ubetempos achte man auf kleiner werdende Fingerbewegi -
in Kap. 1.2, S. 26f erklart wurde. Wegen des langsamen harmonischen Tempos wird das *
flussig sein.

col
O
Weitere Ubungsstiicke aus dem Clavierbiichlein zur Beherrschung der glei “ular (J'b
schnellen Notenwerten.
(JQ;
Fur die rechte Hand: Praeludium in D (850); hier die Anfangstakte ¢ Q, \5
&
; \;b\@ —
s
N d
K
s
O
In der linken Hand sind der Regel nach alic dt "~ urzen. Eins und Drei sind etwas langer als
Zwei und Vier. Dabei stets weich (! ~gsam) - t QO gehen, den Arm entspannt seitlich bewegen.
(Die 16tel wie im vorigen Stiick e .<</

Fur die linke Hand: Praeli




In Nun freut euch, lieben Christen gmein (Manualiterfassung, 734, auf einem Manual auszuflihren) spielen
die 8tel, die zweitschnellsten Notenwerte, die entscheidende Rolle in rhythmischer Hinsicht:

97.

- (it

Die zweitschnellsten Noten sind diejenigen, die in schnellen Stiicken den Taktablauf, also das Téanzerische, am
deutlichsten zeigen kénnen und sollen.

Zu beachten:
1. Die kleinsten Notenwerte, die 16tel, werden auch hier im ordentlichen Fortgehen bei reinerr
ausgefiihrt, wie in den vorigen Stlicken. Der Arm soll dabei schwebend-leicht und aus dem
seitwdrts frei beweglich sein. Bei den Spriingen etwas Zeit lassen (vgl. T. 44). Zum Finge*-

Die 8tel konnen zwar ebenfalls rein aus den Fingerwurzelgelenken gespielt werden, ~

wiirde aber bei der tdnzerischen Bewegung der springenden 8tel-Passagen leicht - -
Stellen (wie z.B. am Anfang) empfehle ich daher, das Handgelenk oder den Unter ,QQ’
aus dem Ellenbogengelenk) am Anschlag zu beteiligen. Dies kann, wie in Kar . J\\\,“’ .
daB die 8tel eine etwas scharfere Absprache bekommen als die ausschlie” gerr (¥ .en
16tel. Stelle ich mir aber vor, der Tastenboden sei eine Art Trampolin, b. ¢, den
Finger in einer harmonisch-federnden Bewegung nach oben schickt, @~ .iden. Die

Aufwartsbewegung der Hand bzw. des Unterarms muf also rec’
erfolgen.

Bei dieser Anschlagsweise muB die Seitwartsbewegung des A
einheitliche Bewegung sein.

Je mehr die zweitschnellsten Téne zu kiirzen sind, des
oder dem Ellenbogengelenk sein. Erfolgt der Ansc* "~o a.
das Handgelenk nicht mitfedern (wie es in heuti- -
spannt sein. An solchen Stellen, wo die linke Hanc
nattrlich nicht — hier muR das Fingerspiel -
spielen sind, miissen aus dem Fingerw!

€ 6\5 .nt ruckartig
&

TR
B
f \ﬁé\ & aus dem Handgelenk
" :m Ellenbogengelenk, soll
W allist), sondern ruhig und ent-
- pielen hat, gilt diese Anschlagsart
OQ* ‘onische 8tel-Passagen, die dicht zu

eine harmonische,

Man differenziert also artikulatorisc. Je VY .enden Regeln zwischen springenden und
diatonischen 8teln. So sind st* “er abz ((/\\’b'
O
C
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&
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Q© ungzuerzielen, sollte jede Hand getrennt d-
Q,’&Qo ues rechten, achten.
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2. Der Cantus firmus im Tenor wird durchgehend mit dem linken Daumen gespielt und erhélt dadurch
geradezu automatisch die geblihrende Artikulation. Diese langeren Téne werden jeweils erst kurz vor dem
ndchsten beendet - dies gilt auch bei wiederholten Ténen. Die Cantus-firmus-Tone sind hier so lang, daR
man durch Artikulation einen Unterschied zwischen guten und schlechten Ténen nicht hérbar machen kann.
Im Anfangsstadium kénnen die Cantus-firmus-Téne mit dem jeweiligen 8tel absprechen, so z.B. Halbenote
g mit 8tel d in T. 2. Schoner noch ist aber ein etwas langeres Aushalten; dadurch wird der Cantus firmus
deutlicher horbar gegentiber den 8tel-Passagen.

Man achte zudem darauf, daB die 8tel bei gleichzeitig auftretenden 4teln nicht automatisch zu zweit gruppiert
werden; sie missen stets ihre eigenstédndige Artikulation behalten (s. zum Beispiel T. 9).

3. Auch in diesem Sttick die zeitlich relativ weit auseinanderliegenden Betonungen (ebenfalls grundsatzlich
halbtaktig) korperlich empfinden.

4. Synkopen sind deutlich zu akzentuieren.

Weiteres Ubungsstiick:

Allein Gott in der H6h sei Ehr (711). In diesem streicheridiomatischen Stiick kénnen die 8tel mit Finge
oder besser — und in noch ausgepragterem MaB als im vorigen Stiick — mit Hilfe des Handgelenks
Unterarms ausgefiihrt werden.

In Wo soll ich fliehen hin (646) kommt das Pedal hinzu:

1. Clav. 8 FuR o
< ¥
100. 2. Clav. 16 FuR
o= ¥ 3 e
= 8 = =
Ped. 4 FuR
/.a ¢ hd

Uberegistriervorschlag: r. Hand: 8' + 4' ode’

|. Hand: 16' + 8'
Ped.: Zunge o %900
O
Zur Not lassen sich die Manualsti- _men au~ r ’} . ausfiihren (wenn man bei einem zweima-

nualigen Instrument einen Ma’
ohne 16" im Manual).

o V gister ins Pedal koppeln muB - dann natrlich

&
a
$
Qg’ .us) werden grundsatzlich wie in den friiher besprochenen
.5 genau kontrollieren: je groBer die 8tel-Intervalle sind, um
\¢ .lag beteiligt sein (Sextspriinge). 8tel in diatonischer Bewegung

werden at Q7 el
2. Die Ce {\QO sestaltet man artikulatorisch wie diejenieer in Nun freit auch, lieben
Chrict~m @ r \O .gen versehenen 8tel aber sehr dich*
3 ,.\QQ’ .
: ) (\\)
<
\\

Zu beachten:
1. Die 8tel und 16t~
Stiicken ausgefuil

so starker wir”’

,Q}.

Q?O , Gott Schopfer, Heiliger Geist (631) wat

%%Qo \ap. 111, S. 84.
&
&
2
o
RS

Ay




Zu beachten:

1. In diesem Stiick werden entweder alle vier Téne am Ende eines Taktteiles soweit moglich als ein ,,Ensem-
ble” zusammen abgesetzt (aber nicht abgerissen, also weich aus der Taste gehen), oder man halt den
Cantus-firmus-Ton ein klein wenig langer aus. (Der Pedalton auf dem jeweils dritten 8tel eines Taktteils soll
vermutlich den Heiligen Geist symbolisieren.) Der Rhythmus ist zugleich tdnzerisch und leicht stampfend.
2. Bei durchlaufenden 16teln in den Mittelstimmen besonders auf das addquate Absetzen in den AuBen-
stimmen achten.

3. Verzierungen eventuell zundchst weglassen.

4. Fur Benutzer der NBA: in T. 3 das 8tel h' auf dem dritten 8tel des Taktteils ausfiihren. Die Notation der
NBA entspricht zwar dem Original; hier muR aber interpretiert werden.

In Gott, durch deine Giite (600), in dem Bach verschiedene Notenwerte auf die einzelnen Stimmen ver-
teilt, soll das differenzierte Kiirzen der Noten weiter verfeinert werden.

Man, Prinzip. 8 F. v U - , |
EEE === FESSSSITES
101. Crrofrrfell T 0 L
e e e e e e e e
¢ ' l l;ed. Tromp. 8 F. i
= o —r—r

Zu beachten:
1. Die 8tel — hier die schnellsten Notenwerte — werden im durck
wie die 16tel in den vorausgegangenen Stticken. InT. 1, 7 1-
der 4tel des Cantus firmus nicht in Zweiergruppen gegli-
dige Artikulation beibehalten.
2. Die 4tel der linken Hand sollten etwas dichter a-""“ulic
zwar wegen des relativ gravitatischen Charaktr
Bewegung differenzieren. Fingerspiel.

3. Die langeren Tone des im Kanon gefiik
abgesetzt werden.

4. Bach hat die Pedalstimme nicht ir

cherweise nur bis d' reichte. Die Dispc

auf, die Bach hier eine Oktave *" ~fer ver:

zwei Systemen notierte, h?’
zwischen Alt und BaR pl~
ich in Teil B, Kap. 11.4. -

&
0 =l QY iten Hand wegen

gehen gespielt,

) issen ihre eigenstan-
& &
N vorherigen Stilicke, und
>
09 dJiatonischer und springender

Q* it ganz kurz vor dem néchsten Ton
(_,O

. oQ .onnen, da der Pedalumfang damals Ubli-
W \)’b' rgel (s. Teil B, Kap. 11.3.) weist eine 4'-Zunge
b \\’g Va Bach, auBer den Trios, seine Orgelwerke auf
O .<</ .1 der besseren Lesbarkeit in der achtfuRigen Lage

.z bej\\l aulci jubilo, 608.) Auf die Manualregistrierung komme

$
Qg’ errliche Tag (629). Die kanonisch gefiihrten AuBenstimmen

Weiteres Ubur

gleichzeitig al &Q\,' .figuren deutlich auftaktig artikulieren, Terzen eventuell mit 2/4,
Sexten st~ \Q;
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In Herr Gott, nun schleul8 den Himmel auf (617) mag das ténzerische Pedal das Pochen an die Himmelstur
versinnbildlichen:

102:

Registrierung: rechte Hand (kurzbechrige) Zunge oder Quintadena 8, eventuell mit Tremulant.
linke Hand: Labialregister 8" + 4'
Pedal: 16" + 8.

Zu beachten: é

1. Der eher besinnliche Charakter und das relativ ruhige Tempo legen es nahe, die 16tel (tr’

volltaktig) hier dichter zu artikulieren als in den vorangegangenen Stlicken.

2. Die rechte Hand setzt ensembleméaBig erst kurz vor dem néchsten Doppelgriff a’ 3
3. Pedal-8tel recht kurz ausfiihren, aber weich beenden. J\\\,“’
4. Zum Fingersatz s. Bsp. 90. &4

5. Verzierungen eventuell zundchst weglassen. b.

Weiteres Ubungsstiick: Hilf, Gott, dal8 mir's gelinge (624). Qp\)
<
. P

Hier kann der im Kanon geflihrte Cantus firmus am jeweiligen 7~ _zsetzt werden:

das g' des Diskants in T. 2 wird dann mehr gekurzt als das h d ’zﬁ mul daftr kirzer
sein als das a' des Diskants. . *((\
Das relativ ruhige Tempo verlangt eine recht dichte Art” ,0\25’ .and als auch im Pedal.

Die BaBstimme muR aber den Intervallen entspreche . 0‘0 .zt werden. In T. 11ff nicht
angleichen, sondern Triole gegen Zweiergruppieru.

Weiteres Ubungsstiick: Vom Himmel kam (JO . einem Manual auszufiihren ist.

Q
O
\
Die 16tel deutlich artikulieren, vor allem . e \)’Z‘r\‘ >timme sehr dicht ausfiihren, bis auf die
kadenzierenden Spriinge. ((/\\’b'
°
InT. 16, beim Kreuzen der © 01' & e ab ¢ bis einschlieBlich a' mit der rechten Hand
gespielt werden. Der Can v .,\\6 prechend links tibernommen, das a' zunéchst links
gespielt, dann rechts © é(\\
\~Qo
16 \Q;A\ .
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Zusammenfassend sei an dieser Stelle gesagt: In einem schnellen Stiick werden in Passagen die schnellsten
Notenwerte ausschlielich mit Fingerspiel ausgefiihrt, wahrend bei den zweitschnellsten das Handgelenk,
zeitweise (bei groBeren Spriingen) sogar der Unterarm beteiligt sein kann. Die letztgenannten Notenwerte
sind fiir die Darstellung des tidnzerischen Charakters eines Stiickes am wichtigsten. Alle noch ldngeren
Tone werden im Normalfall erst kurz vor dem jeweils nichsten Ton abgesetzt. In langsamen Stiicken
dagegen steht bei allen Notenwerten das Fingerspiel ganz im Vordergrund.

Sehr schnelle Tonrepetitionen mit einem Finger(paar) konnen ganz aus dem Handgelenk ausgefihrt werden
(J.S. Bach: Concerto in a nach A. Vivaldi, 593):

75 Oberwerk
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Die Einbeziehung der Unterarmbewegung erfahren wir in extremster Weise ir ‘an ,\\\;‘; '
mit Keilen versehenen Akkorde mit recht groRen, gezielten und abrupt des (" .ms
gespielt werden mussen: b.
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(Eher theoretisch méglich ware aber av A VS seiden letzten Beispiele mit ruhiger Hand und
«Schnellen” der Finger.) \\’g
Uberhaupt verlangen rein - f,l'O .<</ atz des Handgelenks/Unterarms.
&

1) X s gezielte Einsetzen des Handgelenks bzw. Unterarms

weiter gelibt werd <(\\ und sehr weich abzusetzen, die Bewegung des Unterarms
ist also ganz kl- Qg’ sprechen jeweils mit dem vierten oder achten 8tel des Taktes
zusammen ot &Q\.'
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Nachdem wir uns eingehend mit dem differenzierten Non Legato beschéftigt haben, sollen hier ein paar
weitere Stlicke angefiihrt werden, in denen sehr dichtes Artikulieren gelibt werden kann.

Christe, du Lamm Gottes (619), ein Stuick ernsthaften Charakters, verlangt ein ruhiges Tempo. Alle Téne
des diatonischen Hauptmotivs (die Sexte, das , Intervall des Lammes") werden nur ein ganz klein wenig
getrennt.

Uberegistriervorschlag: r.H. 8', 2’

I.H. 8", 4'
Ped. 16', 8'
e =E==== ===
107 ‘ = Ly i |
- . _ y 224 J )|y dd )yl
= = e
) Choral
SE= ] 1
P — —— ¥ ; ——1——
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Zu beachten: &4
1. In den bisher erorterten Stlicken — mit Ausnahme von BWV 617 und 721 - b. _a
Anschlagsdynamik (schneller und recht starker Anschlag) ausgeganger =in @ iamik
vorherrschen, die einen weichen Anschlag erfordert. 6\5
2. Die Eins im Takt hat ihrer sehr guten Natur wegen eine kiirzere . &7 als die funf
folgenden 4tel, die alle relativ gleich schlecht sind. Eine ganz de’ c. r Q7 4tel (im Sinne
des alten Fingersatzes) ware hier verfehlt, zumal das harmo- olar ’zﬁ 1 die Betonungen
daher relativ weit auseinanderliegen. *((\
3. Auch hier, bei diesem ruhigen Tempo, mufR stets bed 4t W \25’ 2der einzelnen Stimme

zu Ende ist (als ,,Ensemble"). Langere Téne — vor -
Hande gespielt werden, wahrend die Ubrigen duf
durfen nicht ,stiefmitterlich” behandelt werd

die Aufmerksamkeit ganz auf sich.

09 .n oder Zeigefinger beider
awerte auszufiihren haben —
(JOQ* schnelleren Bewegungsablaufe

Q
O
\
In Helft mir Gotts Glite preisen (613) we \)’Z‘r\‘ .utlich artikuliert. Es sind drei Arten von
8teln zu unterscheiden: springend _diatoni- i ((/\\’b: ae. Diese missen laut obenstehenden Regel

unterschiedlich artikuliert were
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Die duBersten Extreme des Anschlags sollten charakteristischen Sonderféllen vorbehalten bleiben. Ein Bei-
spiel sind die 8tel im Thema des 3. Satzes der Trio-Sonate in C von Bach (529):

bl Py

Allegro

109. g P

Diese kénnen sehr kurz und auch abgerissen gespielt werden, wéhrend z.B. die ersten 4tel a' in Das alte Jahr
vergangen ist (614) sehr weich, langsam und erst kurz vor dem folgenden Ton beendet werden mussen:
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Weitere Spielkonventionen Q
Q¢
AbschlieBend sollen ein paar Konventionen angesprochen werden, die sich ,\\\;‘; -
hunderts eingeblrgert haben, fur alte Musik aber keine Gultigkeit besitze &4
[ ]
1. Bey Einkldngen, welche nicht zugleich, sondern nach einander Q;b man den

Finger von der Taste abheben, so bald die andere Stimme eintrit*
vortiber ist, weil man sonst den im Einklange anzugebenden (z
bey e) miissen daher so gespielt werden, wie bey f) (T 160 QO

6\5 2 noch nicht
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Notes communes sind in alter Musil ;QOQ

In der Passacaglia in c von J.S "ach (5%
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Folgendes Beispiel (J.S. Bach: Meine Seele erhebt den Herren, 648):

114.
darf nicht:
etc.
Shsaas: ¢
N
R\
ausgefuhrt werden. ,\\\;‘;
>
C
2. Ubergebundene Téne, die gleich darauf wieder neu angeschlagen wer~' n, b. .ch

Pausen ersetzt werden (J.S. Bach: Herr Christ, der ein’ge Gottessohn, ¢

116.

punktiertes 16tel gekirzt w
Weitere Differenzierung .




Kapitel 1l. Allgemeine musikalische Aspekte

Nach den Ausfiihrungen zu der Spieltechnik und zu fundamentalen musikalischen Aspekten im Kapitel I.
sollen im weiteren solche musikalischen Elemente der Interpretation angesprochen werden, die fur den hier
behandelten Zeitraum allgemeine Gultigkeit haben und daher von den in Teil B behandelten National- bzw.
Personalstilen getrennt erdrtert werden kénnen.

. 1. Takt und Tempo

Einige historische Quellen versuchen objektive Werte fiir die Temponahme festzulegen und benutzen dazu
z.B. den menschlichen Pulsschlag (J.J. Quantz 1752, Q), den Pendelschlag (E. Loulié 1696, L) oder einfach
die Zeit (M. de Lalande in seinem Te deum, in dem die Auffiihrungsdauer der einzelnen Satze angegebr

Sehr eindeutig sind solche Tempoangaben, die in Herstellungsanleitungen fur die Walzen — fiir me~
Musikinstrumente — tberliefert sind (vgl. DB).

Trotzdem kommt es doch hdufig ganz auf unsere Interpretation der Texte an. So ist zur Te
Unterschiedliches gefolgert. Generalisierend darf gesagt werden, daR es fur jedes Werk -

Tempi gibt, wie sie sich aus den Eigenarten der Orgeln (Traktur, Pfeifenansprache)

(Nachhall), in Verbindung mit Temperament und Tagesform des Spielers, von Auf’

immer wieder neu ergeben — natirlich innerhalb eines gewissen Rahmens. Auch ,QQ’
Fingersatz, spielt hier eine Rolle; der alte Fingersatz erzwingt bisweilen ein etw J\\\,“’ '
moderner. &4

Des weiteren ist der Satztyp in diesem Zusammenhang wichtig; ein Bar’ b. ..ohne
weiteres in dem Tempo ausgefiihrt werden, das einem galanten f N @ anlichem
Satzbild gemaR ist. 6\5

Ein Zeugnis des 17. Jahrhunderts zu dieser Vielfalt hinsichtlich “n & . aleuni si pot-

ranno sonare con battuta allegra, & altri con lenta come r " “F ‘OQ’ d (G. Frescobaldi:

Vorwort zu Fiori musicali, Venedig 1635) (, einige Kyrie k” hatw. ’zﬁ ,pielt werden, andere
im langsamen, nach dem Urteil des Spielers"). . *((\
Dies darf keineswegs als ein Pladoyer fur anarchis*’_-he XM jen. Kaum ein Aspekt der

>

W _h von (bisweilen schlechten)
+  uierin ein Teilgebiet der Auffuh-

Q* 16rgewohnheiten losgeldst gesehen

o7 7 er der Fall ist.

. oQ stiick gespielt werden soll oder darf, damit

X .

" .n und zum rechten Ausdruck bringen kann.

’}0 sird dieser Erfassung entgegenstehen, ein ganz

Interpretation ist aber solchermaBen vom (gute
Gewohnheiten, abhdngig wie gerade die Temp
rungspraxis, das nicht génzlich von unserer ’
werden kann, wie es z.B. bei der Frage

Hier geht es vielmehr um die Frage,

der heutige Spieler die Musik im jewe Ve
Sowohl ein zu langsames als » _~h ein 7

abseitiges Tempo wird eine r .<</ _harakter verhelfen.
ae- = & unden fiir Geschwindigkeit gehabt haben als wir. Es ist

Demnach durften unser~

wahrscheinlich, daB de el O .«alische Entwicklung in einem weit langsameren Tempo
wahrnehmen konr " .d daB daher vieles ruhiger musiziert wurde als heute tblich.
Die in mancher 2" zeitlich weit auseinanderliegenden Cantus-firmus-Téne sowie
das sehr lang. &Q\,' .amaligen (lutherischen) Gottesdienst zeugen ebenfalls davon.

Anderers~’___ \Q/ i den schon erwahnten Schriften zur Herstellung von mechanischen

Musiki \S\Q’ ., hier handelt es sich aber um Musik leichteren Charakters. Daher sollte

in die {\qo (perimentierlust von uns allen gepflegt werdan

Trots @ i «O seferte, quasi objektive Gesichtspur' ~awahl
”\\)OQJ

4nd der Umgang damit im Sinne de’ zu
Q,Q sagt, ,Geist und Vollendung" der Int
&
0
N
>

L

N
X2
%o
RS
ke




Verhéltnis zwischen Taktart und Tempo — Tempo giusto

In frihester Zeit bezog sich die Geschwindigkeit der einzelnen Notengattungen auf die feststehende Dauer
eines bestimmten, langen Zeitwertes, den sogenannten Tactus — hierzu mehr weiter unten.

Im Frih- und Hochbarock wurden andere Parameter verwendet; es bestand jetzt ein Verhaltnis zwischen
Taktart und Tempo - hier folgen die Angaben G. Frescobaldis (Vorwort zum /I primo libro di capricci...,
1624/1626):

3 adagio

3 alquanto pid allegre (,etwas schneller*)

3 piu allegre (,,schneller")

i battuta allegra (,schnelles Tempo")

Ahnliche Aussagen finden wir z.B. bei F. Correa de Arauxo (Facultad 1626, CF), H. Purcell (PL® -
terre (HT).

Andererseits wurden auch die Tempi der Tanze — den Musikern von Kindesbeinen 2

faut observer le Signe de la Piece que vous touchez et considerer si il y a du rappo” J\\\,“’
Gavotte, Bourrée, Canaris, Passacaille et Chacone, mouvement de Forgeron e* sme o
vous luy donneriez sur le Clavessin Excepté qu'il faut donner la cadence un b. té
du Lieu (RN) (,,es muB das [Taktvor-1Zeichen von dem Sttick, das Sie spic’ Q- Jdacht
werden, ob es eine Beziehung hat zu einer Sarabande, Gigue, Gave’ ' 6\5 .glia und
Chaconne, Forgeron etc., da man ihm [dem Stick, Anm. d. Verf.] & ol wie auf
dem Cembalo, mit der Ausnahme, daB man das Tempo etwas > o ‘OQ’ 1 der Heiligkeit

des Ortes").
Sogar der ernste und konservative Gelehrte (und Bach-Sct
Bedeutsamkeit des Tanzes (in entsprechenden Stiicker’_fer:,
ein richtiges Gefiihl von der natiirlichen Bewegu”
Tempo giusto ist. Hiezu gelangt er durch eine flei,
Dieses Tempo giusto (, richtiges Tempo") war !
heute, metronomisch ein Bewegungsmal ’

legen zu kénnen. Diese Angabe gilt dan’

telnote im C-Takt oder die Halbenote im ot

2
< cinen Beweis fur die
,b‘\f& st, Anm. d. Verf.] sich
N aben, oder von dem was
+  ucken aller Art (K 106).

OQ* laufiges Phanomen. Man meint
YO - Tempo bei etwa M.M. 60 fest-
. oQ .es jeweiligen Satzes, wie z.B. die Vier-

N
\\)’2;\‘ .n aber auch M.M. 54 oder 72 (letzteres

sehr haufig) passender sein. ((/\\’b'
°
Als Grundregel gilt im deut< O & 1ung der Taktart sind die von gréBeren Zeiten, als

[wie, Anm. d. Verf.] der Al n GQ} r Takt von schwerer und langsamerer Bewegung, als
die von kiirzeren Zeite ' «t, und diese sind weniger lebhaft, als der 3/8 und 6/16
Takt (K 106). Beso’ Qg’ 4 die Taktarten mit 16tel-Nenner, hier miissen die Téne in
einer fliichtigen L QJ&Q\,' -n geringsten Druck angeschlagen werden (K 120).




Notenwerte und Tempo

In Ansehung der Notengattungen haben die Tanzstiicke, worin Sechszehnthel und ZweyunddreyBigtheile
vorkommen, eine langsamere Taktbewegung, als solche, die bey der nemlichen Taktart nur Achtel, h6ch-
stens Sechszehntel, als die geschwindesten Notengattungen vertragen (K 107). Diese Ansicht wird auch
von Frescobaldi im Vorwort zu I/ primo libro di toccate vertreten (vgl. Teil B, Kap. 1.1., S. 120f). So ist der
Puls (punktiertes 4tel) im Praeludium in h (544) von J.S. Bach langsamer als in seinem Christe, aller Welt
Trost (673), obwohl beide im 6/8-Takt stehen:

117.

Schnell

¥ s =p

118. gﬁ
(=

3

] durch die ldngeren und

Letztlich wird das Tempo giusto durch die Taktar’ 'na .
kiirzeren Notengattungen eines Stiicks bestimr .

Charakter, Stil und Tempo

Das Tempo giusto ist aber nicht aussc. ’Z& ceichnung und den Notenwerten her festzu-
legen, sondern wird des weite’ " durch VA Latzes beeinfluBt, indem — vom Standpunkt des
Komponisten her gesehen - b O .<</ 2r und nachdriicklich vorgetragen werden soll, nur
in langen Notengattung- 5,7 & cundtindelnd vorgetragen werden soll, nur in kurzen
Notengattungen geset Q’
Als Beispiel fuhrt ¥
brevetackt vor-

& _yerlichen und pathetischen Sachen schicket sich der Alla-
«t hat einen sehr nachdriicklichen und ernsthaften Gang...

Schwerféllig . X Tlackt, wenn man nur nicht zu viel kleine Noten darin anbringt.
Zu einem ' \Q/ wusdruck, der aber noch etwas nachdriickliches hat, schicket sich der
4/4To’ \S\Q’ .1 lebhaft, aber schon mit mehr Leichtigkeit verbunden, kann auch des-
wege {\QO ucht werden. Der 4/8 Takt ist schon ganz flii~htig, und caine [ ebhaftigkeit
h-t @ O .aruck des 4/4 Takts. Sanft und edel - T tes zu
,.‘QQ’ Js, oder doch meistentheils aus laut: ‘on

QY wvas muthwilliges an sich hat (K 133). # ler

Q?O ckt schwerfélliger, als der 3/4, und dieser \
AN

\‘\\?" styl, wo (iberhaupt ein schwerer und nachdrticl
O .gung verbunden ist, ist der 9/4 dem 9/8 Takt we

san.
QJO\
20
o
\)‘o



der in jener Taktart einen ernsthaften Ausdruck annimmt, kann in dieser leicht den Schein des Téndelnden
gewinnen. Z.B. (K 128f)

Die Ahnlichkeit mit Praeludium in C von J.S. Bach (547) ist frappierend. Demnach miiBte dieses Stiick
téndelnd vorgetragen werden, was ihm eher bekommt als ein schleppendes, die einzelnen Téne zu gleich-
méRig betonendes Tempo (vgl. dazu auch Kap. 1l1., S. 111).

Neben diesem gravitatischen Kirchen-styl gibt es im tibrigen den leichtfiBigeren Cammer-styl und den fur
den Organisten wenig relevanten Opern-styl (vgl. WL 584).

Zusammenfassend: Je kleiner der Nenner, je schneller die Notenwerte und je gravitatischer der Cr
desto langsamer das Tempo und vice versa.

Im Diagramm wiirde dies zusammengefaft etwa so aussehen:

So
N
&
A B C N
(J’Zr
Tempo: Langsam MaRig Schnell *hi b.
<
Taktart: 3/2:6/4; ¢: C; 3/4;6/8;2/4; 4/8 p Qp\\,@
<
Stil: Kirchenstii @ - ———--——————- ) L - ‘OQ’ —————
>
Charakter: gravitatisch, schwer, . *((\.lunter,
ernsthaft nachdrticklick ’b\;& fltichtig
"
o
Nachstehend einige Beispiele aus dem Orgelv "' OQ* 1 Zusammenhang verdeutlichen
sollen. C
S
Bereich A: \Q’Zr
Py >
‘3@ O =
X
120. a) - bej\
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(Dies sind die heil’gen zehn Gebot’, 678)

Bereich B:

- s L 1 1 ¥ \\’b’
(Nun komm, der Heiden Heiland, 599) qQQ’
it + 4 . t
S
by ——a
B S—— —

(Wir danken dir, Herr Jesu Christ, 623)
Zu 6/8, s. Bsp. 117 und 118.

Bereich C:

Vivace
122. @) ‘ @
D
N\

(Trio-




Vivace
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= e
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(Trio-Sonate 1l in d, 527, 3. Satz)

Bereich D:

123.

(Sei gegriifiet, Jesu glitig, 768, Var. VIII; vgl. auch Valet will ich dir geben, 736.)

col
D
>
Die Charakterbezeichnungen N
<
C
Die in unserer Zeit zu reinen Geschwindigkeitsangaben verkommene~ ne : 6\5 , Allegro

usw. waren in ihrer urspriinglichen musikalischen Verwendung Ch: nu & .aben gese-
hen, daB der Charakter eines Stlickes schon durch das Notenk’ N7 mponist hatte
aber die Moglichkeit, den gewlinschten Charakter oder den @ unterstreichen —
was naturlich auch das Tempo beeinfluBte. Schon Frescol . *((\ wicl), die Franzosen
haben ebenfalls ihre eigene Sprache bemuiht, was in Te?’ ™ Ka, ,0\25’ Jll. Auch bei den nord-
deutschen Meistern erscheinen einige solche Beiw¢ W

Bezeichnend ist, daB J.S. Bach gerade in den ,mc
renden Trio-Sonaten diese Worter am haufigst -~
Verfeinerung der Ausdrucksmoglichkeiter

- L.usikalischen Sphéare herriih-
Q* r Sammlung gewiB um duRerste
& 22)
Pl Q .
O

N

Je direkter wir diese Worter Gibersetzen, u e N wir an ihre Auswirkung auf unsere Inter-

pretation heran:

>

? R
_ lustie. &
Allegro - lustig bej\

Vivace - lebhaft. &

Unter diese Bewegun* <(\\ .dige, Fréliche, Vergniigte, ingleichen Freche, Trotzige,
Verwegne, u.s.w. (7 Qg’
Ky
Andante —ve- \Y .;aller (gall.) cheminer a pas égaux, mit gleichen Schritten wan-
deln... da- \S\Q’ .d Uberein (ebentridchtig) executirt, auch eine von der andern wohl
untersch, Q O{\QO ser als adagio tractirt werden miissen (W1 27\
\goé ach langsam und frei im Tempo).

& Llich: langsam (WL 290).
Q?o 2n Tact gleichsam erweiternd, und gross
%&Qo ichen Auctoribus bedeutet es eine etwas ge




Lento — langsam (WL 361).
Unter diese Bewegungen gehért alles Traurige, Klagende, Betriibte, ingleichen Sittsame, Bescheidene, etc.
etc. (MPA 16).

Wir sehen aus den erklarenden Zitaten erneut, welch groBen EinfluB der dem Stlick innewohnende Affekt
auf die Tempowahl hat.

Assai - so offt zu den Worten: adagio, allegro, presto, &c. gesetzt wird... Wie einige wollen, soll es sehr oder
viel heissen; und nach andern: es soll der Tact nicht zu geschwinde, noch zu langsam, sondern in gehdriger
Male, was recht ist... es mag nun langsam oder geschwinde gehen, fortgefiihret werden, nachdem die ver-
schiedene vorgezeichnete Characteres es erfordern (WL 55).

Die Potenzierung einer Bezeichnung wie das Adagissimo am Ende von J.S. Bachs O Mensch, bewein dein

Stinde grof8 (622) mag ein plotzlich langsameres Tempo andeuten, kann aber auch das heutige *—_"
Ritardando, das in damaliger Zeit noch nicht in Gebrauch war, vertreten. Die vielen Lentements &

etlicher franzosischer Satze konnen ebenfalls Ritardando bedeuten, wie auch das Adagio a

Passacaglia J.S. Bachs (582). é

In einigen Fallen wird Adagio auch gleichbedeutend mit ,frei zu spielen” verwendet, ob-
auf das Grundtempo, wie z.B. am Anfang der Toccata in d von J.S. Bach (565). $,
2
N
Das Barock verwendete dariiber hinaus die Nebeneinanderstellung von zwei T~ ,QQ’
hier die Verbindung der Eigenschaften beider Taktarten: J\\\,“’
1. ¢ und 12/8, wie in N. de Grignys Duo aus dem Hymnus Veni creator. &4
[ ]
; [\
i T - QI
N NG
&
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'.E

HiE

124.

il

Les Battements en sont aussi vistes qu’en quatre T~ ~os .
im schnellen Vierertakt" [¢]).

2. ¢ und 12/8, wie in J.S. Bachs Jesus Chr’

e e r—— —
125. = v O m E il E ?:
e & i

SE== =

4\'%

Les Batter \Q/ rents qu'a quatre Temps lents (L 60) (,,Die Schlage oder das ZeitmaR

sind hi %(\Q’ .en Vierertakt“[€C]). Vgl. auch Bsp. 89.

O
R @ f’éo _/8), wie in J.S. Bachs Herr Gott, ni~ " ‘< Bsp.
&
T &9

¢ albtaktig betonen. Bei 2. und 3. wiirden 1 lle
X, O cren (vgl. Partita VI und VIII aus J.S. Bachs ).

Q7 Lute € tbertragt aber den Betonungsablauf de
0\\)’2’ .nigeren, gesetzteren Gang, sprich eine kirchlicher




Die ,zusammengesetzten” Taktarten

Heute versteht man darunter die triplierten Taktarten, wie z.B. 6/8 oder 9/8. Kirnberger benutzt aber diese
Bezeichnung in folgender Bedeutung: Wenn die Melodie so beschaffen ist, dal8 man den ganzen Tackt nur
als eine einzige Zeit fiihlet, so miissen nothwendig zwey Takte zusammen genommen werden, um nur einen
auszumachen, dessen erster Theil lang, der andere kurz ist... Daher entstunden also die zusammengesetzten
Tacktarten, nemlich der zusammengesetzte 4/4 aus zwey vereinigten Tackten von 2/4, der zusammen-
gesetzte 6/8 aus zwey vereinigten Tackten von 3/8, u.s.f.. Man kann diese Tacktarten, als z.B. den
zusammengesetzten 4/4 von dem einfachen gewdhnlichen 4/4 Tackt dadurch leicht unterscheiden, dal die
Schliisse in jenen ganz natiirlich auf den zweyten Theil des Tacktes fallen und nur die Hélfte des Tacktes
durchdauren, welches in dem einfachen 4/4 Tackt auf keinerley Weise angehen wiirde (K, Teil 2, 131f).

Folgende Orgelwerke J.S. Bachs z.B. kénnen als in ,,zusammengesetzter” Taktart notiert gelten:
Fugein G (541): ¢=2x2/4
Fugeina (543): 6/8 =2 x 3/8.

Waéren diese Stlicke in der kleingliedrigeren Taktart notiert, hatte dies nach den Vorstellungen’
fur die Ausfiihrung zur Folge, daR sie weit leichter, kammermusikalischer, auch etwas schne'
.weltlicher" vorgetragen werden miBten, also mit génzlich anderem Charakter. Da J.S. B
Taktarten 2/4, 4/8 oder 3/8 in der Orgelmusik nur duBerst selten vorschreibt, sche®
haben. Die meisten Orgelwerke von ihm sind fuir den kirchlichen Gebrauch ger

gravitatischen Charakters sein. S
2
C
Andererseits muB in kleineren Taktarten wie 2/4, 4/8 und 3/8 nicht jed b. ~en
héufig zwei Takte oder mehr eine musikalische Einheit, und nur jede - 2rhilt
eine horbare Betonung (vgl. die AuBensatze der Trio-Sonaten Bachs - 6\5 _tieriiber

QJ&Q’ Jie Grenze
» Q7 .geht, die vor-

>
&
‘\25’ ‘monisch-melodischen

\>" ei 6/8-Takten (beginnend
s Comes Uberleitet.

entscheiden der Aufbau der einzelnen Motive und Themen sowi
zwischen einem C-Takt und zwei 2/4-Takten kann also flieBe”
geschriebene Taktart hat aber stets einen eindeutigen Einf"

Das Thema der Fuge in a-moll von Bach (543) ist zwa" ™ 6,

Duktus nach handelt es sich aber zundchst wohl um
in der Mitte von T. 2) und einem abschlieBenden >

Archaische (proportionale® ,Takt

(C\’b'
In der Musik des 17. Jahrh’ O (\: spiele folgender ,Taktangaben” (die sich auf den
weiter oben genannten T~ ,\\
\
O} bedeutet, d
Semibrevc &Q\.

Semik- 4L

Q\QO talls drei Semibreves,
el Minimae enthalt.

JaB die Brevis zwei Semibreves,
Qo 1s drei Minimae enthalt.
‘\&
\QQJ

c,<>§*




Das Zeichen €, das wir heute als Aquivalent fiir 4/4 verstehen, bedeutet folgerichtig, daB die Brevis zwei
Semibreves, die Semibrevis zwei Minimae enthilt.

In Teil B, Kap. I.1., werden Beispiele dieser Notationsweise samt ihren Folgen furr die Temponahme bespro-
chen. Hier geniigt es festzuhalten, daB es sich um Ubernahmen aus der mittelalterlichen Mensuralnotation
handelt, welche auf ganz anderen tempomaBigen GesetzmaBigkeiten griindete als unsere heutige
Notationsweise.

Bei Wolfgang Caspar Printz (PC) zeigen diese Zeichen Tempi an:
c sehr langsam

¢ mittelmaBig

) geschwind

) sehr geschwind

Die schwarze und die weille Notation

Ohne zu sehr in die recht diffizile Materie dieser ebenfalls archaischen, z.B. bei G. Fr

Muffat vorkommenden Notationsformen hineinzusteigen, sei hier folgendes anhar ’ (\@%
von Georg Muffat aus Apparatus musico-organisticus mitgeteilt. qQQ’
O
39 Adagio L N
7 = e =
126.
—F =1

,z;\,\‘d hne Verlangerungspunkt)
0 .
.1 muB der Komponist daher
- ..eht dadurch eine Hemiole (die
Q* haufig vorkommende, keineswegs
4 <h unnétig.
;QOQ Je T. 44ff) erscheint stets vor geschwérz-

(2
fb\)

Der Kreis mit 3/1 am Anfang dieses Adagio-Teiles '
drei Ganzenoten (Semibreves) enthalt (was
eine Brevis, die nur zwei Ganzenoten enthalt.
Semibreves gruppieren sich in 3x2 statt ir

Die geschwérzte Ganzenote im weit

ten Breves, und ist als ,,normale” Gai. 3

.<</ stlick signalisiert simplifizierend gesagt ein rasches

T hr'

== —p =
—+— — ;
@Q\) in weifer Notation, die langsam auszt us
QOQ?O e clavecin (Second livre, 1722), das mit
AN

X

%




I.2. Die Agogik

In den Bereich der Tempofragen gehort die Agogik, also das rhythmisch freie Spiel.

Die frihe Zeit

Als Beleg daftir, daB eine rhythmisch freie interpretatorische Verfahrensweise schon in frither Zeit tiblich war,
kann folgende Stelle bei Tomas de Santa Maria herangezogen werden: Man eilt drei Achtelnoten und ver-
weilt auf der vierten... — Das tut man so als ob die drei Achtelnoten Sechzehntelnoten wéren und die vierte
Achtelnote einen Punkt hétte... und ihrer bedient man sich fiir kurze und lange Glossen. Und sei man darauf
bedacht, dal8 das Verweilen auf den Achtelnoten nicht zuviel sein mus,... weil das lange Verweilen grofRe
Plumpheit und und HaBlichkeit in der Musik verursacht (SM 50).

128.
o ,FL—_E ,\\\’b%
v R\
col
D
>
Diese Art ist zwar die anmutreichste von allen (SM 50), eine solche Dehr ‘be b. uf
der groBeren Notenwerte im Takt stéren, denn man merke sich,...dal$ & Inc Q¥ mmt,
auf ihre rechte Zeit im Halbetakt zu schlagen (SM 50). In Bsp. 128 * - 6\5 4lb einer
Halbenote statt; was am Anfang der Halbenote zuviel an Zeit a. QJ&Q’ Jeren Ende
wieder eingeholt werden. QO
2
Die rhythmische Oberherrschaft der langeren Taktteile il ’ *((\ . Musik nie ganzlich
‘3&
auBer Kraft gesetzt. 0,0\
o
Die spatere Zeit (JOQ*
Hier finden wir weit differenziertere Ar ‘\0(\ ., subtileren Verwendung der Agogik.
Turk sieht die Hauptaufgabe der Agogik \ Ja " .er seltner, und mit vieler Vorsicht anzu-
wendendes Mittel zu accentuirer ~t das v e ((/\\’b: -en Ténen (T 338).
.
Neben der Artikulation, de’ b 7 & ttel, steht uns die Agogik als zweites Mittel zur
Akzentuierung zur Verfiis r. & Agogik sind daher die fundamentalen dynamischen
- N\
Ausdruckstrager des ~ Q
Q

Weiter: Dieses Vi X sik natiirlicher Weise nicht immer von gleicher Dauer sein;
denn es kom~____ \Q/ vorziiglich 1) auf die mehr oder weniger wichtige Note selbst,
2) auf die \S\Q’ > derselben zu den andern Noten, und 3) auf die zum Grunde lie-
gende H: {\QO r des Verweilens wiirde ich die Regel fest catzan, daR man ejne Note
nicht =~ O alfte verlangern kénne... Dal3 die fol~ *he

,.\QQJ .e davon erhélt, versteht sich von se
Q' ey einem Sechzehnteile, ist leicht zu




Agogik und grammatikalische Akzente

Die agogische Dehnung kann in einem langsamen Sttick benutzt werden, um grammatikalische Akzente
hoérbar zu machen.

Denn: Ueberhaupt geht dieser Ausdruck eher in langsamer oder gemaBigter als sehr geschwinder Zeit-
Maasse an (B 129).

Dehne ich in einem schnellen Stiick durchgehend jede gute Note etwa gleich viel, erreiche ich damit nur, den
FluB der Musik standig zu unterbrechen und den Effekt der Agogik auch noch zu nivellieren: wasimmer statt-
findet, verliert an Wirkung.

Zusammenfassend: In einem langsamen Stiick, in dem man dicht artikuliert, kbnnen grammatikalische
Akzente durch Agogik hérbar gemacht werden, in schnellen Stiicken dagegen sollte dies seltener g~
hen. Hier ist die Artikulation fiir die Akzentuierung zustindig. Je schneller das Tempo, ums-
Agogik vertragt das Stiick, umso seltener sollte sie eingesetzt werden.

Wéhrend die differenzierte Artikulation in unterschiedlichem Grad immer stattfindet, sol'-

weit sparsamer eingesetzt werden. So sehr die Mittelsdtze der Trio-Sonaten Bachs o $,
Agogik leben, so sehr werden ihre AuBensatze durch ein Zuviel davon in ihrem musi' - ?\\'5
Italienische Toccaten erfordern viel agogische Freiheit, tanzerische Stlicke hinge ,QQ’
i
(J’Zr
Agogik und pathetische Akzente N
<
Zusétzlich zu den bisher behandelten grammatikalischen Akzent ‘, - 6\56 wollen, weil
sie die hierarchische Ordnung im Takt deutlich machen, gibt e« “Na & ische Akzente,

die als , sekundar” bezeichnet werden kdnnen. Nicht weil si- 4 O~ primdren, sondern

weil Uber ihre Plazierung der Komponist allein entschiedr ) nnen tberall im Takt
stattfinden. . *((\
Turk fuhrt folgende Liste solcher aus pathetischen ~ ,0\25’ 2n an: Hierunter gehéren,

" sse etc. selbst wie Dissonan-
+ e Intervalle vorbereitet werden;
Q* ischen Tonleiter desjenigen Tones
7 77 aden Téne von der Art gréBtentheils
‘\0(\ ne oder Tiefe etc. merklich auszeichnen,
die Intervalle, welche durch die zum 2n. \),b' .1ie wichtig werden u.s.w. (T 337).
Diese Akzente werden patheti- - genar - ’} s und ihre Zielsetzung gleichermaBen emotional
sind (Pathos = gr. ,Leiden"* 'rfO .<</ «torische (,,rednerische") Akzente bezeichnet, was
ihre Verwandtschaft mit st~ & on oder Akkord, der harmonisch oder rhythmisch aus

auBBer den Vorschlédgen, ... vorziiglich diejeniger
zen verhalten, oder durch welche (vermittelst
ferner die synkopirten Noten, die Interv- "
gehoren, worin man modulirt (doch si

hiervon ausgenommen), die Téne, «

o
dem Rahmen fillt, ver! ar’, (\6 onung, weil die Leidenschaften ins besondere durch die
Dissonanzen erreg”’ ((\\
%
Hier nun einig :
1. Dissor- seele, 654):
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Und (Toccata in F, 540):
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130.
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2. Synkope (Nun komm, der Heiden Heiland, 660):

= | ,@
132. K
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Hier wird durch den Bogen bei * - ‘r eine * - ((/\\’b: cicht (d" ist die Auflésung des Sextvorhalts

o,
z‘.

3. Die Hemiole verwandelt
$

um zusétzliche, , brer .gen (Schmiicke dich, o liebe Seele, 654):
N
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. GQ’ .ertakte und erscheint normalerweise in einer Kadenz,
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Um pathetische Akzente herauszustellen, ist die agogische Dehnung —in jedem Tempo — geeignet, sie kann
aber durch eine groBere Artikulationspause vor dem akzentuierten Ton unterstiitzt werden. In Bsp. 131 wird
man den Akzent ausschlieBlich durch Artikulation gestalten. Aber auch das Innehalten vor einem patheti-
schen Ton oder Akkord (was normalerweise mit einer tiberlangen Artikulationspause einhergeht) gibt diesem
einen sehr starken Akzent (wie in Bsp. 130 moglich).

Auch dieser Fall kann von der Rhetorik her erklart werden. Denn ein Redner, der ein Wort besonders beto-
nen will, halt vor diesem Wort ein wenig inne, um dadurch die Aufmerksamkeit der Zuhorer zu steigern.
Bei Couperin heiBt es dazu: I'impression-sensible que je propose, doit son éffet a La céssation; et a la
suspension des sons, faites a propos (CN 14) (,,der Gefuihlsausdruck, den ich vorschlage, verdankt seine
Wirkung der Unterbrechung und Verzégerung der Téne, im passenden Augenblick gemacht").

Agogik und formaler Aufbau

Neben der Fahigkeit, einzelne Téne bzw. Taktteile zu betonen, besitzt die Agogik eine weitere: sie v

Form, die groReren architektonischen Zusammenhange, zu verdeutlichen, und zwar durch ein

Tempo in den Kadenzen (den formalen Einschnittstellen einer barocken Komposition). Hierve

G. Frescobaldi im Vorwort zu Il primo libro di toccate (s. Teil B, Kap. 1.1.).

Dadurch ergibt sich folgerichtig: Zuviel Agogik kann die Darstellung der GroBstrul A‘g\\’b%
Ein zu frih angefangenes (SchluB-)Ritardando wird ebenfalls dem barocken ¢ el ,\\\;‘; B

das grofe (formale) Gewicht der Kadenz sollte bedeuten, erst mit dem Eir Slulste (R ag-
samer zu werden.

[ ]
c?’b
Findet ein Ritardando mitten in einem Stiick statt, ist bei Wiederai- es - 6\5 _rsicht gebo-
ten: das a tempo darf man normalerweise erst dann wieder au n. QJ&Q’ .der Bewegung
R 2 NQ
B

aufweist. Der Horer setzt ndamlich das vom Spieler signalisier’ .er l[angere Noten-
werte hinweg im Geist weiter fort.

5
((\_,cnommen. Die Wieder-

Im folgenden Beispiel wird normalerweise vor dem tief Y
aufnahme des Grundtempos darf dann aber erst r ,b\fs’ 2i * geschehen (J.S. Bach:
Praeludium in a, 543): 0‘0

134.

Ity N

i

Das barocke

Das baro~'___~ \Q/A chlen) gehort ebenfalls hierher. Gemeiniglich versteht man darunter
eine A Q" «gerung der Noten, oder ein Verriicken (Versetzen) derselben. Es wird
néml QO irer Dauer entzogen, (gestohlen), und dafiir ainer Andarn so viel mehr
@ O 2nden Beyspielen b) und c) (T 374)




Bei J.S. Bach finden wir ein ausgeschriebenes Beispiel (Fuge in f, 534):

6:\‘);, ;I 'J'IAJ__ % i A‘ J | ‘l | | | | | 4
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f F F—t :

AulSer der angezeigten Bedeutung des Tempo rubato versteht man unter diesem Ausdrucke zuweilen auch
nur eine besondere Art des Vortrages, wenn ndmlich der Accent, welcher den guten Noten zukommt, auf
die schlechten verlegt wird... wie in diesen Beyspielen (T 375):

(anstatt:) (oder:) (statt:)
137. v
5
>
Zusammenfassung und einige weitere Hinweise zur Anw~ [oN N
<
C
Da frihbarocke Meister in relativ kurzen musikalischen Perioden empf N - 6\5 ~injener
Zeit grundsatzlich auf Teile eines Taktes, auf wenige Téne, und sie by QJ&Q’ ktion einer
.Verzierung”. AS)
Im Spétbarock bezog sich die Agogik auf groRere Notengr auc. ’zﬁ n einen langeren
Notenwert aussuchen, dessen regelmaRiger Gang nicht ;. o & . weiterhin: was am

Anfang des langeren Notenwertes zuviel an Zeit ausg-_~be,
geholt werden.

Im Gegensatz hierzu ist das ,romantische Rubato*
verpflichtet und nicht so sehr der Hervorhebr '~
dient in erster Linie der musikalischen, har

,§~ n Ende wieder herein-

+  cr formaler Zusammenhénge
OQ* weige denn einzelner Toéne. Es

Q
O
Man kann in agogischer Hinsicht nicht J. . J \)’Z& r J.P. Sweelinck wie C.Ph.E. Bach spielen
(und C.Ph.E. Bach nicht wie M. R~ _er bzw ) \\’g

Man gerat sonst in Gefahr, dur ‘riO .<</ Jdhe Musik in eine GbermaBige gefuhlsbetonte,
sogar quasi romantische Sp' db 7 & L stellt keine subjektiven Gefiihle unmittelbar dar,
sondern vermittelt den Af v O (Tonart, Intervalle, Tempo usw.). Der Affekt in der
Musik des spateren 1¢ <(\\ -kt sich direkt aus (wie wir es bei C.Ph.E. Bach in Teil B,
Kap. lll.1. sehen wr Qg’

\

NG
. . N
Des weiterer \?¢
1. Ein polv \S\Q’ .icercare") oder schnell (,,Canzona") —ist seiner Natur nach fir die
Agogik w {\QO phoner (wie z.B. Toccaten im stylus phantacticis, Mehr Aa7i1in Teil B).
Sollte - R «O age eine agogische Dehnung sinnvol!! " die
,.\goe’ lle ebenfalls gedehnt werden dirfe
o

o e Eigenschaft, jedes nicht-metrische Mu:
,\,QO u lassen, da der Nachhall die rhythmischer
’ZS\@' .1t gedehnten Téne verunstaltet.




In halligen Rdaumen sollte man agogisch vorsichtiger vorgehen als in ,trockenen”. Dafiir verlangt der
hallige Raum weit mehr Non legato als der ,trockene”. Durch diesen Ausgleich wird unserem Wunsch
nach expressiver Dynamik Rechnung getragen.

Die Agogik ist ein sehr subjektives Interpretationsmittel. Man kdnnte sogar sagen, die Artikulation sei der
Geist der Musik, die Agogik aber ihre Seele, blos die Sache eines richtigen Gefiihles (T 237). Das richtige
Geflihl ist aber Sache des guten Geschmacks!™ Da die Agogik letztlich aus der Emotionalitdt des Spielers
herriihrt, darf sie nicht erzwungen, sondern nur angeregt werden. Eine nicht echt erfiihlte, sondern rein
intellektuell erstellte Agogik wird immer manieriert und aufgesetzt wirken und beim Zuhorer eher Unbe-
hagen und Befremden als Zustimmung hervorrufen.

Turks oben zitierter Versuch, ein objektives MalB fur die agogische Dehnung anzugeben, ist nur daher zu
verstehen, daB er sein Buch auch fur ein Selbststudium angelegt hat. Ist kein Lehrer zur Kontrolle der rhyth-
mischen Freiheit da, muB zunichst ein mathematisches MaB her, um Ubertreibungen entgegenzuwirken.

Steht niemand zur Verfugung, der den Grad und die Wirkung der Agogik kontrolliert, sollte man bis'

den Ubevorgang auf Tonband aufnehmen, um sich anschlieBend selbst zu kritisieren.

Hilfreich kann auch das Dirigieren sein — beim inneren Horen der Musik —, vor allem bei Tempoi*’

Ist eine agogische Dehnung — wie z.B. ein Tempoiibergang - in verstandlicher Weise diris*

ehesten organisch sein.

Letztlich: Auf dem Gebiet der Agogik ist die Andeutung weit effektiver als dir ,QQ’
Kunst lebt gerade durch die Kraft der Andeutung, die nach Vervollstandig N
Turk schreibt: Das Verweilen bey einem wichtigen Tone, der leichte, gle’ b. a8 bey

unbedeutenden Intervallen... kénnen in gewisser Riicksicht gar wo’ (T 237).
Manieren missen aber gezielt (und sparsam) gesetzt werden.

In jedem Fall empfiehlt es sich, ein Stlick zunachst recht exakt i
sche einigermalen bewadltigt ist, sollte man die Agogik in vi-
rhythmische Freiheit ist das Dach der Interpretation, und
Zeit der Auseinandersetzung mit einem Werk ist es \

zuspielen, um zu kontrollieren, wie weit man sichv_~du
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. & _an das Techni-

W ¥ Lehen. Denn diese
) . Auch nach langerer

\ﬁé\ metrisch genau durch-
X dfernt hat.

O\)
K
&\OQ
»
A
ot
bef‘
&
Q
&
o
Q;A
AN
NS
.43(\
o
>
S
Q
o2
&
>
N
\)’b'
(O
(4
Y
¢
\)‘o




I.3. Die Interpunktion

In Kap. 1.3. wurde deutlich, daB die Artikulation rhetorische Eigenschaften besitzt, da sie das dynamische
Verhaltnis zwischen einem Ton und dem jeweils ndchsten, also die Akzentuierung und Durchhorbarkeit
steuert.

Ebenso bedeutsam wie die Artikulation ist derjenige Aspekt der Redekunst, der den Textinhalt durch Punkte,
Kommas, Ausrufezeichen usw. verstandlichkeitshalber in kleinere und groRere, mehr oder weniger in sich
abgeschlossene Teile gliedert. Wir nennen heute dieses Gliedern in der musikalischen Sprache Phrasieren,
der barocke Begriff hierfiir war bezeichnenderweise Interpunktion.

Die Einschnitte sind die Commata des Gesanges, die wie in der Rede durch einen Ruhepunkt fiihlbar
gemacht werden mussen. Dies geschieht wenn man entweder die letzte Note einer Phrase etwas absetzt,
und die erste Note der folgenden Phrase fest wieder einsetzt; oder wenn man den Ton etwas sinken 1dBt,
und ihn mit Anfang der neuen Phrase wieder erhebt. Ein vollkommen regelméBiges Tonstlick beobach*
durchgéngig gleiche Einschnitte: ndmlich, mit welcher Note des Takts es anfdngt, mit eben der Note f-
auch alle seine Phrasen an. Daher ist in folgenden Beyspielen die mit o bezeichnete Note die, mit
die erste Phrase aufhért, und die mit + bezeichnete, mit welcher die neue Phrase anfdngt (S I*

C. Ph, E. Bach ﬁa ‘

138. S
O
(J’Zr
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Beim Gesang ist die Interpunktion, das Atemholen an daftrr geeigneten, ~ (JQ,b Anitt-
stellen, selbstverstandlicher Teil der musikalischen Gestaltung. Solch- ‘ 6\5 -hin der

& agung nicht
r O dazu geneigt,
’zﬁ nent zu vernach-

. \ﬁ((\ ccationes, posituras
,§~ d hei3t auf Griechisch
geringste Regel, oder nur

+  .nmen in den neuesten musi-

Instrumentalmusik stattfinden. Diejenigen Instrumentalisten, die de
brauchen — und dazu gehéren auch die Organisten —, haben ar
lassigen: Diese Lehre von den Incisionen, welche man a ;
u.s.w. nennet, ist die allernothwendigste in der gantze e
Diastolica; wird aber doch so sehr hintangesetzet, '
einigen Unterricht davon gegeben hétte; ja man fi
calischen Wérterbtichern (MS C 180f).

Trotz Matthesons Lamentatio finden wir i
z.B. in der im Jahre 1600 erschienenen
nennt diese Zeichen (§) incoronata, la q.
motivo (CV, Vorwort) (,,welches '~zu dier
Bewegung zu machen"). Bezeir’ v

Text nachgehend) und der C
dem jeweiligen SchluBakkr

. (JO .2 Einschnitte anzeigen sollen, wie
;QOQ 2t di corpo von Emilio de Cavalieri. Er
) \\)’Zr , & dar un poco di tempo a fare qualche
v QO ad ein wenig Zeit zu geben, um irgendeine
.ese Zeichen in den Vokalpartien (natirlich dem
17~ & nzahl, in den Instrumentalritornellen aber nur tiber

el O .1 ersten Rezitativ des Tempo (der ,, Zeit"):
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In der Folgezeit hat sich vor allem Fr. Couperin um die Bezeichnung des Notentextes mit Interpunktionszei-
chen bemtiht (in Form eines regelrechten Kommas): c’est pour marquer la terminaison des Chants, ou de
nos Phrases harmoniques (CL Vorwort) (,,es zeigt das Ende einer Melodie an oder unserer harmonischen
Phrasen"), wie in L'Artiste aus Piéces de clavecin, Troisiéme livre von 1722:

Modérément
=
140, & ; 1 o
sEES==
T

Die Fermaten (iber den SchluBténen der Verszeilen im Orgelbiichlein J.S. Bachs sind ebenfalls sol-
punktionszeichen (und haben daher keinen EinfluB auf die Lange der Tone).

Bei der Ausfuihrung frither Tastenmusik muB der EinfluB des alten Fingersatzes auf die Plar’

schnitte berticksichtigt werden (s. Kap. 1.3., dort wurde gezeigt, daR z.B. ein zumindes* é

einen solchen Einschnitt automatisch impliziert). Hier ein Beispiel aus N. Bruhns' Prae’ $,
A
@
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Im Spatbarock waren musikalische Zusammenhange groRer ge la. & _inschnitte von
der Spieltechnik unabhangig. Die Interpunktion erfordert ¢ 0" o *‘0 atung.
o
Es empfiehlt sich, die Literaturstiicke in Kap. 1.6. unter . : 6\ 111. bis 11.3. behandel-

ten Aspekte nochmals durchzuarbeiten. In Teil B, ¥ _~ . 0‘ ieder aufgegriffen.




Il.4. Verzierungen und andere Zeichen im Notenbild

Definitionen

Nomen est omen: der Oberbegriff in den jeweiligen Sprachen fur diejenigen Figurationen, die wir unter dem
Terminus Verzierungen vereinen, sagt Eindeutiges tber ihre Funktion in der Musik aus:

Deutsch: Manier, von lat.: manus = Hand, in der Bedeutung: geschickt, gewandt.

Franzosich: Agrément, eigentlich: Anmut, Liebreiz.

Englisch: Ornament, von lat.: ornamentum: Ausschmtickung; Embellishment: dieselbe Bedeutung.

Eine Verzierung ist also eine geschickte, anmutige Ausschmickung. Eine wahrlich anmutige, wenn auch
recht spate Definition ist die folgende: Sie hdngen die Noten zusammen;, sie beleben sie; sie geben ihnen,
wenn es néthig ist, einen besonderen Nachdruck und Gewicht; sie machen sie geféllig und erwecken fo'
lich eine besondere Aufmercksamkeit; sie helffen ihren Inhalt erkldren; es mag dieser traurig oder f
oder sonst beschaffen seyn wie er will, so tragen sie allezeit das ihrige darzu bey, sie geben einen

lichen Theil der Gelegenheit und Materie zum wahren Vortrage,; einer madfigen Compositior
sie ausgeholfen werden, da hingegen der beste Gesang ohne sie leer und einféltig, und der '

davon allezeit undeutlich erscheinen muf3 (B 51).
&P
R\
Frihe Verzierungsformen ,\\{9'
(J’Zr
Die 8tel-Figurationen in J. Buchners Quem terra pontus (s. Notenband, S. b. or-
zierungen, die in jener Zeit Diminutionen oder auch Coloraturen genar @ Zolo-

raturen wurden die ruhig verlaufenden Stimmen einer vokalen Vorla
Orgelmusik entstand durch Umschreibung (,,Intavolierung") von
Eine aus vielen Ténen bestehende Verzierung, die mit Noten ar’
wurde, nannte man Groppo (eine Diminutions=Gattung ¢
Passaggio (vgl. WL 465).
Ein Groppo kann z.B. ein nach unserer Auffassung ,nr _ale
primo libro di toccate):

+ N ritheste
@6

* ‘OQ’ en angegeben
D) .292) oder auch
I\

@ saldi: Toccata terza, Il

6
142, T —
——k = O \l.
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Eindeutig als , Trille < folgender Groppo (A. de Cabezén: Diferencias sobre las
Vacas): &Q\.'
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Als Groppi oder Passaggi konnen auch die sogenannten rhetorischen Figuren eingestuft werden. Hier sechs
der wichtigsten (nach FM und BH):

Tirata:

Mezza tirata:

Circulo:

Mezzo Circulo: 147. @
Suspirans: 148. @ é

Corta: 149. ﬁ AQ?\\@QO
&

(Die zwei letzten sind rhythmische Figuren, bei denen die Tonhéhenverh” qeles (¥

Wahrend solche Groppi und Passaggi, die sowohl in der Vokal- als av : 2rwendet

wurden, viele Tone enthalten konnten, waren dagegen in friher 7 se. ' 6\5 . mit einem

Zeichen angegeben wurden, meist einfach aufgebaut und haufi Ctk &

- P :in.fachheit halber
21 Haupttypen unter-

Bei einem mit einem Zeichen angegebenen , Triller” mit der
im folgenden alle solche Verzierungen mit der Obersekt”
schieden werden:

©
1. der fruhe (italienische), der mit der Hauptno*
und
2. der (spéatere) franzosische, der mit der ~ - Q*
(_,O
Grundsétzlich gilt: Diese Verzierun ;QOQ -hlag an und sind im Normalfall schnell
auszufihren. \\)’Zr
>
N\
Der Triller nach italienische’ tr .<</ 2moletto), mit der Hauptnote anfangend, muf als
eine klangliche, quasi m e Q}\' en werden:
t ((\\(\6
150, E &
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Ein Tril’ g \S\Q’ .1gend ist dagegen ein sich standig wiederholender Vorschlag von oben,
also t Ok\qo
&
RS
NP=
o
o

\‘\\?" wnrungen hat der Triller die Funktion eines Akz
De. DY ., die Alternierung mit der Untersekunde des not




angetroffen. Im Normalfall wird beim Triller mit derjenigen Nebennote alterniert, die in der gerade herrschen-
den Tonart pafit, beim Mordent haufig mit der kleinen Untersekund. Nur in kirchentonalen Stlicken muB der
Mordent bisweilen mit der groBen Untersekund ausgefiihrt werden, um den Leitton der Dur/Moll-Tonalitat
zu bannen. Hier kann aber keine allgemeine Regel aufgestellt werden, da in der Ubergangsphase von
modaler zu Dur/Moll-Tonalitat (17. Jahrhundert) beide Losungen moglich sein kénnen. Von Fall zu Fall muf
daher aus dem harmonischen Zusammenhang eine geméRe Version gefunden werden.

Spéatere Formen
~Wesentliche" und ,willkiirliche” Verzierungen

Das deutsche (Spat-)Barock kannte eine Einteilung der Verzierungen, Manieren genannt, in zwei Klassen:
Diejenigen Manieren, welche ihre eigenen Benennungen haben, z.B. der Triller, der Doppelschlag u.s -
heilen wesentliche. Sie gehéren in die erste Klasse, und werden gemeiniglich von den Komponisten -
vorgeschrieben.

AuBer diesen wesentlichen Manieren giebt es noch gréBBere Verzierungen welche von dem Spiel
oder doch nur selten vorgeschrieben werden. Sie machen die zweyte Hauptklasse aus, und be-
vielen Ténen, Ldufern u. dgl. Da diese weniger bestimmten Manieren gréBtentheils von
Spielers abhdngen, so mégen sie zuféllige oder willkirliche Verzierungen heisen (T 23~
Passaggi und Groppi kann man also als willkiirliche Manieren einstufen.

Im folgenden werden diese beiden Bezeichnungen, wesentlich und willkdrlich, 8"
wandt, obwohl sie eigentlich nur im deutschen Spatbarock Gultigkeit besitze

Letztlich kann man auch das noch zu behandelnde Staccato und Legato ° b. ok
einstufen, denn auch diese auBerordentlichen Spielweisen sind affektunte Q~ .ichen
im Notenbild anzugeben waren.

.. - - Qe
Ausflihrungshinweise 6‘@
Der Fingersatz bei Buchner bezeugt, daf die friihe Dim’ _tios. ,b\fs’ liert wurde wie andere
Toéne auch: 09

7 3 23232 3 R

——T = C
152. Q
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Dies weist zudem auf ein ruhis ‘HO .<<’ .uch die schnellsten Tone relativ langsam sind.
'~

s ¥ chen weitaus schneller gespielten Verzierungsnoten
" 1ehr einzeln gestrichen bzw. mit hartem ZungenstoB
Q . . .
L,en vereint bzw. mit entsprechend weichem Zungenschlag
X~ BE69).
\¢ -ntsprechend verfahren, obwohl der Fingersatz z.T. tiber die Arti-
kulation dr Q nat (lere entspricht z.B. eher 3-4-3-4, terelere wiederum 1-2-3-4).
Verschiec {\QO zeugen fur diesen Epochenabschnitt mit Wnrtan oder mit | acatobdgen
Uber ~-= r «O nnzwischen tiblich gewordenen Tabel!" nt-
,.\QQ’ dkulieren ist: nur entferne man die F’
Q,Q Jigkeit dadurch gehindert, und der Tr.
Q© ecr Verzierung ist wichtig, sondern die Gr
,\,QO a1 um eine deutlich zu artikulierende melc
\‘\\?" «erung handelt. Es gibt aber auch solche willkt
0\\)’2’ .n missen, wie die Tirata.

Schon am Ende des 16. Jat
von Streichern und B’
ausgefiihrt, sonder
gespielt (lere — le
In der Tasten~




Eine Verzierung, vor allem eine willkiirliche, sollte zudem normalerweise agogisch recht frei gespielt werden
(accelerando). Die Verzierungstabellen, auf die ich mich in Teil B berufe, kédnnen die Ornamente nur in ihrer
starren, notier- und erklarbaren Urform présentieren. Sie also ganz wortlich zu nehmen ware reichlich
pedantisch. Von Fall zu Fall muB die geschmackvollste, den Umstdnden (Tempo, Harmonik, Affekt etc.)
entsprechende Losung gefunden werden.

Da die Ausfliihrung der unterschiedlichen Verzierungszeichen z.T. dem Nationalstil eng verbunden sind,
werden sie in Teil B detaillierter behandelt.

Zum Uben der Verzierungen, s. Kap. Il

Der Legatobogen — der Staccatopunkt

Die im folgenden zu besprechenden Zeichen kommen in der frithesten Orgelmusik nur selter
Komponist will damit Ausnahmen von der sonst geltenden Spielkonvention anzeigen. Die allgeme
Regel blieb nattrlich stets unbezeichnet.

Das ,Verzierungszeichen" Legatobogen hat seinen Ursprung in der Vokalmusik, wo es d*~
namlich wie viel Noten unter eine Silben sollen gebracht oder gesungen werden (SP
solche Manier bey fiirnehmen Violisten Deutscher Nation nicht ungebreuchlich (S™
Scheidt, der dieses Zeichen in die Tastaturmusik eingefiihrt hat (Tabulatura Nova.

mir selbsten gelieben lassen, und angewehnet (ST 87). Er nennt es Imitatio vir

damit Vierergruppen (Wir glduben all’ an einen Gott, Versus 3): &4

Aber auch Zweiergruppen sind damit versehen,
wenige Tone umfassend.

Was in der Vokalmusik mit Textunte’ ‘\0(\ .n Streicher wiederum ein spieltechnisches

und klangliches Element (die unter einc p VY - klingen anders als die einzeln gestrichenen),
beim Orgelspiel ein musikalisck “langlic* N ’} «nd". Am technischen Gebrauch der Finger (Fin-
gersatz) andert sich durch ¢ ar .<</ .ichts, nur der Klang, durch die dichte Artikulation.
Zur Ausfihrung der mit - <k & .oten lesen wir in einer spaten Quelle: Bey den Ténen,

welche geschleift werr.
geschriebenen No’
den ldngern od

n O _erso lange auf den Tasten liegen, bis die Dauer der vor-
" auch nicht die kleinste Trennung (Pause) entstehe. Durch
Qg’ .er Komponist, wie viele Téne an einander geschleift werden

sollen (T 355, J
Die stand? ___~ \¢ .ng der Bogen im Spétbarock ist ein Zeichen von immer umfassende-
rem G’ ~Q i lange romantische Bogen zeigt nicht wie in friherer Zeit die Spielart
an, sc N
KOK
,.‘QQ’ . Bogens ist die folgende: Wenn Sch/ or-
Q™ .gleich mit der gantzen Harmonie lieg: wf
Q?o .t (Cembalo, Clavichord) durchaus gut k all
. Die Tone des Saiteninstrumentes verklinger e

zn (,,Crescendo”) durch die Anhaufung der T6




Bei G. Bohm finden wir aber ein Beispiel (Gelobet seist du, Jesu Christ, Variatio 5):

154.

Ausfuihrung der Oberstimme etwa:

etc,

155.

Eine Ausfiihrung mit Liegenlassen nur des ersten Tones einer Vierergruppe ist aber ebenfalls mogli

auf der Orgel klanglich zufriedenstellender. é
Der Staccatopunkt wurde erst nach Einfiihrung des Legatobogens notwendig: das Zeiche S
artikulierten Spielweise braucht als Gegenpol das Zeichen eines sehr starken Absetzer &

In den Piéces de Clavecin von Jean-Henry D'Anglebert (1689) wird dieses détaché - ,QQ’

zeigt, und es steht grundsatzlich an einer Note vor einer verzierten Note." Ein 4te! J\\\,“’

tabelle D'Angleberts dabei zu einem 8tel verkirzt (s. die Abschrift J.S. Bachs &4

Schon hier finden wir also die nattirlich nur schematisch zu verstehende # ® on
bezeichnete Note auf die Halfte zu kiirzen ist. Noch klirzer mochte Turk di @ hebt

man den Finger, wenn fast die halbe Dauer der vorgeschriebenen Not
Verlangert also ein Punkt hinter einer Note diese um die Halfte, verl
etwa den gleichen Wert.

Hierzu weitere und differenziertere Angaben in Teil B. <

Verschiedene Ergdnzungsfragen

A. Ergdnzung von Verzierungen

N - .

> de sein. lhrer Definition nach sollen die

" .en nach durchaus méglich ist —, wird aber
dllein des Verzierens oder sogar der Darstellung

Manieren verschonern; wer sehr *’
haufig eher das Gegenteil erreir’

Sprichwort: Weniger ist m-

zu unterscheiden lerns '
&
i %
B. Ergdnzung voi R
()
AN

Offensich’ \S\Q’ .1g Haltebogen, sowohl in Manuskripten als auch in Drucken. Diese
mussen v {\Qo den. Hier ist aber stets zu bedenken:

O aicht zur Tilgung der Akzentuierunse ~ri-

,.‘QQ’ .der Stelle ist daher von einer Erganz
Q> .durch ihre akzentuierende Funktion v




156.

2. Die Ergdnzung eines Haltebogens kann dazu fihren, daR ein stummer Fingerwechsel erzwungen wird.
Wenn dies der Fall ist, ist es moglich, daB der Bogen aus diesem Grund fehlt. Dies gilt vor allem in der Zeit
des alten Fingersatzes (s. aber Anm. 2, Punkt Il).

C. Ergdnzung von Akzidentien

In ganz friher Zeit wurden Akzidentien haufig gar nicht gesetzt, sondern ihre Anbringung war €
Interpreten (musica ficta). Erscheinen z.B. gleichzeitig h und f (Tritonus oder diabolus in m

entweder h in b oder fin fis gedndert werden. Im folgenden Beispiel waren sogar beide Los'
was hinsichtlich der Tonart zu jeweils ganz verschiedenen Entwicklungen fihrt (R. Cox~
Laetamini in Domino):

7 ) 4 4
157. I ‘

£

—1 1 ' 4
1 T
T

In etwas jlingerer Notationskonvention gilt ein Vorzeichen -
soll z.B f viermal innerhalb eines Taktes in fis alteriert wer
des Beispiel entstammt einem Tiento del Segundo Tor.

158.

Jand Notenstecher in diesem Punkt nicht immer

: .<</ .1 Figurationen wie dem folgenden (G. Frescobaldi:
i - & di capricci):
66

Es versteht sich von selbst, da” <ompo~ r’
penibel vorgegangen sind, *
Capriccio sopra la Bass#

82 $
&
S 2
A\’
159. \Q,
o
o =
KO&
% «end auch fiir das erste f' des Altes

QY .est vorgezeichnetes b in h umwandeln, nd
Q?O .n hier kdnnen Unklarheiten entstehen. E s %

X, 0 uamit bezeichnete Note oder auch fiir die f b
\‘\\?" reutige Herausgeber bemuhen sich, solche <
Kr. 0\\) 2nd. In Teil B werden ein paar solche fraglichen St




[1.5. Zur Frage der Temperatur (Stimmung)

Die verschiedenen Temperaturen, mit denen wir arbeiten, basieren letztlich, wie auch unser ganzes Ton-
alitatssystem, auf der Obertonreihe (auch Naturtonreihe genannt):

. —f ¢ 2}‘ "b‘l‘hi =
160. XE o % —_— i

-
4

s 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16

(Die mit einem Pfeil versehenen Partialtone erklingen ein wenig tiefer als die angezeigte Tonhohe bei
moderner, ,gleichstufiger” Stimmung.)

Die ,perfekte” Temperatur hétte lauter reine GroRterzen und reine Quinten, denn die Reinheit der ¢
entscheidet Uber die Schonheit des Durdreiklanges und somit tiber die Schonheit des Gesamt!
Diese Temperatur ist aber in der Praxis auf einem Tasteninstrument nicht moglich. Schichten v+
reine Terzen Ubereinander, verfehlen wir die Oktave um ein Betrichtliches: Wir kommen 7

den reinen Quinten verfehlen wir nach zwélfmaligem Ubereinanderschichten (= Quin* ?\\'5%
Oktavton um das sogenannte Pythagordische Komma: Wir kommen zu hoch an. 7 A\

allen Temperaturen rein sein miissen, kann eine brauchbare Temperatur nur entste’
uberschweben bzw. die Quinten leicht unterschweben. Auf diese Weise wird

im Quintenzirkel verteilt, und wir erhalten die nétigen reinen Oktaven. b.

In der frihen , mitteltonigen Temperatur” werden 11 Quinten zu klein - @ Lis-es)
viel zu groB wird. Auf diese Weise erhélt man 8 reine GroRterzen, die g 6\5 _penfalls
viel zu groB. &

In spateren Temperaturen, etwa nach Werckmeister oder Kirn* o Q’ : Komma wie-

’zﬁ rofterz, Kirnber-
*((\ . mit Ausnahme der
\‘\&
\> .dische Komma auf alle 12
+  le Grofterzen wiederum zu

derum anders verteilt. Dies hat zur Folge, daR z.B. Werckm
ger Il (1779) nur eine einzige hat. Die weiteren Terzen b.
stets reinen Oktave) sind von unterschiedlicher GroRe
In der , gleichstufigen (oder gleichschwebenden) Te
Quinten gleichmaRig verteilt. Dadurch werden ali
grof.

In den frihen ungleichschwebenden Temr
pauschalen Muster: je weniger Vorzeick
alle Tonarten gleich brauchbar, dafur klin_
Man war in der Barockzeit standis _if der ¢

. (JO .sauberer" als andere, nach dem
QO(\ in der gleichstufigen Temperatur sind
> at.

> .gen, welche die Verwendung aller Tonarten

ermoglichen sollten, ohne die e <u verlieren. Marpurg z.B. schreibt 1762 von
der nétigen Kdnntnil3 der - - & atur (MP K 3). J.S. Bach hat die Entwicklung im
18. Jahrhundert mit beeint . Y rte Clavier), wobei die Bachsche ,wohltemperierte”
Stimmung hochst we’ " .g gewesen ist. Kirnberger hat aber Marpurg erzihlt,
daR Bach von ihm Qg’ scharf zu machen (MP V 213). Wenn nun alle GroRterzen
«scharf* (also gr &Q\,' dJns der gleichstufigen Stimmung, und auch entferntere Ton-
arten sind br- "~ ’Z}QI giert in seinen spateren Schriften die gleichstufige Temperatur.

Die unter g\qo jeweils gleich groB notierter Intervalle scha##+ vor allem in chromati-
scher P~ - O

.turen besondere Spannungsverhdlt- g

‘Q .ponisten werden diese unterschiedl’
@Q\) naben. Daher darf man behaupten, d
Q?o wohl vom Vorhandensein einer nicht gle
“\, e in J.S. Bachs O Lamm Gottes, unschuldig
_nten, dem Text entsprechenden leidensvollen /




