Jon Laukvik

Orgelschule
zur historischen
Auffihrungspraxis

Grundzige des Orgelspiels
unter Bertcksichtigung zeitgendssischer Quellen
in 3 Teilen

Teil 1
Orgel und Orgelspiel
Im Barock und in der Klassik

Carus 60.002



Reproduktion
Schrift

Notensatz

Druck und Bindung

Bibliographische Information der Deutschen Nationalbibliothek

Die Deutsche Bibliothek verzeichnet diese Publikation in der Deutschen
Nationalbibliographie; detaillierte bibliographische Daten sind im Internet
Uber http://dnb.ddb.de abrufbar.

Die Orgelschule zur historischen Auffihrungspraxis
istin 3 Teilen erschienen:

Teil 1: Orgel und Orgelspiel im Barock und in der Klassik
Dieser Teil besteht aus Text- und Notenband

ISBN 978-3-923053-61-2 / Carus 60.002

Text- und Notenband sind auch einzeln erhaltlich

Teil 2: Orgel und Orgelspiel in der Romantik von Mendelssohn bis Reger und Widor
ISBN 978-3-923053-62-9 / Carus 60.004

Teil 3: Die Moderne
ISBN 978-3-89948-227-0 / Carus 60.006

Werner Bottler, GrafikSatBildDruck
Syntax Antiqua

Pan Music Korea

Ren Medien GmbH, Filderstadt

Teil 1: Textband
Revidierte 6. Auflage 2017

© 1990 by Carus-Verlag, Stuttgart — CV 60.002/01
Vervielfaltigungen jeglicher Art sind gesetzlich verboten
Any unauthorized reproduction is prohibited by law.
Alle Rechte vorbehalten /All rights reserved

2017 / Printed in Germany / www.carus-verlag.com
ISBN 978-3-89948-288-1



Inhalt

V0] 1717 9

Bibliographie | . ... ... 16
(Primar- und Sekundérliteratur)

[T 1= o o = 19

Teil A. Technische und musikalische Grundlagen
Kapitel I. Elementare Spieltechnik — erste musikalische Aspekte

I.1. Technische Voraussetzungen, ein Repetitorium. . . .. ... . e 20
Korperbewuftsein 20 — Sitzposition 20 — Das Fingerspiel 22 — Pedalspiel 22

I.2. Der Anschlag — Tongestaltung . . . ... ..ot e 24
Die Ansprache 24 — Der Ton 24 — Die Absprache 24 — Das ,Schnellen“ 27 — Der Pedalanschlag 28

1.3, Die ArtIKUIAtIoN . . . .o o 29
Das ordentliche Fortgehen 29 — Artikulation und klangliche Transparenz 30 — Artikulation und
Akzentuierung 30 — Die ,KlangfuRe" 32 — Anschlagsdynamik 34

I.4. Der alte Fingersatz — Artikulationskurs 1. . . ... ..o 36
Vergleich mit dem modernen Fingersatz 36 — Sinn und Wesen des alten Fingersatzes 36 — Altere
und jungere Beispiele 38 — Zusammenfassung des Regelwerks 41 — Selbstéandige Erstellung eines
alten Fingersatzes 44 — Konsequenzen aus der bisherigen Auseinandersetzung 46 — Musikalische
Anregungen 48

I.5. Die Pedalapplikatur. . .. ... 50
Zur Geschichte des friilhen Pedalspiels 50 — Das reine Spitzespiel 50 — Die Tonleiterapplikatur 55 —
Der Gebrauch des Absatzes 56

I.6. Der grammatikalische Akzent — der spétbarocke Fingersatz: Artikulationskurs Il . .............. 58
Der grammatikalische Akzent 58 — Der spatbarocke Fingersatz 61 — Weitere Anregungen zur
Fingersetzung in spatbarocker Musik 65 — Weitere Differenzierung der Artikulation 67 — Weitere
Spielkonventionen 76

Kapitel Il. Allgemeine musikalische Aspekte

L1, Takt und TeMPO . ..o e e 78
Tempo und subjektive Freiheit 78 — Verhéltnis zwischen Taktart und Tempd@empo giusto 79 —
Notenwerte und Tempo 80 — Charakter, Stil und Tempo 80 — Die Charakterbezeichnungen 83 — Die
.Zusammengesetzten“ Taktarten 85 — Archaische (proportionale) , Taktangaben® 85 — Die schwarze
und die weil3e Notation 86

1.2, Die AQOGIK . .t 87
Agogik und grammatikalische Akzente 88 — Agogik und pathetische Akzente 88 — Agogik und
formaler Aufbau 90 — Das barockeTempo rubato 90 — Zusammenfassung und einige weitere
Hinweise zur Anwendung der Agogik 91



[1.3. Die INterpunKLioN . .. . 93
Geschichte der Interpunktion 93 — lhre rhetorische Aufgabe 93

II.4. Die Verzierungen und andere Zeichen im Notenbild. . ... ... ... . . . 95
Definitionen 95 — Frihe Verzierungsformen 95 — Spatere Formen (,wesentliche* und ,willkirliche*
Verzierungen) 97 — Ausfuhrungshinweise 97 — Der Legatobogen, der Staccatopunkt 98 — Verschiedene
Ergédnzungsfragen (Verzierungen, Haltebdgen, Akzidentien) 99

I.5. Zur Frage der Temperatur (StmmuNQg). . . . . . ..ottt e e e 101
Die Obertonreihe 101 — Tonartencharakteristik 102

Kapitel 111 Das UDeN . . ..ottt e e e e e e 103

Das Uben als Meditation 103 — Zum grundsétzlichen Ablauf 103 — Finger- und FuBsatzschreiben 104 —
Weitere Anregungen 106 — Zum Uben der Verzierungen 109

Teil B. Die stilistische Differenzierung der Interpretation
Kapitel I. Die Musik des Friih- und Hochbarock

R | = =T o 113
Musikgeschichtlicher Abri 113 — Die Quellenlage 114 — Das Instrument 116 — Das Registrieren 117 —
Die Ornamentik 118 — Die Toccata, derstylus phantasticus120 — Ergédnzung von Verzierungen 125 —
Weitere Besonderheiten der Notation und der Ausfiihrung 126 — Weitere Formtypen 128 — Tempo und
Proportion 129

[.2.  Niederlande — Norddeutschland. . . . ... ... 131
Musikgeschichtlicher AbriR 131 — Zur Textuberlieferung, Quellenlage und -kritik 132 — Das
niederlandische Instrument 135 — Das norddeutsche Instrument 136 — Das Registrieren 137 — Die
Ornamentik 141 — Die freien Werke: Praeludium, Praeambulum, Toccata 146 — Erganzung von
Verzierungen 152 — Weitere Angaben im Notentext und Besonderheiten der Notation und der
Ausfiihrung 154 — Die choralgebundenen Werke 157 — Weitere Formtypen 158

1.3, FranKreiCh. . . . 159
Musikgeschichtlicher Abrif3 159 — Die Quellenlage 160 — Das Instrument 161 — Das Registrieren 162 —
Die Ornamentik 169 — Die Inegalitat 169 — L.-N. Clérambaults Suitelu deuxieme ton 173 — Erganzung
von Verzierungen 182 — Verfeinerung der Inegalitédt 184 — N. de Grigny 186 — Weitere auffiihrungs-
praktische Anregungen 190 — AbschlieBende Bemerkungen zu Inegalitat und Ornamentikebfriihen
Meistern 192

I.4.  Sid- und Mitteldeutschland . . . ... ... .. e 196
Musikgeschichtlicher Abri3 196 — Das Instrument 197 — Das Registrieren 198 — J.J. Froberger 199 —
J. Pachelbel 200 — Georg Muffat 201 — Weitere Besonderheiten der Notation und der Ausfiihrung bei
Georg Muffat 205

5. Spanien — Portugal. . . ... .o 207
Musikgeschichtlicher Abri3 207 — Die Quellenlage 207 — Das Instrument 209 — Das Registrieren 210 —
Die Ornamentik 211 — Inegalitat in spanischer Musik 212 — F. Correa de Arauxo 213

6. ENGland . . ... 216
Musikgeschichtlicher Abril3 216 — Das Instrument 217 — Die Ornamentik 218 — H. Purcell 218



Kapitel II. J.S. Bach und das deutsche Spatbarock

L1, StliStiSChe ASpeKIe. . . . o 220
[.2. Die QUellenlage . . .. ... 222
1.3, Das INSIUMENT . . . . o o e e e e e e e 223
II.4. Das Registrieren — Der Manualwechsel . . .. ... ... . . 225
II.5. Die Ornamentik (O Mensch, bewein dein SUnde grof). . . ... ...t e 229

Weitere Verzierungsformen bei J.S. Bach 235 Wesentliche Manieren, weitere Beispiele und einige
Problemfalle 239 — Die willkiirlichen Manieren bei J.S. Bach 245Erganzung von Verzierungen 245

I1.6. Der Legatobogen, der Staccatopunkt. . . ... ... e 248
Erganzung von Legatobdgen und Staccatopunkten 255

I.7. Weitere Verfeinerungen der Artikulation in spatbarocker Musik (gruppenbildende Artikulation). . .. ... .. 256

11.8. Weitere SpielkonVentioNeN. . . . ... . e 261
Angleichung bei Triolen 263

[1.9. Die spatbarocke INterpunktion . . ... ... . 265

10, TEMPOTTAGEN . o o ottt e e e e e e e e 270

[1.11. Weitere spatbarocke KOMPONISIEN. . . . . ... e 271

Kapitel Ill. Die Klassik

Ill.1. Stilwandel — der .empfindsame Stil“. . . . ... .. . . e 273

[I1.2. Carl Philipp Emanuel Bach. . . . ... ... 274
Das Instrument 275 — Die Sonaten 275

I11.3. Wolfgang Amadeus Mozart, Interpretationshilfen und -anregungen . . .. .......... ... ... ... ....... 283

I1l.4. Weitere beachtenswerte KOmMpoNiSteNn. . . ... ... e e 289

NGO . . o 290

Bibliographie 11

A. Ausgewahlte Literatur zur Vertiefung einzelner Aspekte der historischen Auffihrungspraxis. . ........... 292
B. Die Musik in ausgewahlten EdItionen. . . ... ... 299
ANMEIKUNGEN . .o o e e e 313
X . .ot 317
Neuere EditiONen. . . .. ... 325

(Erganzung zu Bibliographie Il B.)



Vorwort

In den vergangenen Jahrzehnten sind unzdhlige musikwissenschaftliche Publikationen erschienen, weiche
die unterschiedlichsten Aspekie 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 Auffihrungspraxis Uberzeugten eine praktische Einflihrung in die Grundlagen dieser Materie an die
Hand zu geben. thre Aufgabe soll es sein, als stufenweise fortschreitende Anleitung bei der Ubertragung
des theoretisch Ausgewerteten in den klingenden organistischen Alltag zu dienen. thr priméres 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 einigermalfien sortiert wiederzugeben — was eine nicht erreichbare Objektivitat vortauschen
wiirde —, sondern vielmehr eine relativ subjektive, aber représentative Auswahl anzubieten, die sich’
Bemlhen um eine vielschichtige Interpretation dlterer Orgelmusik bewdhrt hat. (Auf die weitere 7/
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 Sp’ nG (Y
Zeit erleichtert werden; denn nur, wenn man kennt, was uns in technischer b. on
der damaligen Zeit trennt, ist ein tieferes Verstandnis der Vergangenh- @ xkurs
nachweisen, dafl jede Epoche sich einer solchen Spielweise bedient, v v 6\5 2n Inhalt

ihrer Musik offenbart.

In der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts hatte sowoh! 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 Hammerklaviersip "= Stube - ’} tte also einen gewaltigen Wandel der Spiel-
weise der Tasteninstrumente t o v - echte Anschlagsdynamik dieses Instrumentes
erdffnete sich Komponister & eue Welt expressiver Moglichkeiten, welche dem
subjektiv-emotionalen ron G O s entsprachen.

Das Hammerklavier b/ " 4uch, dem Spieler subtile dynamische Differenzierungs-
méoglichkeiten am / 2" Die Dynamik des Orgelspiels findet dagegen hauptséch-
lich durch Artikul NG , also quasi zwischen den Ténen (oder besser: den Anschlagen)

elmusuk einen

’zﬁ chkeut des galan-
\A@J«eit

Y\ Daher waren das Gros

Manier —und ohne rechte

- iten gar nicht an die genuine

e stellten als ,moderne” Musi-

Romantiker hegte;’a in interpreta-

,QOQ ser; der Musicus als quellenlesender

statt. (Durch Q" , Pfeifenventils, also durch den Anschlag selbst, ist eine horbare
dynamisch Q" iztem MaBe méglich.) Somit wurde jede Art von subtiler dynamischer
Gestaltu {\QO scendi, bisher nur auf dem Clavichord macti~h ntesrstar Restandteil
des H-m «O
<
&
Q
<

’b' _ die Bezeichnung historische Auffiihrungspraxis, wohl
’Z}'\ wwie die Tonaufzeichnung einer Interpretation), sondern
\) sichnung hat sich aber inzwischen eingebUrgert, daher iiberr




Andererseits ist das Klavier, wiederum im Gegensatz zur Orgel, zu einem echten Legato nicht fahig, zumindest
bei etwas langeren Tonen, sondern nur zu dessen Vortiuschung, 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 ldanger 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 {ibrigen ein &hnlich 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 groBen, ,schénen” Ton mit einem Legato-Vortrag lan-
gerer Notenketten verbindet.

Hinzu kommt, daB die Klaviermechanik sténdig schwergdngiger gebaut wurde, was ein reines Fingerspiel,
wie es bis dahin gepflegt worden war, sehr erschwerte. Die notige Kraft muBSte 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 Gleichm

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

sowoh! die Spieltechnik (Sitzhaltung, Bewegungsabldufe) 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 frithen 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 fen) » (J'b akt
(und auch Endpunkt) erreicht. Von Heinrich Reimann wiederum, dem Ber? b. _aubes,
wissen wir, dal er die Fugen Bachs durchweg im piano anfing, um r Q~ .rescendo

Ny
& Ldng® abgeldst.
fr QT gistrieren und aus-
’zﬁ \egusterwahi und oft
& samtliche Elemente des
N\ vasser ausgeschittet. Das
09 .nishaften Musikempfindens.
.1g auf die grofle Vergangenheit
Q* :in paar Ausnahmen) hartnéckig in
(J -anschlags verblieben.
oQ radikal mit der blirgerlich-symphonischen
’Zr .cechnik, die ganzlich den Regeln seines spét-
QO serum behauptete — irrwegig — er verwalte die
e o v -rl. Lemmens und A. F. Hesse zum Thomaskantor
O@r & ., hat es eine solche ununterbrochene Orgelspieltradi-
G O spieltradition in Frankreich gab, zeigt die Tatsache, daf
" das bewuBte Kiirzen schneller Téne gelehrt hat (langere
Tone sind aber’ < g grofen 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 ,necbarocken® in<’
nahezu metrischer Taktauslegung. Die Schrittmacher ¢
romantischen Musizierens, auch die guten und liebe _~we
Pendel schlug gewaltig zur anderen Seite aus, N’
Hatte man sich mit , Einbruch® der Orgelbew
besonnen (Orgelbau), ist man aber in pur
der vorhandenen romantischen Traditi-
In Frankreich hat Olivier Messiaen
Vergangenheit eines Widor gebroche.
romantischen Lehrers Marcel ~ wpré er
Bachsche Spieltradition, da
selbst zurtickfihren kor-
tion nicht gegeben. D=
der grofe Lehrer ”

zumin Q7 1g mit Ausnahmecharakter machten, welche stets im Notenbild mit
Zeich O&?o
N
,.‘QQ’ -.poche eine eigene Spielpraxis hat, « fr

& 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.”
\) chnung fir die Musik aller besprochenen Lander und Komp¢




und Instrument vollkommen ausgebildet und verfeinert war, und in gleichem MaBe fur die Romantik. Daher
ist es natiirlich falsch, ein romantisches Werk in barockisierender Weise aufzufithren (schematisch taktweise
akzentuieren, zu kleingliedrig-abgesetzt artikulieren usw.), was man leider bisweilen erleben muf. 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, miflverstandenen Verzierungen usw.
Dem vollig unerfahrenen Anfanger wird diese Orgelschule dagegen wenig Nutzen bringen, denn es werd:
in den ersten Kapiteln nur solche technische Ubungen angefihrt, die sich spezifisch auf die historische
fuhrungspraxis beziehen. Die Kompliziertheit und Vielfalt der hier behandelten Materie 1&B8t nich’
Anfangsgriinde des Orgelspiels genau und ausreichend zu berlicksichtigen, will man den U’
Ver6ffentlichung nicht erheblich ausdehnen. Ein Anfanger muf meiner Meinung nach von
allen technischen Aspekten der romantischen Spieltechnik konfrontiert werden. Dazu geb
spiel, was die saubere, nicht schmierige Ablésung der Téne, den stummen Fingerwech
einer Taste zur nachsten efc. beinhaltet, im weiteren die verschiedenen Formen des &
Unterarm-, Oberarmstaccato), und vor allem die Ausfiihrung von zwei kontrére

Staccato) in einer Hand. &4

Daher ist es erfolgversprechender, dem Anfanger zuerst das Legatospiel ar’ b. ]
Jahrhunderts beizubringen, um anschiiefend das hier dargestelite differ (@ citen.
Als Arbeitsmaterial empfehlen sich die Anfangsiibungen géngiger ¢ _nweizer

. &7 ers). Dabei
QT i alter Meister

) gelehrt. Darliber
< noralvorspiele von

(Barenreiter), Finn Viderd (Wilth. Hansen), Flor Peeters (Bd. 1, Sche
ist nattirlich darauf zu achten, dal man das Legatospiel nicht an
bt. Paradoxerweise wird in diesen Schulen romantische Spief
hinaus kann man z.B. die 30 kfeinen Choralvorspiele op.
J. Brahms als Ubungen hinzuziehen.

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

jung. Ab hier kann nur noch am Instrur

Q* ; Weges begleiten kénnen, von
. (J gottlob — eine schriftliche Darstel-
\00 art werden.

\OQ’
, N\

Zum Inhalt und zur Glie /" O &

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

Die ,spart xussk spiegelt aber nicht auffiihrungspraktische Anarchie wider, son-
dern Ver’ k\ r§<e|ten des wissenden Interpreten: nur Anenabmen von den bekann-

ten R~~= LW, lhre Modifikationen mufiten im **
) ,.‘Q .1en ist die erste von uns zu besteis
QY srbeit, haben wir doch keinen direkten
‘ Q?O . verflossener Jahrhunderte. Dies bedeut:
X, O <l Text gelesen werden muf.
\‘\\?" 2m Frithbarock recht wenig Literatur tiber die 5
\)’b' damals zu Protokoll bringen, was chnehin durc




Schiiler weitergegeben wurde? Es war nur wenigen Privilegierten vergdnnt (auBerhalb der Volksmusik), ein
Instrument professionell zu beherrschen. Erst als das Burgertum im Laufe der zweiten Hélfte des 18. Jahr-
hunderts allmahlich den Hofen die Rolle des Kulturtrdgers abnahm, kam das allgemeine Bedirfnis nach
Lehrblchern auf, um ein Studium in biirgerlichen 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 ,S6hne" 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 angehért, muR dies nicht implizieren, dafl die Spielweise
sich gleichzeitig mitgewandelt hat.

Der Spielstil iiberdauert 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 ehrflirchtig-stolz ¢

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

(BD 11 779). Die spaten Schulen scheinen also die Tradition schriftlich festzuhalten, geh- é

tische Visionen tiber zukiinftige Spielweisen wieder. S
Die Uberlieferungen aus J.G. Walthers Hand sind hier ebenfalls bedeutsam. Als Kollr Y
jahrigen Tatigkeit J.S. Bachs in Weimar werden Stadt- und Schloforganist 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 atk,

der in seiner Klavierschule eine Zusammenfassung der spétbarock-" b. -n des

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

6\5(’ _n normaler-
& &£ —, aus denen
QY s gilt fiir Spanien,
’zﬁ r Werke gréBtenteils
: *((\ _nheit schlieBen lieBe.)
N

Die vorliegende Orgelschule gliedert sich in zw-
und musikalischen Grundlagen fir die in Tei)
behandelt.

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

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

N
offenbarende Artikulieren behandelt. ch > .ucksichtigung friher Finger- und FuBsétze.
Man kann kaum den Zugang i Inter 2’ ’} 4K finden, ohne verstanden zu haben, wie ein
Interpret damals ein Werk - isl .<</ .. Gerade die Finger- und Fufséitze, die vom Kom-

ponisten selbst benutzt-
wurden; die alten Mei<
Stellen mit einem
leichter ausfihr
Im weiteren \ &Q\,' alten Fingersatz hin zum Fingersatz des Spatbarock behandelt,
welcherv - \¢ ¢ Gruppierungen der Tone erleichtert.

&

aer & o EinfluB darauf, wie die einzelnen Passagen angelegt
el O¥ .usiibende Musiker. Daraus ergibt sich, daB sich manche
é(\\ auch heute nicht nur stilgemaBer, sondern auch technisch

O

N

Aussc g\qo rtbar ist die Frage, inwieweit man sich der alten Mucill cegen” die Zeit
i RS e chronologische Anndherung m “lichen

,.\\)QQJ asicht, in technischer mag aber eir er-
Q,Q . halte ich es personlich flr besser, de h-

' Q?o 4t allen Fingern zuerst beherrschen zu lern en

AN
\s\\,'b'

L 0\\)%' _ceichnung ,Clavier” verstand man im Barock jedwedes Tast




Bewegungsablaufen 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. Il. werden neben der Agogik weitere, eher subjektiv auszulegende musikalische Aspekte
angesprochen, die fir die Arbeit in Teil B von allgemeiner Gultigkeit sind.

Den Teil A abschlieBend werden in Kap. 111, (,Das Uben*) einige Anregungen fiir 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. Hl. wird unausweichlich dazu
fuhren, daf der Spieler die spontan-kindliche ,Naivitat* dem Musizieren gegentber verliert. Das Ziel ist
aber, zu einer neuen, ,sekunddren Naivitat" zu gelangen, welche nicht weniger spontan ist als die ,,r
mare”, sondern von weitaus gréBerer Tiefe und Vielschichtigkeit.

Aus dem Wunsch heraus, eine moglichst unumstdBliche Wahrheit hinsichtlich der Ausfthrunc
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 Tomaés 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 sdmtlicher Ke J\\\,“’
Zeitspanne anzuwenden. Dies kann weder den Wiinschen der Komponisten n- Spier (¥
Zuhbrer gerecht werden. b.
Q
C
Die musikalische Entwicklung verlief nicht in allen Landern in gleiche > 6\5 4 haufig

QJ&Q’ gen zufolge

s Q7 «h ein lebhaf-

> uf als eine Folge

" *((\ sen {Frankreich: har-
N

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

Nationalst’ N
Die Kenr {\QO isten gespielten Orgel oder zumindest einac tindertunicchen Instru-
ment~- @ 3 «O «erungen ist fir eine heutige Darste” " iegf
’ ,.\QQJ ten Zugang zu solchen historischen

Q' .ation wiirde dadurch sehr an Tiefe un
Q?o Jsik nur spielen, wenn addquate alte inst
RO sinnvoll.®)

OQ* :nheiten, die Registrierung usw.
O . .arisch sind.
,‘QO(\ 2t. Die Aneinanderreihung ist dadurch
D" .re Ubertragen werden sollen. Z.B. kehrt
= £ in gewandelter Form — wieder, das in Kap.
2r auf, alle diese Aspekte finden sich in Kap. Il
o F 7 & gstilistischer Verbindungslinien Gber Landes- und
1 O Liesen 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 iten Verbindungslinien zwischen einzelnen Komponisten und




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

Wenn in Kap. 1.4. (,,Stiddeutschland") eine Toccata von Georg Muffat erdriert wird und nicht eine (leichtere)
von J. Speth z.B., so spricht daraus die paddagogische Hoffnung, nach Bewdltigung des Schweren sei dem
Schiler 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 muB.

Teil B, Kap. 1., dem CEuvre 1.S. Bachs gewidmet, tragt Ziige einer eher ,theoretischen Orgelschule”. Es
werden, wie in Kap. |, teils ganze, meist kurze Stlicke im Detail besprochen, andere im AnschluB daran zur
Erweiterung des Horizonts nur auf dhnliche Problematiken angesprochen. Wer ein groRes 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 ©

zuhdngen. Vor allem die Intention dieses Buches, dem schon Vorgebildeten als ,,auffihri
Nachschlagewerk” zu dienen, wird durch diesen Aufbau geférdert.

Die in Kap. | und . im Teil B erdrterte Entwickiung hin zu einem &uBerst differer -

nis und einer dementsprechend vielschichtigen Interpretationsweise lief bis ans ’ ,QQ’
ungebrochen weiter. Die Orgelkunst erfuhr mit 1.S. Bachs Ableben 1750 kein J\\\,“’ .
z.B. durch die Werke der Bach-Séhne und -Schiiler, noch einmal zu einer ¢ ceizv (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 angebro-
chenen Spieltradition. Sie kénnen als Endpunkt eines grofien Er’ SL - 6\5 ausgelassen
werden und sind daher in Kap. lll. behandelt. &

‘OQJ

’zﬁ Jer Stil an sich. Nach

< ens jedes weitere Werk

,§~ orozef ganz und gar sinn-
amack®, der stets der hdchste

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

Q
O

Die Ubersetzungen fremdsprachliche, Je ’Z& .m Original wie nur méglich gehalten, wenn
auch dadurch das Deutsch we '=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 & ad von der damaligen Zeit sowie eine Ahnung von der
Persénlichkeit des Vert Ate werden auch nicht in dieser Hinsicht ,verbessert®.

Letzten Endes sollen nicht allein die hier mitgeteilten St
erfolgreicher Arbeit soll der Spieler in der Lage sein, ¢
quasi stilgerecht zu interpretieren. Ohne solche UF _-tray
fos! Allmahlich entwickelt sich so der oft genan~
Richter unserer Arbeit sein muf. Unter gutem ¢
vielseitige Erfahrung geschulte, gleicherm-~
fahigkeit eines Spielers.

vera

o

$

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

Gesamtaufba X usche Aspekte, die zum tiefen Verstandnis der Musik sehr wohl
beitrager \Y - Interpretation férdern kénnen. Die wichtige Frage nach der Tem-
peraty Q" angerissen werden. Eine erschdpfende und somit hilfreiche Darstellung
diese {\QO en einer Orgelschule sprengen. Hierzu halten die Verlace veniigend Lite-
ot @ O .ographie 1l ist es, zum einen solche * listen,
,.\goe’ aonen der W erke der behandelten”’ il
Q
Q?g’ ch gehalten, um das Auffinden einzelner wuf
X0 wverzeichnis verzichtet werden — dies wére s 1.

N
0\\)’2’ ~uBsitze, bzw. die Zeichen ~ und v stammen, wer




Ich danke herzlichst den hilfsbereiten Kollegen Margareta Hirholz, Siegfried Petrenz, Ludger Lohmann und
Helmut Volkl fir entscheidende Anregungen und das zeitraubende Korrekturlesen! Dank gebiihrt auch den
Personen und Bibliotheken, welche die Vorlagen fir 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 hinzugefiigt und die beiden Bibliographien
auf den neuesten Stand gebracht. Flir Korrekturlesen und inhaltliche Anregungen danke ich ganz herzlich
Barbara Straub, Siegfried Petrenz und Markus Kettner.

Vorwort zur finften Auflage (2006)

Bei der Vorbereitung der finften Auflage wurden einige wenige Korrekturen durchgefiihrt.
Jens Wollenschiager danke ich fir Hinweise, die Teil B, Kap. I. 5. betreffen. é

Vorwort zur sechsten Auflage (2017)

Fur die sechste Auflage wurden verschiedene Angaben auf Grundlage neu
gedndert bzw. prazisiert. Dies betrifft mehrere Orgeldispositionen sowie ¢
nisten. Die Bibliographie Il B. wurde um einige neuere Editionen (in Ausw
separat am Ende des Bandes auf S. 325. Bibliographie Il A. hinges
Literatur zu einzelnen Themen sucht, wird mit Hilfe des Internets {




Bibliographie |
Quellenverzeichnis (Primar- und Sekundarliteratur)

Um den Text nicht unnétig mit Quellennachweisen zu belasten, sind die zitierten Quellen in verkiirzter
Form mit Buchstaben und Zahlen gekennzeichnet. So heifit z.B. T 91, daB das angeflihrie Zitat auf Seite 91
in Daniel Gottlob Tlrks Klavierschule in der unten bei T angegebenen Ausgabe zu finden ist. Bei Werkver-
zeichnissen (BuxWV, BWV, H, KV, Wq) bezeichnet die Zahl stets die Verzeichnisnummer. Die Quellen sind
den Abklirzungen nach alphabetisch geordnet.

Weitere Abkirzungen:
F: Faksimile
R: Reprint (Neudruck)
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Legende
A. Zeichen

Untenstehende Figur wird zur Erklarung der Ausflihrung 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 anféngt). Die Wellenlinie bedeutet, daB die Zahl der Trillerschlage nicht
festgelegt ist. Die Art der Balkung deutet ein aliméhliches Accelerando an. Die Artikulation wird normaler-
weise mit Bdgen, an wenigen Stellen auch mit Pausenzeichen angegeben.

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

B. Abkiirzungen (Ziffern und Buchstaben)

T.: Takt(e) <S§;
f bzw. ff: und folgende (sing. bzw. plur.). Zum Beispiel heit T. 23ff: Takt 23 - nlas (¥
[ ]
{.= folio (Blatt) (JQ;b
" = recto (Vorderseite) E)Q
v = verso (Hinterseite) QJ&Q’
Q0

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

Die kursiv gedruckte Zahl am Anfang eines Noter’

den ersten Takt eines Stlickes oder Satzes, ist sola S8
Die nach den Werken von J.S. Bach und o Jden beziehen sich auf das Bach-
Werke-Verzeichnis (BWV) bzw. Buxteh .
»
N\
T
a




Teil A. Technische und musikalische
Grundlagen

Kapitel I.
Elementare Spieltechnik — erste musikalische Aspekte

[.1. Technische Voraussetzungen, ein Repetitorium

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

riicken, deren sorgfaltige Beachtung fir die adaquate Darstellung alter Tastenmusik unerld”

Die hier propagierte, zumindest fir alte Musik glltige, sehr bewegungsokonomisct $,
Finger- und FuBspiel begrenzte Spielweise beinhaltet nicht, daB unsere Aufmerksa~ PR
auf die genannten Karperteile beschranken darf. Vielmehr missen die Funktic ,QQ’
schen Apparates, sprich des ganzen Kérpers, bewuBtgemacht und 6konomisr’ J\\\,“’

sehr belastenden Sitzpositionen und Bewegungsablaufe beim Orgelspiel che. (" ga-

ben des ganzen Korpers wahrnehmende Technik unabdingbar. b.

Der Orgelspieler kann nicht, wie ein Pianist, den Kérper mit den Fi¥ Q~ e Entlas-

tung bedeuten wiirde, sondern muf, gewissermalen auf der Ore
bereich einen moglichst sicheren Halt finden.
Diesen Halt bewirkt man durch Ansiedlung des Kérperschy
spannte Bauchmuskulatur tragt hierzu entscheidend bei
Dadurch wird wiederum Gbertriebene Nervositat unte
Der Oberkérper soll aufrecht und entspannt sein
Verlauf: Unbeteiligtheit. Die Vorstellung, die Scr
terblatter dirfen aber nicht nach vorne einfalle
halten (Vorstellung: dieser wird von einer ©
geradeaus sehen.

Diese Haltung kann man insgesamt
fordert zudem das innere Geflhl von .
ein eingeschichterter Unterte aus, nie
Instrument ist notig, um inr
geheich in Kap. Il1., ,

6\5 <en-/Kreuz-

* oerelch Eine ent-
D) :freie, tiefe Atmun

& g
\25’ Jer hier noch im weiteren
o seren Entspannung, die Schul-
~chultrig” sitzen, den Kopf hoch-
(JOQ* gtist, hochgehalten) und prinzipiell

,‘QO(\ ie aufrechte — aber nicht steife ~ Position
, \)’b' .vorne lehnt oder zusa)r_nmensackt, sieht wie
W aerseines Instrumentes. Aulerer Abstand zum
.<</ .arstellung herzustellen. (Auf die ,innere Haltung*

At K
1 bej\
Selbstverstandlich N
so wohl die hé-

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

Vielschichtige X igen Plazierung der Orgelbank bzw. nach ihrer Hohe, spielen

hier doch \¢ und SpieltischmaBe eine entscheidende Rolle.

Ist der Q7 Tastatur zu grof, ist man gezwungen, auf der Vorderkante der Bank

Platz {\QO 1 nicht den oben geforderten sicheren Halt was ynwilibiirlich zur Folge

h~t - @ O ten abstlitzt. Dadurch wird die Bew “~h ein-
,.\goe’ so nahe an der Tastatur, daf man~ i

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




so hoch ein, dafBl erstens das oben Zitierte dem Hauptmanual gegentber zutrifft, und zweitens die Fiifle,
bei waagerechter Position der FuBiflachen, direkt Giber der Pedaltastatur schweben.

Eine zu niedrige Sitzhéhe kann dazu fihren, daB man die Schultern hochzieht, um die Unterarme und die
Hande in die richtige Ausgangslage zu bringen; durch hochgezogene Schultern verkrampft sich die Rlcken-
muskulatur, und der freie Atem wird beeintrachtigt. Eine zu hohe Sitzposition wiederum macht das Pedal-
spiel unmoglich und behindert die Fingerbewegung. (Ein nervositdtsbedingtes 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 Héhe der Bank (bzw. des
Stuhls). Vergleicht man nun in diesem Punkt die Quellen von Tomés de Santa Marfa (SM) Ober 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: wéahrend der Ellenbogen in der frithen Zeit tiefer
als die Klaviatur (des einmanualigen Instrumentes) gehalten wurde — man also recht tief safl —, 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. Tlrk bestatigt w/
derum die obenstehende Meinung C.Ph.E. Bachs (B 18): Man darf weder zu hoch noch zu niedrig <
sondern so, dal3 der Elbogen merklich d.h. einige Zoll hdher 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 fiir eine Auffiihrungspraxis, die im Legatospiel ihr Fundament hat und mit schwere” 4‘5\‘&

Man beachte im folgenden, daB die Position eines Armteiles naturgemaf diejen ,\\\;‘;
Bei der hier angestrebten Spieltechnik ist es die hauptsachliche Aufgabe der Arm ) aie ¥
(bzw. die Fiile) in die richtige Spielposition zu bringen, d.h. lockere, aber scv b. nle
Rickwartsbewegungen (beim Manualwechsel auch Auf- und Abwartsbev (@ sewe-
gung des Armes wird in alten Quellen nur nebenbei erwdhnt, so z.B. ' - 6\5 261
Der Oberarm hat zwar keinen direkten Einfluf auf die Bewegung de ﬂb\ & are Locker-
heit beeintrachtigen, da ein verkrampfter, eventuell fest an de~ .arm die Mus-

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

W aicht ausgehen.

+n Bereich des Handgelenks
Q* el Armbewegung gewdhnt war,
(J ~rung kann man das Handgelenk

kulatur des Unterarms in Mitleidenschaft zieht. Die Vorste”
Innenseite des ganzen Oberarms befindlichen Ballons ka
Ausflihrung von Verzierungen gerade durch ein bewu”’
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 .
wiahrend des Spielens ein wenig nach ob ‘\0(\ sich je an irgendeiner Stelle des Armes
eine (schmerzhafte) Verkrampfung ein, s MV GO N unterbrechen, um bewuBt Lockerung
zu bewirken. (,, Arme sind schwer” * RY

Es wird als unterschiedlich ange T\O .<</ 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 o O .isch gekriimmten Finger etwas eingeschrankt, dafiir
ist die Kontrolle ihrer © " ner Haltung (Oberseite des Handgelenks hoher als die
Fingerwurzelgelen! Q" freier bewegen, dafiir sind sie etwas gestreckt, was ihre
Gelaufigkeit beh. Jllen Fingerwurzelgelenke und Oberseite des Handgelenks

,Q}.

o N
etwa auf eine \?
Von Fall z2 \S\Q’ aere oder tiefere Position empfehlenswert sein.
Die giins {\QO an durch die Vorstellung, einen relativ kleinen Ball Inclarin der nach
oben ~~ @ O -ne zu halten. Dreht man die Hand Nie
,.‘QQ’ Zen, daB8 die Spitzen derselben in eir

QO nander liegenden Tasten so passen, d.

ey gezogen [werden] muf3, sondern dafs je

\Qo webt. Mit dieser Lage der Hand ist nun v
7 (wie es ebenfalls oft geschieht) geworfen, son
O . Herrschaft iber 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 321). (Forkel schreibt hier und in den folgenden Zitaten von der Seb.Bachschen Art, die Hand auf
dem Clavier zu haften [F 32].)

Eine weitere Hilfe kann die Vorstellung sein, die Hand werde von Faden gehalten, die an den Fingerwur-
zelgelenken befestigt sind. Die Fingerwurzelgelenke diirfen (durch Durchknicken) in keinem Falle tiefer als
die restliche Handoberflache positioniert sein. Vor allem im Bereich des vierten und finften Fingers ist dieses
Hochhalten wichtig, um die Stabilitdt 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 Ubliche Seitwértsstrecken
der Finger, wodurch entferntere Tasten, auch ohne grofle Seitenbewegung des Armes, leichter zu erreichen
sind {(s. B 199).

Die Haltung darf aber nicht alizu entspannt sein, die Hand muB vielmehr in , erwartungsfreudiger Po-’
Gber der Tastatur schweben. AuBerdem sollten die Hande ein ganz klein wenig nach innen gedrek

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

nicht zu tief hangt, wodurch wiederum die Stabilitdt der Hand beeintrachtigt wirde.

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

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 i, J\\\,“’ :

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

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

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

. & .dftpartie mdg-
s ‘OQ’ Zehalten, aber nie

> s Fufivorderteils an,
- *((\ ait dem rechten Full im
XMWV weise die AuBenseite der
09 .etetwa bei den Tasten c oder

Pedaliter wird gundsatzlich aus dem FuBgelenk gespielt, daher
fichst ruhig und entspannt. Die Knie werden soweit wie mé
aneinander gepreRt. Man schidgt die Pedaltasten norm+
etwa dort, wo der Ballen hinter dem groBen Zeh sich
unteren Bereich des Pedals bzw. mit dem linken ir her\
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 berbrlicken sind. Spielt man nebe:.
der linke FuB etwas weiter hin* - plazie’
Um Tasten im oberen oder P
Beine in die entsprechen”’
die man als Stitze bem
rechten Fuf im obr
umgekehrt). I

Q* y der Niahe der Obertasten sein, bei
7 7 ide, damit (bei Spitzespiel) zwischen
. oQ a4 Ruckwdértsbewegungen des Kniegelenks
\\)’Zr .in der Mitte der Tastatur, muB im Normalfall
>
.<</ _ctes mit beiden FiBen zu erreichen, muB man die
b T & sazu sucht man eine Taste aus (im Pedal oder Manual),
or Y _wiinschte Richtung zu drehen (durch AbstoRen mit dem

" der Hand nach links, im unteren Pedalbereich entsprechend
Q" chs Heut' triumphieret Gottes Sohn (630) sind die mit einem

Pfeil gekennz. &Q\,' . AbstoBen geeigneten Tasten (nach rechts bzw. nach links). Der
Oberkére Q}Q/ .« darf man auf der Bank hin und her rutschen,
| o
: @ N ON frf, oo
. & == ————cg
L H
Q
(9
&
\Qo auf das Pedal zu schauen, wird hier zwar a 15

an ein Sprung ansteht, oder nach einer (ldnge
aen ihren Weg chne die Hilfe der Augen zu finde




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

Eine unndtige oder ibertriebene Korperbewegung stért 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 gewdéhrleisten.
Die oben angefiihrten 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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