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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
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Q
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&
\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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|.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 Anschiag 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 beschéftigen.

Die Ansprache

Die Ansprache einer Pfeife 4Bt sich dadurch, wie ich die Taste niederdriicke (oder niederschlag
sem MabBe beeinflussen. Voraussetzung dafiir ist eine mechanische, sensible und nicht zu <

Spieltraktur. é

Ein langsames Niederdrlicken 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 Verstdrkung gewisser Oberttne verursach’ ,QQ’

5. Kap. 11.5.). ,\\{9
Ahniiche klangliche Differenzierungsmdglichkeiten bestehen auch beim 2 ~ber (¥ en-

stofl 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 Interprete:
in ganz langsamen Stiicken.* Durch die weiter unten empfo’
vielschichtige Gestaltung der Ansprache aber automatis-

6\5 grofe Rolle,
& e stellt, auBer

Der Ton

Der Sanger oder Flotist muB einen Ton vor__
produzieren als auch ausdrucksmaBig &
sche Korpergefihl geht dem Orgelsy
ist, sobald eine Taste niedergedriickt .
den Ton in quasi unverdndertr 'autst?
Daraus ergibt sich, daf der”
allem den relativ langer

OQ* perliche Tatigkeit sowohl technisch

_rung der Dynamik). Dieses gestalteri-
‘\00 altung des Orgeltons keine Tatigkeit notig
\)’Zr gliche Eigenart der Orgel, daB sie selbsttatig
v O ert, wie der Spieler die Taste unten halt.

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

o
(('\\(\
Die Absprar’ 53
J

Beim Ver! \ - physikalisch nachweisbare Beeinflufbarkeit des Pfeifenklanges im
Bereict \S\Q’ s SchlieBen des Ventils verursacht aber ein fast gewalttatiges Abreifen
des Te {\QO erung des Ton-Endes bewirkt. Hierbei spieler sher nehen der Registrierung
ach ’ «O wesprechenden - Artikulationspause ~rache
%" che des folgenden, sowie die akusti de

7 chedes olgenden

Q

Qg’ en des Ventils bewirkt dagegen ein weich: 7t,

Q
,\,QO wfarmen Rdumen, das angenehmste klangli
é’\@' .kann kein Vergleich zu anderen Instrumenten ¢




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

Man schlage jetzt einzelne Tasten oder auch ganze Akkorde mal schnell, mal langsam an, bzw. man driicke
sie nieder und lasse sie anschliefend einmal sehr schnell, einmal sehr langsam wieder los. Es empfiehlt sich,
hierzu ein obertonreiches Register wie Quintaton 8 zu ziehen, eventuell mit einem zusétzlichen 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 gewdhit, 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 ausgefithrt werden.

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

a1 2 3 4 5 4 3 2 1

b.3 4 3 4 3 2 3 2 3

e e S e S e s A

2. <JA. &

e e B e e S e i S S B A\

E e } : kS T 1 % : col
2.5 4 3 2 1 2 3 4 O
b.3 2 3 2 3 4 3 4 >
C
b.

Zur Ausfiihrung, anschlieBend an die Angaben in Kap. 1.1.: Zundchst (& pater
gemeinsam, in Parallel- und Gegenbewegung; ein ganz langsames, &' 6\5 wahlen.

&7 ekt an der

9 NQ7 vahe zur Taste

@ rem Instrument,
\ﬁé\ nag und die gebth-

Y\

09 ~rsatz b. muB nach jedem

Die entspannten Finger befinden sich, wie im vorigen Kapitel gez
Tastenoberflache, berlihren diese aber nicht. Diese an der Fing~
fordert die Treffsicherheit sowie die Konzentration. Dieses -
die Fingerkuppe, muB beim Uben stindig 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
Dieses Hochheben des Fingers und der
auch eine Stdrkung der Unterarm- und .
Instrumenten mit relativ schwerg”’ ender?
wird dadurch schnell Gberwun”’

OQ* Héhe, um aus dieser erhdhten
C 3 anzuschlagen.

oQ “ sollen neben dem rechten Klang
’Zr 2N D;eser schnelle/starke Schiag ist bei

’&0 ste. Der Druckpunkt (Offnung des Ventils)
<

'~

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

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

die Hand bleibt e X . Pause voll ausgehaltenen Tones darf der Finger nicht ruck-
artigin die H*’ \¢ . sollsich quasi durch die Eigenkraft der Ventilfeder von der Taste
wieder nar \S\Q’ Jas Ziel ist es, die Taste mit dem geringsten Kraftaufwand und ohne
heftige B Ok\ sen. In den Pausen soll man bewuft den e=nven Arm entenannen.
&
0

@Q\) sauf beim Anschlag erfolgt ausschlie

,\Qo crder Unterarm an der Bewegung beim Verl
7, abgerissenen Ende des Tones. Denn je grofe
0\\) & Kontrolle Uber so feine Vorgénge. Eine Bestatigur




Fehlerhaft wird hingegen der Vortrag, wenn das erwdhnte Abheben mit einem heftigen Stole verbunden
ist... Denn viele Spieler haben die unrichtige Idee, dal3 ein gestofSener Ton — wie man ihn in der Kunst-
sprache zu nennen pflegt, - jedesmal mit einer gewissen Heftigkeit abgestolien werden miisse (T 342).
Wenn auch Tlrk im obigen Zitat lediglich von der Interpunktion spricht (die in Kap. I1.3. behandelt wird),
so darf man diese Aussage doch auch auf die grundsétzliche Klanggestaltung beziehen.

Beim Erlernen der hier gelehrten Spielart besteht die Gefahr, besonders wenn man bisher das Legatospiel
gewohnt war, so vordergriindig auf das Kiirzen aller Téne konzentriert zu sein, daB man am Ende eines
jeden Tones den Finger durch eine rasche Bewegung des Handgelenks/des Unterarms hochrei3t, 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):

.explodieren”, und entsprechend betont klingen. Betont sind aber &
beendete, nicht zu kurze 8tel wird man dieser Tatsache gerecht. He'

Die Hauptsache mubB stets der Ton und dessen Klangqualitat
klugen Richter des Anschlags erzogen werden.

S .e, vermischte) erfinden
A" schiedener Téne mit dem-
09 .de Hande zunéchst getrennt,
. clanweisungen in Kap. 1.1

Der Spieler mége nach Bedarf weitere, dhnliche Tonfc
und verschiedene Fingersdtze dabei ausprobieren, « = B..
selben Finger (3., 2.). Die Hand dabei stets entsr
dann gemeinsam. Ansonsten verweise ich wie.

Allmahlich steigere man die Geschwin”’

Moderato

07 -
QY =
& A=
Q
o
\‘\\?" _nen Ausfiihrung andert sich dabei grundsatzli
0\\)’2" . zunehmender Geschwindigkeit weniger. Diese N




soll der Normalfall sein. Arme und Hénde 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 Riicken 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 gelibten , Schlagen® der Taste gibt es nattirlich auch ein ,, Driicken®. La Douceur du Tou-
cher dépend encore de tenir ses doigts le plus prés des touches qu'il est possible (CN 12} (,,Der weiche
Anschlag ist davon abhéangig, dall man die Finger so nahe wie moglich an den Tasten halt"). Denn /e dita
premano il tasto, e non fo battano (D 1593 4} (,,die Finger drlicken die Tasten und schiagen 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) erwlinschte Anschle

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

in die Hohe gehoben, sondern drlckt, 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 windstsRigen Instrumenten kann das Driicken zur besseren Kla’
{dies gilt vor allem bei grofien Plenoregistrierungen). Beim langsamen Offnen der’
nicht allzu schnell aus der Lade, und der Winddruck bleibt stabiler. (Oder me-

Welche Gestaltung des Anschlags die empfehlenswertere ist, hangt also b. €5
Instrumentes zusammen (Gangigkeit der Traktur, Windzufuhr), muf abe @ .akter
und Tempo eines Stiickes her entschieden werden. Das Driicken ¢ 6\5 4ls einer

Forte-Anschlagsdynamik. Da das Driicken nur relativ [angsam durc & recht ruhig

sein, bzw. missen ldngere 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 mul3 in gleicher Stérke untert. 1, D" 0, dali der Finger nicht gerade aufwdrts
vom Tasten gehoben wird, sonder urche 7, 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 gréften
weder von einander gr
C.Ph. Emanuel sag’
Finger nach sich,
zundchst dar-___
hervor, so

0

wenn jec

getra~=
g i I hdi
& g €. (Bsp. 5) in C-Dur soll nun auc dil

N Q?O deren Tastenende sein. Das Fallen des sta
. ne sind eine einzige durchgehende Bewegt
B

Q7 ziden Fingergelenke sind beteiligt.

0\\)’2" .mmt weniger Zeit in Anspruch als der ibliche Ans

B0 & .t oder Druck, womit der erste Ton unterhalten
w O _hsten Finger geworfen, so dal§ nun die beyden Téne
<(\\ ser klingen kdnnen. Der Anschlag derselben ist also, wie

., sondern genau so, wie er seyn muf... Das Einziehen der
NS _-schwinde Uebertragen der Kraft des einen Fingers auf den
\Y .nsten Grad von Deutlichtkeit im Anschlage der einzelnen Téne

Q" -tragene Passage gldnzend, rollend und rund klingt, gleichsam als
(\qo ostet dem Zuhdrer nicht die mindeste Atrfmarksamieait aine so vor-
: Q}O . 32f).




eignet es sich vorziglich fir sehr rasche Passagen, wie z.B. fir 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 Tonen" schreibt, legt die Vermutung nahe, Bach habe diese Spiel-
weise vornehmlich bei schnellen Notenwerten verwendet; bei ldngeren Ténen bringt das Schnellen kaum
Vorteile gegeniiber dem Heben des Fingers.

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

4

Obertasten- und Untertasten-Ende ist hier klein (s. die Tastaturzeichnung auf S. 37), was das Schneli-
allen Tasten mit der Hand in einer Position (quasi vor der Tastatur) ermdglicht. Bei heutiger Tastent”
ist das Schnellen nicht ohne weiteres durchflihrbar. Dies gilt, wenn Obertasten haufig vorkomme
mul dann Gber 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 1aBt sich z.B. das 32stel fis? ohne weiteres schnellen, das dave $,
Schwierigkeit, und zwar nur durch gleichzeitiges Hochziehen des Fingers durch ¢ 4‘\\'5
Fingerwurzelgelenk. ,QQ’
i
(J’Zr
Der Pedalanschlag N
<
C
Beim Pedalspiel gelten fir die FiiBe anschlagsmaBig grundsatzlich e € 6\5 .nger. Durch
die GrofRe der beteiligten Mittel (FiiRe, Tasten, Pfeifen) verring die QJ&Q’ .rungsmdglich-
keiten beim Anschlag erheblich. AS)
2
Genauere Angaben zum Pedalspiel folgen in Kap. 1.5. \ﬁé\
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[.3. Die Artikulation

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

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

Die originalen Fingersétze in dem kleinen Preludium von John Bull, Bd. 2, S. 1 (s. linke Hand anfangs), und
noch mehr in dem darauffolgenden Quem terra pontus von Johannes Buchner, bezeugen, dafl ein Legato
im modernen (oder besser: romantischen) Sinne der Verfahrensweise auch dieser Epoche nicht entspricht -
zumindest in einem mehrstimmigen Satz —, ebenfalls aus rein spieltechnischen Griinden.

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 heildt es 1565: Erstens — das ist das wichtigste — mull man beim Schlagen

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

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

Am Ende des hier erfaliten Zeitraums dufern sich C.Ph.E. Bach und D.G. Tirk dhnlich, we’

zierter: Die Noten, welche weder gestossen noch geschleifft noch ausgehalten werde
lange als ihre Halffte betrdgt; es sey denn, dall das Wértlein Ten: (gehalten) darilber

man sie aushalten mufS. Diese Art Noten sind gemeiniglich die Achttheile und A ,\\\;‘;
und langsamer Zeit-Maasse, und mussen nicht unkrdftig, sondern mit eine’ otz g (¥
Stosse gespielt werden (B 127). b.

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

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

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

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

gebundenen Noten (Silence de liée) beti. 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-
zdsischer Cembalomu<’ onie und nur ausnahmsweise auf Polyphonie beruht.
Fir Teil B, Kap. HL.2 .|s Zeugms welches die lange Kontinuitdt dieser Spielweise
belegt, Mozart h ‘Q\, .25 Spiel gehabt, kein ligato (vgl. MN 46).

Ahnlich lauter ~_~ 4uellen lieBen sich ebenfalls anfiihren (s. D 1597 4v).

Grundsal Q\Qo ineten) Noten alter Musik in unserer Ausfithrung nicht dom notierten
Noter:a Q} .aern in Ton und Pause unterteilt wo ~b

. oder eine Pause folgt.




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

v S s
8. h—?r—‘&j—d—i—a—f—
T
Die Ubung B. in Kap. 1.2. (Bsp. 4) spiegelt also laut C.Ph.E. Bach die Ausfithrung von folgendem Notenbild
wider:

=
9. ete.

By e
e & !
i t + '

5
| 1

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 gewdhrleistet, da man je hmz (};\ en-
den Starke 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 Durchhdrbarkeit des Klangbildes bei. Q,@
Q
Diese Forderung nach Transparenz ist die erste Begriind '23 egatos, vergleichbar
mit der rhetorischen Klangqualitat deutlich angesetzte < ser Vokalmusik.

Kleinere oder groBere Artikulationspausen entsteb -~
oder beim Ansatz der Blaser, wobei es sich hier
lisches Phianomen handelt.

,§~ sgenwechsel der Streicher
W nicht vordergriindig musika-

Artikulation und Akzentuier

Man spiele jetzt folgende, inzv chenw + \(&0;, einmal mit gleich langen Artikulationspausen

{Version A.) und anschlie- - .<</ onB.):
&
66

. == Pa======

10 leo., Q’A’Q\'.
~ \ ; T n
B Q& = :
A\ 4
(\Qo
«O
,.\\)QQJ . ist die Ausflihrung bei A. eindeut’ die
QO
Q,le : beide wenig sinn- und ausdrucksvoll.
,\,QO es nicht verstandlich, wie die Téne gruppie ej

" wichtung vorhanden ist. Durch das Offnen unc
O cirke 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 Verhéltnis untereinander.

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

Kann es sein, daR man in jener Zeit ein solches ebenmaBiges, das Gehor letztlich beleidigendes Aneinander-
reihen gleich stark abgestoRener Tone als allgemeine Spielregel praktiziert hat? Dies wiirde einer vollig
unnatlrlichen Sprechweise dhneln, 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 Lautstarke haben.

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

Die Forderung nach Transparenz genlgt also nicht, um das Non Legato zu begriinden.
Dals ein Abstolien 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 Aush

Diese Verwandlung eines blossen Stroms von Ténen in einen der Rede &hnlichen

Teiles durch Accente, die auf einige Tdne gelegt werden, theils durch die Versc’ J\\\,“’
Kirze 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 @ Ayth-

mus [ [7 in 1.S. Bachs Passacaglia in c (582): ¥

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

4
/“\F:a
.45 b J‘ . ’:“j: hi’ b e
T t‘F 3- 'd!' } %
13. ~
T + + i s R mmm——
[ e = ™ — —— ——

-4 d

Uber die Plazierung dieser Akzente hat natiirlich der Komponist schon entschieden.
Die Accente, die auf einige Tone gelegt [Hervorheb. d. Verf.] werden (K 113), missen dagegen vom
preten gestaltet werden. Denn jede Taktart hat gute und schlechte Takttheile, das heif$t, obgleick
Viertel, ihrem dufiern Werthe oder ihrer Dauer nach, einander gleich sind... so liegt doch auf
Nachdruck, (innerer Werth,) als auf dem Andern (T 91f).¢
Wie diese guten und schlechten Takiteile bzw. Noten auszufihren sind, lesen wir bei J.G. W/ é
Exempe! 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 kurty {\'b'
der verborgenen Kraft der Zahlen her (WP 23). ,QQ’
i
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Mei-ne See-le ruft und schrey-et 6\)
&
Ist aber die Zahi 3 der Theiler (wie im tripel-tacten geschie’ u. > ‘OQ’ geltenden Noten,
die erste lang, die mittlere kurtz, die dritte kann beyde- '3}, 6\@
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Walther verwendet hier die Zeichen ,‘QO(\ an den guten Noten und v (kurtz/leicht/
unbetont/leise) an den schlechten Nc LV I ain der Ausfihrung der Tonldngen (,,inner-
liche Geltung") zu bezeichner \\’g
Im Bsp. 14 wird dervon J. M nO .<</ ~hnete Rhythmus Trochdus: -v, den wir in der Welt
der Sprache Versfufd ner sar - &> C160ff). Im Dreiertakt entsteht der Daktylus: ~vw.

Kehren wir nun zum ot .mdiese neuen Kenntnisse anzuwenden. Wir kénnen die

cren RS
Téne wie folgt gr- \
gtg Qg@
1. In Zweierg, &Q\,' Ausfliihrung etwa:
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16. % <8 == 17 S b e e ]
\

N
O
¢
Q¢ -ht.
(\\)
(9
ngo Aus
X, - W - W
Nge=—— == 19. 3¢
N
Q
2
%
\)‘o




Was dem Daktylus entspricht.

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

a = MWW W Y Y] -
- T T ¢ S + T 1}
20 % T 1} I T T 8 1 'y V3 |

Ausfihrung hier etwa:

Was dem |. Paeon entspricht (-=vwv).
Der erste, gute Ton der jeweiligen 8tel-Gruppierung erklingt eindeutig akzentuierter als der/

folgende(n) schiechte(n). é
o

Moglich ist aber auch eine Gruppierung mit den entsprechenden auftaktigen Pendar

Daktylus und Paeon 1. Diese sind: Q
R\
1. Jambus: Ausfliihrung etwa: \\,“"
Q
(J’Zr
o - W - - €tc. °
I ==-c——="_ S =5 AV
& 60
&
Ausfihrur ‘OQ’
>
&

2. Anapast:
o ™ v - [ » PR - { & s
2% I 25 % S =d
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o
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Wir sehen: ein guter Ton, de’ e~ & nschlechter, muB relativ lang ausgehalten werden,
hat demnach am Ende ein. i X% als ein schlechter/leiserer Ton.

Ein einzelner Ton ist n~ <(\\ ge, erst wenn er mit mindestens einem zweiten verbun-
den wird, die Tér Qg’ .an ein wortwértlich sinnvoller musikalischer Ausdruck
entstehen. &Q\.'

\Q/

Horbar ist \S\Q’ .in relativ langer Orgelton lauter ist als ein relativ kurzer, da der
langere ¢ 0 iser entfalten kann als der kiirzere. Hinw bammt. A= die langere

Pause - n @

Q
L S
Q,Q < Sinn des differenzierten Non Legat
Q?O s zwischen guten und schlechten Ténen, .
,\,QO sachen,
\‘\\?" sen sich diese aus dem Tanz herriihrenden un
it 0\\)’2" den. in dieser Spielweise sind nur die weiter o

Ok
v~ «die Durchhérbarkeit der Ansprach-

Q
&
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gesetzten Akzente hdrbar. (Auf den EinfluB des rhythmisch freien Spiels auf die Akzentuierung wird in
Kap. I.2. eingegangen.)

Die Artikulationspausen erhalten jetzt einen echten musikalischen Wert. Sie trennen nicht, sondern verbin-
den im Gegenteil durch ihre unterschiedlichen Langen; 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 primdren und
~objektiven” dynamischen Mittel des Orgelspiels.

Eine Aneinanderreihung von Tonen, 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, daf 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 rel~
bezieht.

Die erwadhnte enge Verbindung zwischen sprachlicher und musikalischer Betor ,QQ’
Aspekt des Ausdrucks in alter Musik. Die KlangfiiBe werden daher im weit~ S -
Rolle spielen.
Hier kann der Vergleich mit anderen Instrumenten wieder herangezoge’ b. itsich
auch im Ab- und Aufstrich des Geigenspiels (™ 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 Q’Zr
v daB die damit bezeichnete *_~hlecht Lekiirzt werden soll.
O «
Anschlagsdynam! < &
In der weiteren .1tellung der Noten in gute und schlechte stets durch die Starke
und Schnelhg> Q- Lreichen einerseits um ein korperliches Gefiihl fir den Unter-
schied zv”’ .n zu entwickeln, andererseits um die Ansprache charaktergemal zu
gestalt mgeschlagen schiecht/schwach/leise = langsamer angeschlagen).
Man g\ nt etwas mehr Fingerkraft an als d|e srhlarhte® natiirich ohne dabei
art A, - 41 dem Clavichord (oder Klavier) wit” “hslung
,.‘Q «dnen erzeugen (bei Zwelergruppe’ 2 -
QO Dreiergruppen) und Forte - Plano ~ ist
%0 .isch und gilt eher fiir relativ langsame No nd

‘\,
.en ténzerischen Charakters ist diese kdrperlict
en. \) ser Bedeutung fir 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 Stiick mit der gleichen Anschiagskraft ausfiihren, wie einen
schnellen und tinzerischen Satz.

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

Es kann jetzt entweder Kap. 1.4. oder Kap. 1.6. gleichzeitig mit Kap. L.5. erarbeitet werden. In Kap. 1.4. wird
die Artikulation altester Tastenmusik erértert, von dem alten Fingersatz ausgehend, in Kap. 1.6. wird das viel-
schichtigere, fingersatzunabhédngigere Artikulieren spatbarocker Musik dargestelit. 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. iil., ,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 fr
die romantische Klaviermusik durchaus sinnvolle Zielsetzungen hat:

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

3. ein perfektes Legato auch langer Notenketten zu ermdglichen,

4. die vom Komponisten im Notenbild angegebenen Ausfiihrungsanweisungen exakt auszufGhren.

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

Die klangliche Realisation friher und frihester Tastenmusik dagegen war ~ und ist daher auch heute noch -
in gewisser Hinsicht abhdngig von der damals verwendeten Spieltechnik, sprich von den Finger- un”
sdtzen. Die im vorigen Kapitel beschriebene kleingliedrige musikalische Gruppierung der Téne in vers
KlangfiBe 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 gliltiger musikalischer Sinn. Es soll der Versuch up* &
im vorigen Kapitel gewonnenen musikalischen Erkenntnisse mit dem inzwisc’ 2

»Dickicht” der Regeln des alten Fingersatzes in Einklang zu bringen. J\\\;-,'

Als Grundregel gilt:

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

Q
@ n werden die Finger
< ~egeln auf zwei grund-
g g

O
™
and 4. sind schlecht.

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

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

8

N

Derlangere (3.) Finger setzt in beiden -eren (4. oder 2.) hinweg zur nachsten Taste.
Diese Regel gilt aber nur in eine’_ wmigenr N, QO sen; in Mehrstimmigkeit (Polyphonie, Akkorden)

und springenden Figuren g HO <</ wir noch zu sprechen kommen.
&

", %\ im Preludium von John Bull, das mit Fingersatzen Uber-
" .m folgenden Text beziehen sich hier und im weiteren stets
alen im Notentext.

Betrachten wir zundche
liefert ist (s. Bd. 2
auf die gleicher

1,3 und5. F X _nlecht. Der Daumen und der 5. Finger der rechten Hand werden
auf Spitze \Q/ « 1. 13). In der linken Hand wird der Daumen noch haufiger benutzt
alsind \g\ arauf, daB in dlterer Tastenmusik die linke Hand haufig zwei oder mehr
Stimr Q0 1g), was zum Einsatz des Daumens zwingt wihrend die rechte me|st nur
eimn @ s O anrt. Die oft vertretene Meinung, “anutzt
‘QQ’ .ht der Realitat. Das weitgehende ng

QO .ertasten alter Instrumente zusammen sik

Obertasten — kommt der Daumen nur | fie

n

\Qo « normalerweise vor ihr. Man probiere die:
\\%’ anteren Tasten einer Tastatur mit alter Tastenn
<re DY .r Finger erreicht der Daumen die Tastatur (vgl. hi




C F G A

(Zeichnung: Johannes Rohif)

- .ave”, eine Einrichtung, die in
Q* sein. Von dieser wurde aber C
C’" _ten in alter Musik kaum auf. Eine
‘00 4bténe Fis und Gis zur Verfigung, da
\0%" e Halfte ist fur die Halbtone Fis bzw. Gis
RS

Es handelt sich hier im Uibrigen um eine Tastatur m

alten Instrumenten haufig anzutreffen ist. D
gespielt, von Fis wiederum D und von Gis 7
~gebrochene Oktave” stellt dem Spiele
die zwei untersten Obertasten zweigeten
ausgelegt, die vorderen Teile fir ™ _wnd E.

<
.
Man spiele jetzt das Stlck v & & agersdtzen einmal ganz langsam durch.
Ube-Registrierung: 8' + &4’ R .,\\6 2in 4" (Flote/Gedeckt); ein gut zeichnender (Neben-
werk-)Prinzipal 8 allei” ((\\ Tt
¢

Zu beachten: &Q\.'

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

2. La+T ! «O .« man beim Spielen die Hinde ein ¥' 7u

,.\goe’ sonders, wenn man Achtelnoten ¢

& Ler bei dieser Handhaltung bequem Gb

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




3. Alle langeren Tone bzw. Intervalle und Akkorde setzt man erst kurz vor dem jeweils nachsten 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 Klammermn in
T. 11, Zusatz des Verfassers, gilt fur kleine Hande.)

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

Halt man, wie heute Ublich und anders als bei Santa Maria angegeben, bei unserem Bull-Beispiel die Hande
im 90° Winkel zur Tastatur, muf die rechte Hand nach jedem 8telpaar in T. 1 nach rechts versetzt werden
(wie es oben in Kap. 1.2., Beispiel 2 bef 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:

_ et

Gegen eine solche stark trochdische Ausfihrung sprechen aber etliche
1. Drehe ich beim Spielen die Hand genligend zur Seite, ist es mogl
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 tber den Daum
Takt nahelegt.
4. Welchen Sinn hatten im folgenden Beispiel die ¢ " ~ina.
diatonischen 16tel sowieso in deutlichen Zweiers
Domine, speravi.}

& ke Hand ganz
&

Q
@ setonung gegen den

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

195

%‘J/
)
I

[1Ld-

Ay 5
.<</ -
O I3

awerte in alter Blasermusik mit demselben Zungenschlag

5. Hinzu kommt,

ausgefihrt 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 {\% ll viel eher von unseren musikalischen Veretallyngen hactimmt,
Hi~eg @ - O . aer schnellsten Notenwerte eine ent = sind,
,.\QQ’ are Ausflhrung.
Q,Q . alten Fingersatz keine direkten Hinw h-
Q?o en (inegales Spiel). Andernfalls miBten an
,\,QO .erschiedlich verfahren ist (dazu spater me n

\‘\\?" .gefunden haben, was natlrlich auszuschlieBe
0\\)’2" .gen real horbaren Folgen des alten Fingersatzes
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"b. .ng des Quem terra pontus aus dem Fundamentu
8 \\ unbekannten Schreibers (Christoph Piperinus?) im Be:
BN 0\\) alung, Sign.: Hs. F182,5.9
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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 Kérpergefihl fir die damit verbundenen Bewegungsabldufe zu bekommen. Weiter-
hin ganz langsam, entspannt und klangkontrollierend spielen.

Zundchst wenden wir uns einem ganz frithen Beispiel zu, der dreistimmigen Choralbearbeitung Quem terra
pontus von Johannes Buchner (aus dessen Fundamentum, ca. 1525), das zweimal abgedruckt ist, in diesem
Band zundchst 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 fir die linke Hand).

Man spiele jetzt die Ubertragung dieses Satzes in moderne Notation (Bd. 2, S. 2) mit den Fingersitzen des
Komponisten (Zahlen hier nach heutiger Bezeichnungsweise). Einen langen Ton weiterhin kurz vor dem
néchsten 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 bej Bi'"

unmaglich, in der Mehrstimmigkeit die Tone ihren notierten Werten nach auszuhaltr

von mehr oder weniger willklirlichen Pausen”durchlchertes” Klangbild, da die sich F -

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

gekirzt werden: @. J\\\,“’
(J’Zr

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

Téne zugleich angeschiagen werden; ndmlich der durch die Note F . Q~ lelfinger,

der darunterliegende mit dem Zeigefinger, der aber, gleichsam ¢ ’ 6\5 on der Taste

abzuziehen ist (BR 13). Also etwa: &

3

(Bei Elias Nikolaus Ammerbach [AM] heifites et
sekunde ausfithren muBl, wenn man die zu ver.
Fassung bei thm dann gilt, wenn man die *_

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

. oQ .eswegs commoda (bequem), wie Buchner
0’2} «<h fordert.
>

)
< ringersatz iberhaupt nicht spielen.

®: die Spieltechnik ist weit bewegung
dies im Textteil des Fundamentum vo. S
@: hier ist links der 3. Finger ¢
®: an dieser Stelle 148t sich

Hier ist der Fingersatz
spielerische Alltag-
beispiel handel*

. ¥ bleibt fraglich, ob Buchners Stlick wirklich die damalige
o es sich nicht doch um ein reines Lehrstiick und Ubungs-
enn auch keineswegs konsequent: siehe z.B. T. 23) vorgestelit

werden soller X .d absurdum gefiihrt werden.
Daf ein i~ \¢ ausgehalten werden soll, bestatigt folgendes, nicht tibermaBig viel
> . \
junger éo(\ .echo Fantasia).
\ .0
& -
&
Q S
<
o
%&Qo aen dreimal hintereinander eingesetzt, dam
N
NG
N
Q&
>
%o
3




Ein spates Beispiel mit altem Fingersatz ist die Applicatio (994) aus 1.S. Bachs Clavierblichiein fiir Wilhelm
Friedemann Bach (s. Bd. 2, S. 4). (Verzierungen kdnnen 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 staft 2-3-4-5 ebenfalls
mdglich).

Zusammenfassung des Regelwerks

Insgesamt vermitteln die uns Uberlieferten Quellen ein wenig einheitliches Bild; es hat eben eine grofe Viel-
falt der Verfahrensweisen gegeben. Schon Buchner gibt zu, dal$ der Fingersatz nicht in strenge Regeln
gefal$t werden kann, da es so viele verschiedene Mdéglichkeiten 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 (iber der Notenzeile gelten fir die rechte Hand, - $,
ter flr die linke. Die Ziffern in Klammern beziehen sich auf Spitzenténe (vgl. Bulb). {\'b'
Zur Bezeichnung der Finger wurden die Zahlen unterschiedlich benutzt. Buchn- 2

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

&
A. Tonleiterfingersiize Qp\)
<
In lalien und Stiddeutschland sind der 2. und 4. Finger gut. Bei I A ‘OQ’ a7 (B=buona/
gut, C = cattiva/schlecht): 6\@
©
S
o
s
O
A. Banchieri, ein Zeitgenosse Dirutas, ha. a. \\)’Zr ager eingesetzt.
&
N\
In England waren der 1., 3. un” .<</ nalerweise gut, der 2. und 4. schlecht, wie bei
Bull schon gesehen: &
66

{11 2 3 4

*at




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

N
 w—— ]
2 Y i
- ita__.ﬂ

2 3 4

b
o

carg

36.

B
&
3

o "GTY

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 [s1a 3 2 3 2 3 2 i
[1]2343!___‘_.___!___1[]

e e ]
37. = et gt i
14}321212123232323[41
In Frankreich werden mehrere Versionen angetroffen: es k&nnen der 2. und 4., aber a'~ é
5. Finger gut sein. Von G.-G. Nivers ist folgendes Beispiel Gberliefert (NL): S
N
1 2 3 4 3 4 3 4 3 2 3 2 3 2 3 2 4‘21‘
A o e s S prm— > 24
T e e e e e 3
38. e s P X
v ——— C
[ ]
Bei dem noch zu besprechenden inegalen Spiel ist dieser Fingersatz se’ das (JQ,b Jer Hand
nach der jeweils [Angeren Note geschieht: QJQ)Q
Qf
12 34 34 g 4 *‘0
\\‘6
’Zr
B. Intervallfingersitze
Bei den Intervall- und Akkordfingersatr e Regeln M. de Saint-Lambert gibt in
seiner ausfiihrlichen Tabelle in Les Pr \o L.) sogar Alternativen flr groBe und kleine
Hénde an:

\\’b' Rechte Hand.
Linke Hand. O .<</ Fiir groﬂe Hinde: i Fiir kleine Hinde: .
=Y e —— e




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
g

41.

222222 222222 2 2

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

156 4 24 242 4 2 4
o4

3
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42.
N
C. Weitere Regeln qQQ’
D
Bei langeren Notenwerten (Ganze- und Halbenoten) wurde hiufig derselbe Fir terer (};\
benutzt. Wenn man mit der rechten Hand ganze Noten spielt, mulS man all- b. L,
auller wenn eine andere Stimme es verhindert (SM 29). Daraus [aft sch’ e, Q” aaler-

&
& chtwerden
v Q7 clleren Noten-
iterscheiden.

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

Bei repetierten Ténen wurden die Finger, wie bei 7
5. Variatio aus Ach du feiner Reiter; die Fingersat.

323232323

Py e >
43, TE === \0:
-
71 2 1 2 < >
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ef‘
In Dreiergruppierungs N —3 4 benutzt, aber auch 1-2-3, je nach Ober-/Unter-
tastenkonstellatior n g, 149):




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

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

méglich.)

Fr polyphone Strukturen, die von einer Hand gespielt werden, muf ein , pragm
Vermeidung des stummen Fingerwechsels) gefunden werden. Hier wird har’
dem 5. Finger weitergerlickt.

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

Die Benutzung eines alten Fingersatzes bedeut
seren Spieler eine empfindliche gedanklic*

die oben aufgezeigten, von Land zu Lar

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

+  sernen Fingersatzen aufgewach-
Q* 3. Eine weitere Schwierigkeit stellen
(J sweisen dar: muf man bei Frescobaldi

einen anderen Fingersatz verwende ;QOQ _n nicht:
(S
N
Es ist empfehlenswert, sich “*r einer \\’zy <n, diesen zu automatisieren und Gberall zu
verwenden. O <</
Der Unterschied in der ,dynamlk) wird vom englischen Fingersatztyp wirkungs-

voll unterstrichen 3

schwachen 4. F
missen, 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 si6Be der Finger abhangig sein. Man sollte d le
N & ceile ausprobieren.
S
>
2
5




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

Wenden wir uns nun dem genannten Stlck Sweelincks zu (Bd. 2, S. 4). Die Anfangstakte jeder Variation
bzw. ein paar fragliche Stellen sind vom Verfasser mit Fingersdtzen versehen, z.T. mit zwei Empfehlungen.
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.

Wahrend 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
(,groBen”) Hand vor. Analog zu den Fingersatzen bei J. Bull ist hier aber einer der Fingersdtze
Hande" empfohlen, weil dies bequemer ist.

Es muB stets beachtet werden, wann die Tone jeweils zu beenden sind. Bei einem solch
Satz ist die Lage recht einfach, man denkt ,ensemblemaBig”, wie oben bei Bull. Mit ¢
sich — auch im polyphonen Spiel - das Ubereinanderschichten von Ton-Enden. Eine
der KlangfuBe ist dabei eine gute Hilfe (z.B. ab T. 16: Anapést). Trotzdem emp’
jeweilige Ton-Ende zeitlich genau festzulegen, wie bei Bull schon geschehen

T.16ff: die polyphone Stimmflhrung in der rechten Hand fiihrt zwangslau® sl
(vgl. Bsp. 32). Q

»
2. Secunda variatio. Gebrochene Intervalle werden Gblicherweise . el & .cvallfinger-

satzen gespielt; erscheint aber nur ein einzelnes gebrochenes in® b <t Q7 unischen Linie,

wird besser der Tonleiterfingersatz verwendet (s. Ende von ~

,z;\,\‘d oten. (Den Rhythmus
09 el nach dem 8tel gutist.)

..p0.

In den Takten 28 und 39 sehen wir Beispiele von zwei -
rﬁ kénnte man auch ]::T:FI notieren, wodurch <’

Der Fingersatz in Klammern im Takt 39 empfiehlt .

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

beachten, die Quintposition der Hand r ;Qo 1 wenig Zeit lassen bei den Seitwérts-
bewegungen der Hand. Q’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' b« X .nit dem 3. Finger gespielt.

5. Quinta variatio. selien Doppelgriffen oder Akkorden stellt sich die Frage, ob
der Anschlag wirl Q- gerwwzeicelenken auszufiihren ist. Man experimentiere hier
mit einer wir A}doelenks keineswegs aber mit dem Unterarm-Staccato der
moderner

Beisehrs g\ 1passagen (s. Mein junges Leben hat ein Fr- vnn Swestinel) mufd der
Angehi~a ;oigen (oder man muf ,schnellen*)

,.‘Q nen. T. 99: in einer Synkope sind -
QO i 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 glitige , Eintrittskarte” in die Welt der alten Musik sein.
Denn es lauffe einer mit dem foddern/mitlern/oder hinderfingern hinab oder herauff/ 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 malfi und weise er solches zu wege bringe (PT Il 44).

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

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

Die Verwendung jedweden Fingersatzes ist an und flir 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 Stimmfihrung in einer Hane

damals - und missen auch heute — immer wieder andere Losungen gefunden wer”’ . (\@%
daf man in der Einstimmigkeit , gesetzestreuer” vorgehen solite 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 kdnnen zwar mit einem moderneren ™
beim Einliben eines Werkes die Regeln der alten Fingersetzung »

mit altem Fingersatz leichter darstellen.

Q
Einen horbaren Einflul auf die Ausfihrung hat der alte ¥ folg '23
1. Wenn derselbe, gute Finger zweimal hintereinande o *((\ enden Ausschnitt aus
D. Buxtehudes Nun komm, der Heiden Heiland (2°Y m. ,b\f&

47.

2. Wenn dasselbe Fingerpaar 7~ =i Zwei ((/\(}0 als hintereinander benutzt wird (T 165)
S
4 X
2333 be’
8 ﬁ? &
3 3 )
11 &Q\"
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& g
3. Bei {\QO tand ausgefUhrt werden. Hier wird nicht stimmenweice madacht, sondern
die T i Q}O en als ein Ensemble” gleichzeitig b~ g,
RS
(\\) .1, s. den BaB am Anfang der Tertia Va he
Q?o sespreizten) Hand entsteht jeweils eine ki ch
o
N
3. 0\\)’2" »en (s. T. 99 in Sweelincks Ballo).
’b\p@
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Des weiteren ist zu bedenken:

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

In diesem Sinne interpretatorisch hilfreich ist der alte Fingersatz z.B.:
1. Bei lombardischen Rhythmen (welche im (ibrigen stets legato gespielt werden mussen, damit der zweite
Ton moglichst wenig akzentuiert ist):

a. (D. Buxtehude: Praeludium in e, 142):

17 3 434343432323 3 4 3 4 3 )
, D
51. >
= z = o
N
X
b. (D. Buxtehude: Praeludium in a, 153" QO(\
’Zr 24 24 2 4 3
: O <
, (\. gl
52. 52424 \(\6642'%#242423
*Q\
Q’A
Dariiber b
\
Gan7 =+ Art;kulatlonspause wenn man der~ for-

en benutzt (F. Tunder: in dich hab i




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 Kileingliedrigkeit des alten Fingersatzes beruhende EinfluB auf das Tempr
berlicksichtigt werden. Einfache Tonleitern in eine Richtung k&nnen mit dem alten Fingersatz se
(und recht gleichmédRig) ausgefihrt werden. Beschreibt die Notenfolge aber einen standigen Zic

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

Drossefung des Tempos fiihrt (Georg Muffat: Toccata tertia): é
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Es ergibt sich von selbst, daf die Interpretation eines Stiick- e Ni ‘OQ’ anduca sich nicht
in der Ausfiihrung des ,richtigen” Fingersatzes bzw. ir nde. > mehr oder weniger

- < «ciner Notengruppen ist
A" uch nicht durchgehend in
durchaus in vielschichtigerer

- .2 Worte mehr betont als andere.

setzt werden miissen.

. . Rede sein: beiJ. Buchner z.B. fehlen
Taktstriche (oder besser: Mensurstr’ . oQ a1 {Der freigelassene Raum zwischen den
zusammengehdrigen Notengruppen . 2> aktion wie der Taktstrich.) Der Taktstrich ist
erst relativ spatin der Musikge hichte r PR unktion als , Akzentsetzer” hat er erstim Laufe
.<</ .1 Gesangblichern zu findende Taktstrich im Choral

el Q}\' aung implizieren, kdme in der ersten Zeile eine ganz

. \S\'g - den Hei - land,
O{\Qo
N
,.\goe’ ester Tastenmusik muf daher der t wf
) Q

&5

kleingliedrigen Klangfifen erschopft. Ein gleichmafi,
genauso unmusikalisch wie das Abliefern einzelns _Tén.
ebenmiBigen Gruppierungen der Silben, sond
Weise. So werden im Verlauf eines Satzesz.B. g
Das heiBt, daB einzelne Klangfiife zu gro®
Von einem Taktbewuftsein im heutiger

R

,\,QO vom harmonischen Tempo: je hdufiger ¢ 1S
\‘\\?" smpo. Ein langsames harmonisches Tempo fi
me \)’b' .en.
>
A\S)
>




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 Spitzentdne stehen, die in akzentméaBiger Hinsicht
besonders bedeutsam sind. In Stiicken, die den Tanz als Grundlage haben, wie Ballo del granduca, muB
entsprechend tanzerisch akzentuiert werden.

Uber die Stirke der Akzentuierung kann nichts Verbindliches gesagt werden. Hieriber mufl der g’
Geschmack und die interpretatorische Phantasie jedes einzelnen Spielers entscheiden.

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

gegebenen Anregungen. é
Weitere Ubungsstiicke (\’0%
$©

Hier seien einige weitere Stiicke genannt, die jetzt, oder auch erst in Verbindung S
, : - N

altem Fingersatz erarbeitet werden kénnen. &4

F. Correa de Arauxo: Tres glosas sobre el canto llano de la Immaculada Conr -€5

Stiick ist zweimanualig auszufhren; §. Hand mit Grundregistern 8' (even* ¢ Ube-

zwecken nicht zu lauten Solo-Registrierung (z.B. 8 + 4" + 2 2/3"). Die 6\5 .nt greif-

baren D's missen im Pedal gespielt werden, und zwar nur mit Pedal & nbeziehen
sich auf eine nochmalige Besprechung dieses Stiickes in Teil B.
Des weiteren sind empfehlenswert:
D. Buxtehude: Canzonetta in C (167) (zu den Verzierung. : wnain 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. Toccatair " (JOQ* 3. 122), die in der Quelle 2.T. mit

Fingersatzen versehen ist.

QY
Siehe auch Bibliographie Il wegen weiter. JF \)’Z‘r\' «ersehener Notenliteratur.
N\
Dartiber hinaus bieten die in T n .<</ ke reichlich Gelegenheit, den alten Fingersatz
einzusetzen. &
66
Zum Fingersatzschreir Q’@Q . S. 103ff.
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|.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 (,,BaB") kreuzen sich standig, was zu dieser Mafinahme fihrt.

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
Fiilen; nach der zweiten mit abwechselnder Ferse und Spitze des Ful3es, so, dafi der linke Ful$ 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 gréfite Organist s-

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

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

Kittel selbst schreibt: Die zweyte und dltere Art, die mit Vorsicht angewandt werden mv” é
durch ungeschickte Anwendung derselben die Pedaltastatur zernichten kann (sicl), be<
mit der Zehenspitze und dem Absatz abwechselt, und den linken FulB3 in der Unterc
in der Oberoctave des Pedals gebraucht (KL). Aber nur ungelibte Organisten ber

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

58. @w
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Solche Pedalvirtuositat i- Ori‘ (\:. Zewid nicht tblich gewesen. Hier entsteht Gbrigens ein
Ldurchléchertes” Klan« b, GQ’ aner manualiter der Fall war, da ein Aushalten der Pedal-
téne den notierter wunmoglichist (s. Halbenote d in T. 3). Woméglich soll auch
dieses Stiick, ei- > ein echtes Spielstlick sein.

Bezieht sichK X ¢ Art auf diese, ihm schon weit entfernte Vergangenheit, hat also

N\

J.S. Bach "~ \Q/ _rterten neuartigen Finger-, sondern auch neue Fufsdtze entwickelt,
um de’ Q7 cines CEuvres gerecht zu werden? Wenn auch diese Frage nicht eindeu-
tig zu @ O{\QO sch fest, daB die groRen Pedalsoli Bachs in iadem Fall= #ir das Spitzespiel
der i <.
&
P . . .
Q,Q .ien Organisten — die frithesten Virtuo: ch
ngo r moderneren Art, dariiber sind wir beds
o
\‘\\?" srgelbaulichen Gegebenheiten in Deutschland
er 0\\)’2" schendste Pedaltechnik gewesen sein muf:
’806
5




1. Die Untertasten friher Pedaltastaturen waren sehr kurz. Beim Untertastenspiel befand sich daher der
Absatz in der Nahe der hinteren Aufhdngung der Taste, wo ein Anschlag quasi unmoglich ist.

2. Zudem waren die Untertasten haufig schrig 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 Gblich, im Spielschrank untergebracht, also z.7. 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 1.S. Bach von 1703 bis 1707 amtete, mag einen Eindruck von den beschriebenen Umstanden vermit-
teln (zur Disposition der Orgel, s. Teil B, Kap. 11.3., S. 223). (Foto: Klaus Gafiner.)
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Die Pedalbretter der frithen italienischen und franzdsischen Instrumente wiederum hatten sehr kurze,
unbequem positionierte Tasten, welche die Verwendung des Absatzes unmdglich machten. Hier sehen wir
ein typisches franzosisches Pedal {, Messerriickenpedal”), wie es bei Dom Bedos Uberliefert ist (aus DB,

Tafel XLIV):




Die zumeist langen Pedalténe siideuropéischer Orgelmusik wurden hdchstwahrscheinlich ausschlieBlich mit
der Spitze beim Weiterrlicken des Fufes ausgefiihrt (rechter FuBB 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, rGhrt 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 dafiir nétige genaue Kontrolle des Anschlags am ehesten gewéhrleistet, da der
Kontakt mit der Pedaltaste durch die (dinne 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 fiir diese Spielweise, s
allein die musikalische Zielsetzung diktiert sie uns.
Ubungen é
Im folgenden bedeuten A Spitze und o Absatz, die Zeichen fir den rechten FuB - : 4‘\\@%
diejenigen fur den linken darunter. qQQ’

D
Als exemplarisches Ubungsstiick empfiehlt sich z.B. folgendes Pedalsolo au% dium (J’Z;‘ 3)

D , nach Bedarf mit einem 4’
" _per der Pedaltaste. Man zieht
- .n Anschlag ein ganz klein wenig
Q* kraftvollen Anschlag erreicht ist; die
.oer nicht Ubertriebene Artikulations-

durch eine kleine, gezielte Bewegung des FufRg.
in die Hohe. Nicht nachdriicken, wenn der ™
Bewegung aus der Taste heraus muf v

pausen ist zu achten.

,‘QO
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 gefordert.

Bei regelmaBig abwechselnde’
eigene Stimme auszufihrer
ist schon vor dem Ansch’

Deshalb ist es auch sin ir .,\\6 Jben (Bsp. 60) bzw. beide Flife gleichzeitig anschlagen
zu lassen —s. Bsp e 16"). Dies férdert das genaue Gesplr fir den seitlichen
Bewegungsablr Qg’ P L.
. ===
60 ; etc.
‘ @ e
QY s ————




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

Beym Aufsteigen setzt man den mit I. bezeichneten linken Full an und schldgt ihn abwechselnd hinter den
mitr. bemerkten rechten; beym Absteigen wird der rechte Fufl angesetzt und abwechselnd {iber den linken
Fuf3 geschlagen, die Pedaltasten werden nur mit der Spitze des FulSes nidergedriickt, und die Fersen in die
Héhe gehoben (KL).

Das von Kittel verlangte Hochheben des Absatzes des vorn positionierten FuBes erleichtert nicht nur das Vor-
beiftihren des anderen Fufies hinter und unter diesen, sondern zentriert gleichzeitig das Spielgefihl in der
FuBspitze. (Zudem war es bei den damaligen kurzen Pedaluntertasten nicht méglich, einen FuBl ausschlief-
lich hinter dem anderen vorbeizufihren).

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

Beispiel 62 zeigt die Applikaturvorschldge Petris fur C-, G- und F-Dur. Statt der von Petri zur Bezeichnu~
des FuBsatzes eingesetzten Zahlen werden hier die heute Uiblichen Zeichen A und o benutzt.
A bedeutet, daB dieser Ful hinter/unter den anderen zu fithren ist. Zeichen in eckigen Klammern <
Verfasser. é
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‘\00 Jigen misse, wenn ein Sprung darauf
D> czten niedrigen Ton treten, und folglich

Bei Petri heif’t es weiter, dafl man den L~
folgt. Geht der Sprung in die Héhe, so 1. ey

Sfters zween Tone hinter einand _ ndmli- A en ohnletzien getreten hat. Geht aber der
Sprung nach einem Ldufer in d’ < .<</ 13 oben der letzte seyn (P 317). Siehe Ende der
zweiten und dritten Zeile ir &
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Ein FuB kann sogar nach der Lage der Tasten oft etlichemal hinter einander vorkommen (P 315), s0 z.B. in
1.S. Bachs Herr Jesu Christ, dich zu uns wend (632):

71
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Vor allem in den Trio-Sonaten J.S. Bachs muf auf diese Weise des 6fteren verfahren werden.

Bei der Benutzung einer FuBspitze auf mehreren aufeinanderfolgenden Tasten in Bsp. 65 ist zudem eine flr
den Baf nétige, deutliche Artikulation in tiefer Lage gewahrleistet. Auch bei der in Kap. I1.3. zu besprechen-
den Interpunktion (Phrasierung) kann die zweimalige Verwendung derselben FuBispitze — vor und nach dem
Einschnitt — nlitzlich sein, denn die Benutzung der FuBspitze eines Fufes flir 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 fir die D-Dur-Tonleiter ist ersichtlich, daf der Absatz vor al' $,
folgenden Ober- und Untertasten eingesetzt wurde: 4‘5\‘&
A Q0 4 Q“;
A A Ao O S £ & o - — 'bJ'\
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In diesem Fall ist diese Spielart recht natiirlich, weil QJ&Q’
1. stets ausreichend Platz vorhanden ist,
2. der FuB nur ganz wenig zur Seite gedreht werden muf eme 6\@ osition bleiben kann,
und
3. die Bewegung des Fufigelenkes sehr klein ist. @

. (Ober-/Untertasten) mufl aber
Q* 1 eine Hiftgelenkbewegung quasi
man durch aktive Tatigkeit des FuB-

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

Nur ein schnelles Hochziehen der Fu

£ des restlichen Beines kann diese gezielte

Artikulation beim Absatzspiel ' ~wirker ((/\\’b: hung diene folgende Ubung:
:: bej\ b’\ 2 n 9 ; ete,
&Q\
Linken Fr” Q' Je FiBe zusammen in Oktavabstand in verschiedenen Tempi ben.
Deutlir
&\
Ni~bt > « aspiel muB bedeuten, daBl der Abe~ " einem
,.\goe’ «ote kann er aber hilfreich sein (J.S.
o
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Trotzdem bleibt ungeklart, ob die Norddeutschen ihre Doppelpedaistelien nicht doch zumindest teilweise
(bei Spriingen) in der oben beschriebenen dlteren Art, also mit Spitze und Absatz ausgeftihrt haben.

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

Oberwerk
Octava 4

T Pt
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Brustpositiv
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Principal 8’
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Es ist unnétig, den stummen Wechsel zu benutzen, aufer eventuell in einem Fall wie (\@%
Bach: Komm, heiliger Geist, Herre Gott, 652): ,QQ’
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Hier empfiehlt es sich aber eher, das G gleich mit der Spitze des linkc ‘el &Q’ die gebiih-

rende Artikulation und Akzentuierung automatisch erreicht wir

N

\ﬁé\ anen, wollen wir im

% alter Musik eine recht
db&{ die spéarlich vorkom-

. ainC, 564, T 25ff).

Obwohl wir also die genauen Verfahrensweisen der alter. o
folgenden davon ausgehen, daf der Gebrauch des A* “tze.
seltene Ausnahme sein soll. Dies gilt auch fur die M

menden Bogen bei Bach ein Zeichen zu dessen Ve

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

((/\\’Z)'

Natlrlich muf pedaliter genau so bewuft s
liter. Wegen der etwas schwerfélligeren

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

Weitere Ubungen: O

Pedalsoli aus:
G. Bohm: Praeludium
V. Litbeck: Praelud’

D. Buxtehude: D. &Q\.
J.S. Bach: Tor \¢ - auch die Triolen in BWV 564 kénnen mit abwechselnden Spit-
zen ausge” \g\
piéce d'o & 32)
und «O
. Q
&
o
’ Q?O  kénnen alle in Kap. 1.4. und 1.5. behand
‘\, Jaen:
-uf zu dir, Herr Jesu Christ (196)
sch \) .. einzelne pedaliter-Satze in dreistimmigem Satz.
Q/
2
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|.6. Der grammatikalische Akzent — der spatbarocke Fingersatz:
Artikulationskurs I

Erforderliches Notenmaterial:

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

Aus den ,, Schitbler-Choralen”:

Wo soll ich fliehen hin (646)

Aus dem Orgelbiichlein:

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

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

Helft mir Gotts Giite preisen (613).

Darliber hinaus weitere Ubungssticke aus: {\@%
Clavierblichlein fur Wilhelm Friedemann Bach, den einzeln tberlieferten Orgr ,QQ’
Choralen” und dem Orgelblichlein. N
\)
(J’Zr

In Kap. 1.4. hatte der kleingliedrige alte Fingersatz Uber die Artikulatior
in gewissem Maf mitentschieden. Die Zweier- und Dreiergruppiert:
Figurationen, die Vierergruppierung standen im Vordergrund, es
noch groferer musikalischer Zusammenhange.

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

® _erung
Q schnellen
6\5 deutlichung

a Q’ ae Werke sind nun
'23 ing mit dem musica-
*((\ -1 fr den Fingersatz.

\‘\&

09 Sefthrt:

+  .enverwendet; eine E-Dur-Ton-

Folgende Umstdnde haben vornehmiich zur En?
1. Durch den Einsatz entlegenerer Tonarten w.
leiter z.B. 1aBt sich mit einem alten Finger-

2. Das Satzbild wurde komplizierter ¢ -
weniger fir eine diffizile polyphone e

3. Die Artikulation wurde weiter diffe, \)’Z;\‘ .atigerem Taktverstdndnis und weitlaufigerer
Melodiebildung zusammenhir _Esiste’ «chie der gesamten Tone innerhalb eines Taktes

entstanden. O
\.
bef‘

Im folgenden soll zuna:

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

i erdrtert werden, im Anschiuf daran die daraus resultie-

enden Folgen fir -
g QJ@
&
>
Der gra- A
Q’b‘

In dei Q\QO Accente, die auf einige Téne gelegt werder 1nd der vAllic regelma/ffgen
Worth O urzen Sylben, bestehet eigentlich - “nifigen
,.\QQ’ ctheil, ndmliich der erste; aber die vi ki-
QY :n und den dritten, wovon der erste a -
Q?o ¢ eigentlich nur der erste Takitheil gut; i ‘te

‘\, o wie in einigen Féllen der zweyte innerlict ).
Q} enmliich der EinfluB der stark rhythmischen Ta

.zen Taktes in schwerere und leichtere Teile geflih




Um 1700 finden wir dieses ,,Ger(ist” von regelmaBig wiederkehrenden Takiakzenten im sogenannten Beto-
nungstakt erstmals theoretisch erértert. Ein Auszug aus einer sehr differenzierten, spaten Aufstellung zeigt
folgendes Betonungsmuster im zweiteiligen (geraden) Takt (in S):

5 bt lz =
I I T
Herr, mein Gott!
71 —3 v H Y | =
I ) I P T
En - gsl prei - sen dich.
E W b4 [ : (¥ bl E]
vy vy vy vy P i I
Er, der al - les ord-net und er - hilt.

In der oberen Zeile sehen wir den grundsatzlichen Betonungsablauf im ¢ (,,alla breve")
des C. Im ungeraden Takt (3/2, 3/4) sind die Akzentuierungsverhaltnisse 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 <

“F mphrten 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. (5 498f):
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\Qo s«en, dafd Triolen in dem 3/4 Takt anders vou

\\ ganz leicht und ohne den geringsten Druck auf

anc 0\\)’2" 45 Gewicht auf der letzten Note vorgetragen (K 1
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Alle obigen Einteilungen beziehen sich mit gewissen Modifikationen letztlich auf die zwei schon wohl-
bekannten, volltaktigen Gruppierungsmuster -« (Trochdus) und -vv (Daktylus).

Wir nennen den Akzent, der die Hierarchie der Téne innerhalb des Taktes hérbar 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 Tlrk
(T 88) erlebbar. (Mit dem Punkt bezeichnet Trk die betonte Note; im Original stehen lauter g'. Zeichen in
Klammern sind vom Verfasser):

A . B, . . C
8 iy 3 8. I} &
U === = e e e —F i
v T H T ¥ ¥ ¥
E—VLU-U_U] -vu-uu—-uu:] [—ub
Bei A entstehen vier 2/4-Takte, bei B drei 3/4-Takte, bei C zwei 4/4-Takte. Vgl. die 7 Qoé
Kap. 1.3.; dort ging es aber um die Gruppierung von Ténen, nicht um die Darstellur 'AQ:‘\\'@
Der Taktstrich erhélt dadurch eine entscheidende Bedeutung, indem die ers? alg ,\\\;‘; ;
~Thythmischen 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: @
6\)
1. 1.S. Bach: Trio-Sonate V in C (5629), 1. Satz: &Q’
\OQJ
B
,.‘QQ’ der melodische Schwung ganztak “er
Q7 .zt ausschlieBlich einen gebrochenen al,
¢S :derum verschiedene Stufen im E-Dur-Ber Do

x, 0 sude schnell (s. dazu Kap. 1.4., S. 48 1).
\‘\\?" el Buxtehude ist wie ehedem (quasi als , Eingr
\)’b' <i Bach aber als echter , Akzentsetzer”.




Natdrlich 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 groBeren
inhaltlichen Zusammenhdangen hin evident.

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

Die Zah! 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 Stlicke spater eingehen. Kommen wir nun zundchst zum spétbarocken 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 thrige beigetrager
Saint-Lambert: Les Principes du Clavecin 1702, SL). Die drei genannten Meister mufiten abe
adaquate Ausfihrung ihres revolutiondren Clavier-Werkes zu neuen technischen Mitteln gelar
Denn mein seeliger Vater hat mir erzdhlt, in seiner Jugend grosse Ménner gehért 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 m/’
Geschmack vorging; so wurde er dadurch gendthiget, 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 gelibt (BD 11 @

Y
Diese Gleichberechtigung aller Finger war also nicht nur eine Folge M & Anspriche,

v Q7 musikalischen
) | geeignet. Es gibt

*((\ soten bzw. Gruppen
A

sondern auch der neuen musikalischen Vorstellungen. Um ¢/
Gruppierungen technisch darstellen zu kénnen, war der klein
nunmehr keine guten und schiechten Finger — wohl aber w
von Noten, wie wir in den Beispielen 71-73 gesehen F_en.

Bisher sind wir davon ausgegangen, daB die Hand
mubBte (vgl. Kap. L.4.), wodurch stets autom»’’
Durch die Einbeziehung des Daumenunter

g seitwirts versetzt werden
Q* , also ein Akzent entsteht.
. (\(J -etzung flr das gleichmédRBige Spiel

langerer Notenketten, sogar im Legato ;Qo
>
\)
U.a. wegen seiner Funktion als A~ alpunk* - Bewegungen ist der Daumen zum Haupt-
finger (B 17) erhoben worden TF Lw;cklung zur Folge, daB lingere Untertasten

gebaut wurden, damit der I (\.
Als End- und Hohepunkt » Q’
Sonaten (525-530) B~
mann entstanden <
Was den reifen |
welchen Gri

anisch-musikalischen Anforderungen der sechs Trio-
@werbuchlem als ,Ubungsstiicke” fiir Wilhelm Friede-

mgaben Carl Philipp Emanuels gewiB recht deutlich, nach
€ Tatlgkelt als Spieler und Lehrer den Fingersatz eingesetzt hat.

Denn C.P* ;posztlon und im Clavierspielen habe ich nie einen anderen Lehr-
meister g Q\QO 5 1 779). Wenden wir uns daher einigen Reienielen von Fingersdtzen
zu, wis o «O el Uberliefert sind.
&
Q
<
o
o
N
S
N
Q
2
5




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: |, Fig. L.):

a) 1 3 4 1 2 3 1 2 3 4

B)T 2 3 4 3 4 3 4 3 4 3

L, o1 2 3 1 2 3 4 1 2 3 1

77. % = —

T

s 4 3 2 1 3 2 1 4 3 2

4 3 2 1 4 3 2 1 3 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 Zurlickhaltung ist we’

die Tatsache, daf die alten Fingersatze weiterhin gebrduchlich waren, andererseits sein ¥
unterschiedlichsten Passagen immer bequeme bzw. musikalisch addquate Fingersatze anh’
Eine Tonleiter - oder irgendeine andere Passage — kommt in immer wieder anderen mu:

schen) Zusammenhdngen 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 hdtten damals fir 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 namlich nach der vierten * Q~ sich nach

dem Untersetzen mehr oder weniger naturgegeben ergibt, ist das ¥
akzentuiert. Fingersatz ¢) 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-

o 6\5 des Taktes —

QJ&Q’ .as Untersetzen
T Q7 uschlag des Taktes.
> ellen)

&

Die weiteren Tonleitern mit einem festen Vorzeir’ - ,§~\A 1 den gleichen Prinzipien
bezeichnet. O\)

OQ* sprechend weniger Méglichkeiten.
. catur so wohl im Auf- als Absteigen

Bei den eher , neuen” Tonarten mit mehr t
So hat z.B. B-Dur nur diese eintzige be
(B 28/Tab: 1., Fig. XVII):

23

Und Fis-Dur dir

79 . %

. \,QO Wir sehen aus der Vorschrift dieser Scalen, di n
\‘\\?" « daB er bald nach dem zweyten Finger alleine, |
0\\) . dritten und vierten Finger, niemahls aber nach dem




B. Intervallfingersitze

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

Wben
(SR
o o
ot $03
> B
oot 04

&
- X1}

80. § = 3

ST '
e o
-y 8
(1.3 7%]
1
EYSY

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: 1., Fig. XLII(g).):

Quarten, Quinten und Sexten werden weiterhin r i O‘O ringersatz) gegriffen, die
Septime mit 5/1 oder 5/2, die Oktave immer mit . %

N

Eine weitere, niitzliche Regel: Bey Fig. LVIII (JO aurmens in springenden Passagien;
man mercke hier, dald allezeit nach derr ,QOQ nd nach dem zweyten der kleine ein-
gesetzet wird (B 44/ Tab: I1., Fig. LVHL): \\)’Zr
((/\\’b'
1 4
2
83. .L%
\

Etwa zehr \S\Ib’ derschrift des Clavierbichleins fiir Withelm Friedemann durch
J.S. Bach '\ vogler, der 1727 bis 1731 bei Bach studierte eipe frithe VPI’SIOI’] des
erste= . 1eil des Wohltemperierten Clavic on-

,.‘Q Jd 2,5.8).
Qs falit auf daf 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
puei ziehen.




@: auffallend ist der haufige Gebrauch desselben Fingers, vor allem des Daumens und des fiinften Fingers,
auf zwei oder mehreren Tasten hintereinander, was ein modernes Legato unmdoglich macht (s. linke Hand).
Dieses Verfahren wurde zwar fir das einstimmige Spiel in den Lehrblchern meist untersagt, findet sich
aber haufig bei polyphoner Stimmfihrung (B Tab: 1., Fig. LVL):

84. Fro—
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 ® kdnnte eine Zweierbindu’
Uberhaupt wird das Untersetzen des Daumens und das Ubersetzen der Ubrigen Finger ver
AlY). Flir 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 N
) . : - X N
gewesen zu sein. Deswegen wiirde der im folgenden Beispiel zuoberst ste Y ung
der ersten Inventio (772) der passende sein. Die Inventionen sind auc’ b. ser for
Wilhelm Friedemann —, und die erste ist gewif als Fingersatziibung = &
Y
@6
@) g
1 5 3
& gue— ~ )b%

85. Eom==am —— N\

- e o 4 pree— \A

1 3 5 N

Q* nze Hand nach rechts versetzt, was

Zwischen dem g' des funften Fingersund ~___~ &
C° " stehende Fingersatz entspricht eher

automatisch die adaquate Interpunktic

unserer heutigen Praxis mit Oktaver Xe)
3>
®: der finfte Finger wird bei ¥’ sler aut > ’}0 .¢, der Daumen hingegen nicht (s. den Alt). Aus

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

meist sehr kle

kel o V . daB3diese halben Téne eigentlich fiir die 3 ldngsten
i Q}\' 1, dal$ der kleine Finger selten, und die Daumen anders

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

AN
Komm \S\Q’ .. kénnen der Daumen und der finfte Finger ohne weiteres auf Ober-
taste O' )
o
,.\goe’ «or, daf der geeignete Fingersatz v P
Q,Q igur oder Passage abhangig ist, weil | ne
o B8 16).
2o
\s\\,'b'
S
(O
Q
20
%
Y

ke



C. Weitere Anregungen zur Fingersetzung in spitbarocker Musik

Die schon bei Tomds de Santa Marfa 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):

Hi

5 % S e
e e mow

86.

=t

| o
s
R

&
“r ‘OQ’ :rin propagiert
>V rdhnt: Zur engen
*((\ «ger mit dem andern
‘3&

Verbindung des Vorhergehenden mit dem folgenden muf3
behende abldsen, ohne den Anschlag zu erneuern (M- A 6,
Aber: Man erlaube soiche seinen Schiilern nicht eb
da ist, oder man mif3te eine noch gréssere Unbeqt
zu oft und ohne Noth dieses Abldsen eines s’

>
W andere Mdglichkeit mehr
-en (B 45)t Couperin brauche

(JOQ*' 5).

Fr. Couperin geht in L'art de toucher Ie ‘\0(\ iso deutlich nach der Entstehung der
beiden Orgelmessen) Gberhaupt mit der Se V QP NS Gericht und wirbt fiir neue, die eine
liaison (Bindung = legato) ermdg" “en soll >

Da seine Anleitung das Cembal At .<</ .ment geschriebene franzdsische Musik behan-
delt, diirfen alle seine Anga’ e - & aas Orgelspiel bzw. auf die Ausfihrung der Musik
anderer Lander ibertrage: T O . eben andere klangliche Eigenschaften als die Orgel
und wird zudem in an”’ . Diese Umstinde bedingen, gerade im Zusammenhang
mit den stilistischer Qg’ .1 Clavecin-Repertoires, haufig eine dichtere Spielart. Mehr
hierzu in Teil B, K

,Q\’.
. N\
Ein Fingerwe~’ %" 1 oderbei langeren Ténen von Nutzen sein, um die Hand in eine
zu bringen (J.S. Bach: Fughetta, 870a, in Voglers Abschrift):

fr das W- g QS
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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):

89.

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 grundsétzlich ausgeschlo~- é
Fur etliche Stellen in Bachschen Werken, an denen ein moderner Fingersatz kompliz’ ' {\'b?o
erzwingt, bietet der alte Fingersatz hdufig eine weitaus bessere Losung. So z.B.’ ,QQ’
i
(J’Zr
[ ]

1. Herr Gott, nun schieufl den Himmel auf (617):
5 ete, OCJQ’b
oa T £ F e £t E # 6
I = e e e o e e &
ww: <
2
3

der3? 1307371303 N\
&
2. Herr Jesu Christ, dich zu uns wend’ (655): ,0\23’
™
O
57 (4)2 343234345 - ‘
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3. Nun freut euch, lieben Chr’ ‘en gme '}
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4. Und \S\Q’ .amm Gottes, unschuldig (618):
(\Qo
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<
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Als 0\\)’2" geispiel ist hier die Fuge zur Toccata in F (540) z1
’b\'OQJ
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Siehe im Gbrigen Nr. 9 im Clavierbiichlein fiir Wilhelm Friedemann, ein Pracambulfum in g (930). Dieses besteht
vornehmiich aus gebrochenen Akkorden und ist mit einem modern anmutenden Fingersatz bezeichnet.

Die obigen Fingersatzvorschidge 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 muf} berlicksichtigt werden, daf§ 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, dal3 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 fir beide Stimmen ein gemeinsamer Mittelweg gefunden werden (J.S. Ba~

&
= : RS
94. = ; <
& ki (’le
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&
\OQJ

Bei langsamem Tempo kann man aber gleiche Notenwerte - 6\@

,§~\A s abzustoBenden Téne
O -harakter (T 354).

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

wnissimo-Bereich. Der Klang der Orgel

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

Stiick auf dem Clavichord (oder zur Not

wird dann auch weicher sein.

3. Ein Tonstick, welches im #
genommen, einen mittlerr
Tonstlickes seyn. Da hing«

k .<</ Jacke geschrieben ist, erfordert, im Ganzen
Jo - & eichter mulS die Ausfiihrung eines franzdsischen
1 O ronsetzer groBtentheils einen schwerern, kréftigern

Vortrag erfordern (T
g Qg’((\
Uber den EinfluB &Q\,' ungen und der Charakterbezeichnungen Allegro, Adagio etc.
istin Kap. 111~ \?¢
&
)
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Eine fUr die hoch- und spatbarocke Musik sinnvoll artikulierte Spielweise bedient sich unterschiedlich grofer
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 C
Artikulation: Staccato ordentliches Fortgehen Legato
Tempo: Schnell MaRig Langsam
intervallstruktur: Springend Diatonisch Chromatisch
Charakter: Lustig, Temperiert Traurig,

frohlich gravitatisch
Anschlag: Hart Normal Weich
Tongestaltung: v v
(Ton-Pause-Ton)
Denn alle Arten des Anschlages sind zur rechten Zeit gut (B 118). QQQ’

D

Auch der Raum, in dem das Instrument steht, spielt hier eine ganz entsck Nie O (};\ Jas
einzige Tasteninstrument ohne eigenen Resonanzkasten. Daher muf} dr de b. wlcher
fungieren, sprich eine klanglich vervolistandigende und ausgleichend- hn. Q” dJmstand
fordert vom Spieler eine grofe Flexibilitdt im Umgang mit den si th - 6\5 aden klang-
lichen Verhaltnissen. 2 \g

AS)

'23 und die Tempowahl.

i *((\ aurch starkes Absetzen

% frockene Raume erlauben
09 .n verbunden.

Die Mittel hierzu sind neben dem Registrieren die differr
Die Durchhorbarkeit — vor allem bei lauter Registrierur
der Téne, ein relativ langsames Tempo und recht »*_-thn.
ein schnelleres, rhythmisch freieres Spiel, woh!

Der Klang im Raum - dieser kann sich vor
stets ausschlaggebend flr die Gestaltr

" o
Ubungen aus dem Bac* -chen ((/\\’b:\)AatIOHSkUi’S Il
Gleichzeitig mit der Erarh O (\: ist Kapitel It., vor allem Kapitel 11.1., , Takt und Tempo*,
zu lesen, 6
In 1.S. Bachs Pr \.lawerbuchlem fiir Withelm Friedemann (s. Bd. 2, S. 10) soll
zum einen da ‘Q\, .en mit allen Fingern gelibt sowie Taktbetonungen durch unter-
schiedlich crausgestellt werden.
Ube-’ Q\Qo ten 8, 8 + 4,8+ 2, oder auch 4 ailem
Din-a « 11z abgesteliten Vorschldge gelten ar ~ keine

,.\\)QQ’ ard (vgl. auch Kap. 1), Auf d;e Re 'B,

QJ(\
o

\‘\@' «nnet. Demnach sind, schematisch gesehen, Ei
OO :twas besser als die Drei {vgl. Bsp. 71, mittlere Zei




zu gestaltende Pausen folgen daher auf das erste und neunte 16tel, etwas langere nach dem flnften 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 KlangfiBe werden weiterhin ver-
wendet, um die auszufiihrende Tonldnge anzuzeigen. Auch = und « werden benutzt, um fein differenzieren
zu kdnnen.

2. Anfanglich sehr langsam Gben, 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. 1.2. beschrieben.

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

5. Die Anschlagsdynamik beachten: die guten (Spitzen-)Téne ein wenig hérter anschlagen als die dazv
schenstehenden schlechten. In allen weiteren Stiicken 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) kérperlich e
6. Bei alimahlicher Steigerung des Ubetempos achte man auf kleiner werdende Fingerbewegi
in Kap. 1.2, S. 26f erklart wurde. Wegen des langsamen harmonischen Tempos wird das *
flissig sein.

N
Weitere Ubungsstiicke aus dem Clavierbiichlein zur Beherrschung der glef ular (J'b
schnellen Notenwerten.
(JQ;
Fur die rechte Hand: Praeludium in D (850); hier die Anfangstakte ¢ Q, \5
&
0§ e r-,.,‘
=S=== »d =
T s \)
95. . . . et ®
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¥ * 1 4 ¥
K
s
O
In der linken Hand sind der Regel nach alic Jt > urzen. Eins und Drei sind etwas langer als
Zwei und Vier. Dabei stets weich (! _esam) - v QO gehen, den Arm entspannt seitlich bewegen.
(Die 16tel wie im vorigen Stiick e .<</

Fir die linke Hand: Praeli

P
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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.

Die zweitschnellsten Noten sind diejenigen, die in schnellen Stiicken den Taktablauf, also das Tanzerische, am
deutlichsten zeigen kdnnen 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 kdnnen zwar ebenfalls rein aus den Fingerwurzelgelenken gespielt werden, ~

wiirde aber bei der tanzerischen 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\\\,“’ .
daf die 8tel eine etwas scharfere Absprache bekommen als die ausschlie” gerr (¥ Len
16tel. Stelle ich mir aber vor, der Tastenboden sei eine Art Trampolin, < b. .¢, den
Finger in einer harmonisch-federnden Bewegung nach oben schickt, Q~ .iden. Die

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

Bei dieser Anschlagsweise muf die Seitwéartsbewegung des #
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 muf das Fingerspiel -
spielen sind, miissen aus dem Fingerw

€ 6\5 .nt ruckartig
&

IR
B
T \ﬁé\ & aus dem Handgelenk
X 2m Ellenbogengelenk, soll
W alfist), sondern ruhigund ent-
- pielen hat, gilt diese Anschlagsart
OQ* ‘onische 8tel-Passagen, die dicht zu

eine harmonische,

T
O
Man differenziert also artikulatorisc. de D" .ienden Regeln zwischen springenden und

°

diatonischen 8teln. So sind st* "er abz &0
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Q© ungzu erzielen, sollte jede Hand getrennt d-
Q,’&Qo ues rechten, achten.




2. Der Cantus firmus im Tenor wird durchgehend mit dem linken Daumen gespielt und erhélt dadurch
geradezu automatisch die gebiihrende Artikulation. Diese langeren Téne werden jeweils erst kurz vor dem
nachsten beendet — dies gilt auch bei wiederholten Ténen. Die Cantus-firmus-Téne sind hier so lang, daf
man durch Artikulation einen Unterschied zwischen guten und schiechten Ténen nicht horbar 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. Schéner noch ist aber ein etwas langeres Aushalten; dadurch wird der Cantus firmus
deutlicher horbar gegeniiber den 8tel-Passagen.

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

3. Auch in diesem Stiick 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 Stlick kénnen die 8tel mit Finge
oder besser — und in noch ausgepragterem Maf als im vorigen Stlick — mit Hilfe des Handgelenks -
Unterarms ausgefiihrt werden. é
In Wo soll ich fliehen hin (646) kommt das Pedal hinzu:
)
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1. Clav. 8 Fuf} o
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100. 2. Clav, 16 FuB
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Uberegistriervorschlag: r. Hand: 8" + 4' ode’

|. Hand: 16" + &
Ped.: Zunge ¢ ,‘QO(\
>
O
Zur Not lassen sich die Manualstiv _men aur " ’} « ausfuhren (wenn man bei einem zweima-

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

o Vv gister ins Pedal koppeln muB — dann natiiriich

&
a
N
Qg’ .us) werden grundsdtzlich wie in den frither besprochenen

.5 genau kontrollieren: je gréBer die 8tel-intervalle sind, um
\¢ .lag beteiligt sein (Sextspriinge). 8tel in diatonischer Bewegung

werden at Q7 et
2. Die Ce {\QO sestaltet man artikulatorisch wie diejenioer in Nun freit auch, lieben
Chrictrn @ 3 \O Zen versehenen 8tel aber sehr dicht
3 ,.\QQ’ ,
: ) (\\)
<
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Zu beachten:
1. Die 8tel und 16t
Stlicken ausgefil

so starker wir”’

,Q}.

Q?O , Gott Schépfer, Heiliger Geist (631) wai

%%Qo .ap. 111, S. 84.
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Zu beachten:

1. In diesemn Stlick 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 hélt 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 tanzerisch und leicht stampfend.
2. Bei durchlaufenden 16teln in den Mittelstimmen besonders auf das adadquate Absetzen in den AuBen-
stimmen achten.

3. Verzierungen eventuell zundchst weglassen.

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

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

Man, Prinzip. 8 F. - v
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Zu beachten:
1. Die 8tel - hier die schnellsten Notenwerte — werden im durch on, & gehen gespielt,
wie die 16tel in den vorausgegangenen Stlicken. InT. 1, 7 + 0 = Q7 aten Hand wegen
der 4tel des Cantus firmus nicht in Zweiergruppen gegli 6\@ issen ihre eigenstén-

dige Artikulation beibehalten. .
2. Die 4tel der linken Hand sollten etwas dichter a* il ,b\f& ar vorherigen Stiicke, und
09 dJdiatonischer und springender

zwar wegen des relativ gravitatischen Charaktr
Bewegung differenzieren. Fingerspiel.

3. Die langeren Téne des im Kanon gefir
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 BaB pl»
ich in Teil B, Kap. 1.4~

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

. oQ .onnen, da der Pedalumfang damals Obli-
WAV QY srgel (s. Teil B, Kap. 11.3.) weist eine 4'-Zunge
b \\’g Oa Bach, aufer den Trios, seine Orgelwerke auf

FO .<</ .1 der besseren Lesbarkeit in der achtfiRigen Lage
.z bej\\l aulci jubilo, 608.) Auf die Manualregistrierung komme

$

Qg’ errliche Tag (629). Die kanonisch gefihrten AuBenstimmen
&Q\,' Jiguren deutlich auftaktig artikulieren, Terzen eventuell mit 2/4,
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In Herr Gott, nun schieul den Himmel auf (617) mag das tinzerische Pedal das Pochen an die Himmelstir
versinnbildlichen:

i ] .

L 11 1.
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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 (t’

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

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

5. Verzierungen eventuell zunachst weglassen. b.

Weiteres Ubungsstiick: Hilf, Gott, dal8 mir's gelinge (624). Qp\)
<
. 1\

&
r§*\%

Hier kann der im Kanon geflihrte Cantus firmus am jeweiligen Z-
das g' des Diskants in T. 2 wird dann mehr gekirzt alsdash ¢
sein als das a' des Diskants.
Das relativ ruhige Tempo verlangt eine recht dichte Art” .and als auch im Pedal.
Die BaBstimme muB aber den Intervallen entspreche ~ 0‘0 .zt werden. In T. 11ff nicht
angleichen, sondern Triole gegen Zweiergruppieru.

ssetzt werden:
muf daftr kirzer

. (\(JO . einem Manual auszuftihren ist.
O . i . .
\\)’Zr stimme sehr dicht ausfiihren, bis auf die

Weiteres Ubungsstiick: Vom Himmel kam

Die 16tel deutlich artikulieren, vor allem 2.

K

kadenzierenden Spriinge. ((/\\’b'
°
InT. 16, beim Kreuzen der © O’i’ & e ab ¢ bis einschiieBlich a' mit der rechten Hand
gespielt werden. Der Can v ,QGQ’ prechend links Gibernommen, das a' zundchst links
gespielt, dann rechts © é(\\
\~Qo
16 Q;A\ )
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Zusammenfassend sei an dieser Stelle gesagt: In einem schnellen Stlick werden in Passagen die schnellsten
Notenwerte ausschlieflich mit Fingerspiel ausgefiihrt, wihrend bei den zweitschnellsten das Handgelenk,
zeitweise (bei groBeren Spriingen) sogar der Unterarm beteiligt sein kann. Die letztgenannten Notenwerte
sind fir die Darstellung des tdnzerischen Charakters eines Stiickes am wichtigsten. Alle noch ldngeren
Tone werden im Normalfall erst kurz vor dem jeweils nédchsten Ton abgesetzt. In langsamen Stiicken
dagegen steht bei allen Notenwerten das Fingerspiel ganz im Vordergrund.

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

75 Oberwerk
ry

‘A
mit Keilen versehenen Akkorde mit recht grofen, gezielten und abrup* des (};\ .ms
gespielt werden missen: bo
&
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(Eher theoretisch moglich wére aber av AV QY seiden letzten Beispiele mit ruhiger Hand und
«Schnellen” der Finger.) \\’g
Uberhaupt verlangen rein - P,I'O .<</ atz des Handgelenks/Unterarms.
~

(0 X s gezielte Einsetzen des Handgelenks bzw. Unterarms
" und sehr weich abzusetzen, die Bewegung des Unterarms
Qg’ sprechen jeweils mit dem vierten oder achten 8tel des Taktes

In Erbarm dich mein. -
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Nachdem wir uns eingehend mit dem differenzierten Non Legato beschaftigt haben, sollen hier ein paar
weitere Stlicke angefihrt werden, in denen sehr dichtes Artikulieren gelibt werden kann.

Christe, du Lamm Gottes (619), ein Stiick 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’

LH.8, 4
Ped. 16", 8’
T e e S —
o o T
' - - p 224 J ) J 44 et
(E=SiES = = ==
) Choral
Sl . e PR
= — — S — ¥ ; ol g
&
Zu beachten: &4
1. In den bisher erérterten Stiicken — mit Ausnahme von BWV 617 und 721 - b. .
Anschlagsdynamik (schneller und recht starker Anschlag) ausgeganger =i @ amik
vorherrschen, die einen weichen Anschlag erfordert. Y
2. Die Eins im Takt hat threr sehr guten Natur wegen eine kiirzere , &7 s die funf
folgenden 4tel, die alle relativ gleich schlecht sind. Eine ganz de’ c. o N7 4tel (im Sinne
des alten Fingersatzes) ware hier verfehit, zumal das harmo- ola '23 i die Betonungen
daher relativ weit auseinanderliegen. *((\
3. Auch hier, bei diesem ruhigen Tempo, muf stets bed =t w \23’ :der einzelnen Stimme

zu Ende ist (als ,Ensemble*). Ldngere Téne — vor -
Hande gespielt werden, wahrend die Uibrigen duf.
dirfen nicht | stiefmutterlich” behandelt werd

die Aufmerksamkeit ganz auf sich.

09 .1 oder Zeigefinger beider
awerte auszufiihren haben -
OQ* schrelleren Bewegungsablaufe

Q
O
In Helft mir Gotts Glte preisen (613) w. \)’Z& .utlich artikuliert. Es sind drei Arten von
8teln zu unterscheiden: springend _iatoni- \\’b: ae. Diese missen laut obenstehenden Regel
unterschiedlich artikuliert wer <</
NG
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Die duBersten Extreme des Anschiags sollten charakteristischen Sonderfallen vorbehalten bleiben. Ein Bei-
spiel sind die 8tel im Thema des 3. Satzes der Trio-Sonate in C von Bach (529):

p—

Allegro
A ) - & &

109 g e

Diese kénnen sehr kurz und auch abgerissen gespielt werden, wahrend 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 missen:
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Weitere Spielkonventionen Q
Q¢
AbschlieBend sollen ein paar Konventionen angesprochen werden, die sich ’ ,\\\;‘; -
hunderts eingeblrgert haben, fir alte Musik aber keine Giltigkeit 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? 6\5 2 noch nicht

voriiber ist, weil man sonst den im Einklange anzugebenden (z

bey e) missen daher so gespielt werden, wie bey f) (T 160 AS)
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Folgendes Beispiel (J.S. Bach: Meine Seele erhebt den Herren, 648):

17
114.

B Gt ¥ }! T —
darf nicht:

etc.
aaas ¢
N
Q¢
ausgeflihrt werden. ,\\\;‘;
(J’Zr

2. Ubergebundene Téne, die gleich darauf wieder neu angeschlagen werr’ n, b. .ch

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

116.
N
Der Verlust des dissonanten, also ' *rmonic o R wire wahrlich schmerzvoll.
(Der letzte Cantus-firmus-Ton - sp . wegen der Einmischung des Altes auf etwa ein
punktiertes 16tel gekiirzt w &
Weitere Differenzierung o i GQ’ Musik wird in Teil B, Kap. 1.7., besprochen.

$




Kapitel 1l. Allgemeine musikalische Aspekte

Nach den Ausfiihrungen zu der Spieltechnik und zu fundamentalen musikalischen Aspekten im Kapitel 1.
sollen im weiteren solche musikalischen Elemente der Interpretation angesprochen werden, die fir den hier
behandelten Zeitraum allgemeine Gultigkeit haben und daher von den in Teil B behandelten National- bzw.
Personalstilen getrennt erdriert werden kdnnen.

Il. 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 angegeb-

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

Trotzdem kommt es doch haufig ganz auf unsere Interpretation der Texte an. So ist zur Tr
Unterschiedliches gefolgert. Generalisierend darf gesagt werden, daf es fir jedes Werk ~ é

Tempi gibt, wie sie sich aus den Eigenarten der Orgeln (Traktur, Pfeifenansprache) $,
(Nachhall), in Verbindung mit Temperament und Tagesform des Spielers, von Auf’ N
immer wieder neu ergeben — natdrlich innerhalb eines gewissen Rahmens. Auch ,QQ’
Fingersatz, spielt hier eine Rolle; der alte Fingersatz erzwingt bisweilen ein etv 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 * e @ anlichem
Satzbild gemaR ist. 6\5

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

ranno sonare con battuta allegra, & altri con lenta come » " -+ ‘OQ’ 4 (G. Frescobaldi:

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

o <h von (bisweilen schlechten)

. erin ein Teilgebiet der Auffih-
Q* {orgewohnheiten losgeldst gesehen
> O Lier der Fall ist.

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, ‘\0(\ stlick gespielt werden soll oder darf, damit
der heutige Spieler die Musik im jewe Ve D" .nund zum rechten Ausdruck bringen kann.
Sowohl ein zu langsames als » _~h ein 7 - ’} s«rd dieser Erfassung entgegenstehen, ein ganz

abseitiges Tempo wird eine hlg .<</ <harakter verhelfen.
se0 ~ & anden fiir Geschwindigkeit gehabt haben als wir. Es ist

Demnach dirften unser-

wahrscheinlich, dafl de el O .alische Entwicklung in einem weit langsameren Tempo

wahrnehmen konr " .d daR daher vieles ruhiger musiziert wurde als heute tblich.
Q" zeitlich weit auseinanderliegenden Cantus-firmus-Téne sowie

Die in mancher

das sehr lang. &Q\,' .amaligen (lutherischen) Gottesdienst zeugen ebenfalls davon.
Anderers \Q/ i den schon erwdhnten 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 werden
Tente j «O aeferte, quasi objektive Gesichtspur!'” ~nwahl
,.\goe’ and der Umgang damit im Sinne de’ zu
Qg(\ sagt, ,Geist und Vollendung” der Int
()
0
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Verhéltnis zwischen Taktart und Tempo — Tempo giusto

In friihester 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 pi allegre (,schneller”)

© 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 Ténze — 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 >
vous luy donneriez sur le Clavessin Excepté qu'il faut donner la cadence un b. té
du Lieu (RN) (,,es muf das [Taktvor-1Zeichen von dem Stiick, das Sie spic’ Q~ dacht
werden, ob es eine Beziehung hat zu einer Sarabande, Gigue, Gave? ‘ 6\5 .glia und
Chaconne, Forgeron etc., da man ithm [dem Stick, Anm. d. Verf] & ol wie auf
dem Cembalo, mit der Ausnahme, da man das Tempo etwas |2 f ‘OQ’ i der Heiligkeit

des Ortes").
Sogar der ernste und konservative Gelehrte (und Bach-Sct
Bedeutsamkeit des Tanzes (in entsprechenden Sticker’ fers,
ein richtiges Gefiihl von der natirlichen Bewegu~
Tempo giusto ist. Hiezu gelangt er durch eine flei.
Dieses Tempo giusto (, richtiges Tempo") war ~___*
heute, metronomisch ein Bewegungsmal

legen zu konnen. Diese Angabe gilt dan’

telnote im €-Takt oder die Halbenote im ot

2
< einen Beweis flir die
,b‘\{\' st, Anm. d. Verf] sich
N 4ben, 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;\‘ . aber auch MM, 54 oder 72 (letzteres

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

[wie, Anm. d. Verf.] der A/ "o GQ} + 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 1086). Besor Qg’ 4 die Taktarten mit 16tel-Nenner, hier miissen die Téne in
einer fliichtigen L Q’&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, héch-
stens Sechszehntel, als die geschwindesten Notengattungen vertragen (K 107). Diese Ansicht wird auch
von Frescobaldi im Vorwort zu If primo libro di toccate vertreten (vgl. Teil B, Kap. 1.1., S. 1201). So ist der
Puls (punktiertes 4tel) im Praeludium in h (544) von 1.S. Bach langsamer als in seinem Christe, aller Welt
Trost (673), obwohl beide im 6/8-Takt stehen:
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X 1durch die lingeren und

Letztlich wird das Tempo giusto durch die Taktar’ na .
kirzeren 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 o\ Latzes beeinfluBt, indem - vom Standpunkt des
Komponisten her gesehen - 4 O .<</ «r und nachdriicklich vorgetragen werden soll, nur
in langen Notengattung- 57 & cund tdndelnd vorgetragen werden soll, nur in kurzen
Notengatiungen geset Q’
Als Beispiel fihrt ¥
brevetackt vor

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

Schwerféllig . X Tackt, wenn man nur nicht zu viel kleine Noten darin anbringt.
Zueinem ' \Q/ susdruck, der aber noch etwas nachdriickliches hat, schicket sich der
4/4 79" \S\Q’ .1 lebhaft, aber schon mit mehr Leichtigkeit verbunden, kann auch des-
wege {\QO ucht werden. Der 4/8 Takt ist schon gany flii~htig, und caine [ ebhafligkeit
h~t @ O waruck des 4/4 Takts. Sanft und edel - T tes zu
,.‘QQ’ 0s, oder doch meistentheils aus lautr ‘on

QY wvas muthwilliges an sich hat (K 133). 4 ler

Q?O okt schwerfélliger, als der 3/4, und dieser \
AN
\‘\\?" styl, wo dberhaupt ein schwerer und nachdriic!

0\\)’2" .gung verbunden ist, ist der 9/4 dem 9/8 Takt we
Q




der in jener Taktart einen ernsthaften Ausdruck annimmt, kann in dieser leicht den Schein des Téndelnden
gewinnen. Z.B. (K 128f)
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Die Ahnlichkeit mit Praeludium in C von J.S. Bach (547) ist frappierend. Demnach miiBte dieses Stiick
tdndelnd vorgetragen werden, was ihm eher bekommt als ein schieppendes, die einzelnen Téne zu gleich-
mébig betonendes Tempo (vgl. dazu auch Kap. i, S. 111).

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

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

Im Diagramm wirde dies zusammengefafit etwa so aussehen:

A B C N
(J’Zr
Tempo: Langsam MaBig Schrell *h b.
<
C
Taktart: 3/2;6/4; ¢; C;3/4;6/8; 2/4; 478 ‘ @6\‘»
<
Stil: Kirchenstii == emm e ) st - ‘OQ’ —————
3
Charakter: gravitatisch, schwer, . *((\,lunter,
ernsthaft nachdrticklick ,§~ fllichtig

¥:Y
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Nachstehend einige Beispiele aus dem Orgel OQ* ; Zusammenhang verdeutlichen
sollen. (\(J
Bereich A: X
ereich A: \\)’Zr

N
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(Nun komm %
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,§\\"b‘versus
.ai. 0\\) s unschuldig, 656)
<
>
%
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(Dies sind die heil’'gen zehn Gebot’, 678)

Bereich B:
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(Nun komm, der Heiden Heiland, 599) ,QQ’
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(Wir danken dir, Herr Jesu Christ, 623)
Zu 6/8, s. Bsp. 117 und 118.

Bereich C:

Vivace O
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Vivace
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(Trio-Sonate W in d, 527, 3. Satz)

Bereich D:

123.

N
(Sei gegrufSet, Jesu glitig, 768, Var. VIIl; vgl. auch Valet will ich dir geben, 736.) ,QQ’
Ni
(J’Zr
Die Charakterbezeichnungen N
<
Die in unserer Zeit zu reinen Geschwindigkeitsangaben verkommene- n . 6\5(’ , Allegro

usw. waren in threr urspriinglichen musikalischen Verwendung Chi L & aben gese-
hen, dalt der Charakter eines Stiickes schon durch das Notenh’ Y N7 mponist hatte
aber die Moglichkeit, den gewlinschten Charakter oder den '23 unterstreichen -
was natirlich auch das Tempo beeinflufte. Schon Frescol . *((\ wsich), die Franzosen
haben ebenfalls ihre eigene Sprache bem(iht, wasin Te”’ ” Ka, ,b\f& Jll. Auch bei den nord-
deutschen Meistern erscheinen einige solche Beiwe O

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

- wsikalischen Sphare herrith-
Q* r Sammlung gewiB um duferste
& 22)
Eal Q N
8

N
Je direkter wir diese Wérter Gbersetzen, u e \\)’2;\‘ wir an ihre Auswirkung auf unsere Inter-

pretation heran:

&
ONe©
Allegro - lustig. &
Vivace — lebhaft. .(\6%
Unter diese Bewegun- <(\\ .dige, Froliche, Vergniigte, ingleichen Freche, Trotzige,
Verwegne, u.s.w. {’ Qg’
>

Andante - vr- \Y ., aller (gall.) cheminer a pas égaux, mit gleichen Schritten wan-

deln... da- . (\Q’ .d tberein (ebentrdchtig) executirt, auch eine von der andern wohl
untersch Q
& Stich: langsam (WL 290).
% :n Tact gleichsam erweiternd, und gros:

o erals adagio tractirt werden miissen (W1 2%\
QJ .
Q,’&Qo wichen Auctoribus bedeutet es eine etwas ge

<

©)

& -~
,.\30 ach langsam und frei im Tempo).




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

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

Assai ~ 5o 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 gehériger
Malle, was recht ist... es mag nun langsam oder geschwinde gehen, fortgefihret 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 grof3 (622) mag ein pldtzlich langsameres Tempo andeuten, kann aber auch das heutige "
Ritardando, das in damaliger Zeit noch nicht in Gebrauch war, vertreten. Die vielen Lentements &

etlicher franzdsischer Satze koénnen 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 dar(ber hinaus die Nebeneinanderstellung von zwei 77’ ,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
[ ]
4 > el
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Les Battements en sont aussi vistes qu'en quatre T2 ~os .
im schnellen Vierertakt” [€]).

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

. . X ~
125. N %‘ Efi p T
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-

EE==

4\'%

Les Batte~ \Q/ ents qu'a quatre Temps lents (L 60) (,,Die Schldge oder das ZeitmaR

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

O
EECERR @ r Q}O ./8), wie in 1.S. Bachs Herr Gott, niv- ‘= Bsp.
&
A

Q?o albtaktig betonen. Bei 2. und 3. wiirden 1 lle
X, O cren (vgl Partita VI und VIIT aus J.S. Bachs ).

7 Lite € Ubertragt 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, dafi 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, dals die
Schiisse 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 1.S. Bachs z.B. kénnen als in , zusammengesetzter” Taktart notiert gelten:
Fugein G (541): C=2x2/4
Fugein a (543): 6/8 =2 x 3/8.

Waéren diese Stlcke in der kleingliedrigeren Taktart notiert, hétte dies nach den Vorstellungen '
fur die Ausfihrung zur Folge, daB sie weit leichter, kammermusikalischer, auch etwas schne'
Jweltlicher” vorgetragen werden miiten, also mit gdnzlich 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 flr den kirchlichen Gebrauch ged

gravitatischen Charakters sein. S
N
(J’Zr
Andererseits muB in kleineren Taktarten wie 2/4, 4/8 und 3/8 nicht jed b. .en
haufig zwei Takte oder mehr eine musikalische Einheit, und nur jede - 2rhélt
eine horbare Betonung (vgl. die AuBensitze der Trio-Sonaten Bachs - 6\5 .tieriiber

QJ&Q’ Jie Grenze
» Q7 .geht, die vor-

>
&
‘\23’ monisch-melodischen

" ei 6/8-Takten (beginnend
s Comes liberleitet.

entscheiden der Aufbau der einzelnen Motive und Themen sowi
zwischen einem C-Takt und zwei 2/4-Takten kann also flieRer
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 zunichst wohl um
in der Mitte von T. 2) und einem abschlieBenden >

Archaische (proportionale® ,Takt

(C\’b'
In der Musik des 17. Jahrhi O (\: spiele folgender ,Taktangaben* (die sich auf den
weiter oben genannten 7» ,\\
\
© bedeutet, ¢
Semibreve &Q\.

Semibk AL

Q\QO talls drei Semibreves,
<€l Minimae enthalt.

JaB die Brevis zwei Semibreves,
Qo 1s drei Minimae enthalt.
‘\\'
\QQ/

4?3’




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

In Teil B, Kap. 1.1., werden Beispiele dieser Notationsweise samt ihren Folgen flir 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:
¢ sehr langsam

¢ mittelmaBig

O geschwind

® sehr geschwind

Die schwarze und die weile 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 o)

126. -

i ol

Der Kreis mit 3/1 am Anfang dieses Adagio-Teiles | ’b\'{d
drei Ganzenoten (Semibreves) enthilt (was ¢
eine Brevis, die nur zwei Ganzenoten enthalt.

Semibreves gruppieren sich in 3x2 statt ir

hne Verlangerungspunkt)

4 muB der Komponist daher
- ..eht dadurch eine Hemiole (die

Q* haufig vorkommende, keineswegs

@ <h unndtig.

,‘QO(\ ae T. 44ff) erscheint stets vor geschwérz-

(3
fb\)

Die geschwérzte Ganzenote im weit

ten Breves, und ist als ,normale” Gau. 5€

N\
.<</ stlick signalisiert simplifizierend gesagt ein rasches

i i 3 3 1 11 k.
R AT
£ b o r
: —— %
@Q\) in weiler Notation, die langsam auszt us
QOQ?O e clavecin (Second livre, 1722), das mit
AN

X

%




1l.2. Die Agogik

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

Die frihe Zeit

Als Beleg dafiir, daB eine rhythmisch freie interpretatorische Verfahrensweise schon in frither Zeit blich 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 hédtte... und ihrer bedient man sich fur kurze und lange Glossen. Und sei man darauf
bedacht, daf§ das Verweilen auf den Achtelnoten nicht zuviel sein mubB, ... weil das lange Verweilen grofSe
Plumpheit und und HédBlichkeit in der Musik verursacht (SM 50).

128.
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Diese Art ist zwar die anmutreichste von allen (SM 50), eine solche Dehr b. uf
der gréferen Notenwerte im Takt stéren, denn man merke sich,...dal$ & @ mmt,
auf ihre rechte Zeit im Halbetakt zu schlagen (SM 50). In Bsp. 128 ° W b einer

Halbenote statt; was am Anfang der Halbenote zuviel an Zeit a.

QJ&Q’ aeren Ende
wieder eingeholt werden.

Die rhythmische Oberherrschaft der ldngeren Taktteile i v . Musik nie gdnzlich
aufler Kraft gesetzt.

Die spatere Zeit

Hier finden wir weit differenziertere Ar ., subtileren Verwendung der Agogik.

O

Turk sieht die Hauptaufgabe der Agogik . ca > erseltner, und mit vieler Vorsicht anzu-
wendendes Mittel zu accentuirer ~t das v o ((/\\’b: sen Ténen (T 338).
.

Neben der Artikulation, de’ eb 7 & atel, steht uns die Agogik als zweites Mitte! zur
Akzentuierung zur Verfiis v (\6 . Agogik sind daher die fundamentalen dynamischen

w N\
Ausdruckstrager des 7 Q

Q

Weiter: Dieses W\ &Q\,' usik natdrlicher 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’ s 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 aifte verldngern kénne... Dal8 die fol~ *the

,.\QQJ .e davon erhdlt, versteht sich von se
QY ey einem Sechzehnteile, ist leicht zu




Agogik und grammatikalische Akzente

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

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

Dehne ich in einem schnellen Stlick 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: was immer statt-
findet, verliert an Wirkung.

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

Wahrend die differenzierte Artikulation in unterschiedlichem Grad immer stattfindet, sol™

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

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

weil tiber ihre Plazierung der Komponist allein entschiedr @ nnen Oberall im Takt
stattfinden. *((\
Turk fuhrt folgende Liste solcher aus pathetischen 7 \23’ :n an: Hierunter gehéren,

\> asse etc. selbst wie Dissonan-
.« Intervalle vorbereitet werden;
Q* ischen Tonleiter desjenigen Tones
= 77 aden Téne von der Art groBtentheils
. oQ ne oder Tiefe etc. merklich auszeichnen,

die Intervalle, welche durch die zum n Q’Zr Jife wichtig werden u.s.w. (T 337).

Diese Akzente werden patheti- - genar - ’} < und ihre Zielsetzung gleichermaBen emotional
sind (Pathos = gr. , Leiden™ WO .<</ storische (, rednerische”) Akzente bezeichnet, was
ihre Verwandtschaft mit st 7 & on oder Akkord, der harmonisch oder rhythmisch aus

aulBBer den Vorschldgen,... vorziiglich diejeniger
zen verhalten, oder durch welche (vermittelst
ferner die synkopirten Noten, die interv-
gehtren, worin man modulirt (doch si

hiervon ausgenommen), die Téne, ¢

dem Rahmen falit, ver 2, (\6 onung, weil die Leidenschaften ins besondere durch die
Dissonanzen erres”’ ((\\
Q
. . %
Hier nun einig :
1. Dissor- seele, 654):
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Und (Toccata in F, 540):
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2. Synkope (Nun komm, der Heiden Heiland, 660):
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131 2§ 1
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Hier wird durch den Bogen bei * *_reine ” ki \(}0 cicht (d" ist die Auflosung des Sextvorhalts

es'-d"). .<</
N

3. Die Hemiole verwandelt GQ’ ertakte und erscheint normalerweise in einer Kadenz,

-
um zusatzliche, | brer é(\\(\ .gen (Schmiicke dich, o liebe Seele, 654):
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Um pathetische Akzente herauszustellen, ist die agogische Dehnung —in jedem Tempo — geeignet, sie kann
aber durch eine gréBere Artikulationspause vor dem akzentuierten Ton unterstlitzt 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 Uberlangen Artikulationspause einhergeht) gibt diesem
einen sehr starken Akzent (wie in Bsp. 130 méglich).

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 heift es dazu: ['impression-sensible que je propose, doit son éffet a La céssation; et a la
suspension des sons, faites a propos (CN 14) (,der Geflihisausdruck, den ich vorschlage, verdanki seine
Wirkung der Unterbrechung und Verzégerung der Tone, im passenden Augenblick gemacht").

Agogik und formaler Aufbau

Neben der Fahigkeit, einzelne Téne bzw. Taktteile zu betonen, besitzt die Agogik eine weitere: sie vr
Form, die groReren architektonischen Zusammenhénge, zu verdeutlichen, und zwar durch ein®
Tempo in den Kadenzen (den formalen Einschnittstellen einer barocken Komposition). Hierve

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

Dadurch ergibt sich folgerichtig: Zuviel Agogik kann die Darstellung der GroBstruv 'Ad‘\\'b%
Ein zu frith angefangenes (SchiuB3-)Ritardando wird ebenfalls dem barocken © el \\,“" B

. . ) : N
das groBe (formale) Gewicht der Kadenz sollte bedeuten, erst mit dem Eir lulste (¥ ag-

samer zu werden. °

&

Findet ein Ritardando mitten in einem Stlick statt, ist bei Wiederar % - 6\5(’ _rsicht gebo-
ten: das a tempo darf man normalerweise erst dann wieder au N & _der Bewegung
aufweist. Der Horer setzt ndmlich das vom Spieler signalisier’ o e ‘OQ’ .er langere Noten-
werte hinweg im Geist weiter fort. @

Im folgenden Beispiel wird normalerweise vor dem tief - *®Jenommen. Die Wieder-
aufnahme des Grundtempos darf dann aber erst r " der. ,0\25’ 2 * geschehen (J.S. Bach:

Praeludium in a, 543):

134.
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Das barocke

N
Das baror' \¢ chlen) gehdrt ebenfalls hierher. Gemeiniglich versteht man darunter
eine A Q7 gerung der Noten, oder ein Verrticken (Versetzen) derselben. Es wird
ndml QO rer Dauer entzogen, (gestohlen), und dafic ainer Ardarn so viel mehr
-0 enden Beyspielen b) und ¢) (T 374)
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Bei J.S. Bach finden wir ein ausgeschriebenes Beispiel (Fuge in f, 534):

53»,”’5 J,in Ja_i_J J B R L
e " 5Ly o oL T
= I VI S Y Y
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Auller 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:)

col

&

Zusammenfassung und einige weitere Hinweise zur Anw~ N N
Q

Da frithbarocke Meister in relativ kurzen musikalischen Perioden emp¥ i " 6\5(’ ~injener
Zeit grundsatzlich auf Teile eines Taktes, auf wenige Téne, und sie fyg QJ&Q’ «tion einer
JVerzierung®, Q
Im Spéatbarock bezog sich die Agogik auf grofere Notengr auc '23 n einen langeren
Notenwert aussuchen, dessen regelmafiger Gang nicht w (& . weiterhin: was am

Anfang des langeren Notenwertes zuviel an Zeit ausg” _~he, ’b\'\ a Ende wieder herein-
geholt werden.

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

+  or formaler Zusammenhange
OQ* weige denn einzelner Toéne. Es

Q

O

Man kann in agogischer Hinsicht nicht J. « y \)’Z& ot J.P. Sweelinck wie C.Ph.E. Bach spielen
(und C.Ph.E. Bach nicht wie M. R-_er bzw ) \\’g

Man gerét sonst in Gefahr, dur ‘r;O .<</ Jhe Musik in eine GbermaBige gefiihisbetonte,
sogar guasi romantische Sp’ db 7 & L stellt keine subjektiven GefGhle unmittelbar dar,
sondern vermittelt den Af Vo O (Tonart, Intervalle, Tempo usw.). Der Affekt in der
Musik des spateren 1¢ <(\\ ki sich direkt aus (wie wir es bei C.Ph.E. Bach in Teil B,
Kap. H1.1. sehen wr Qg’

s

-
. . )
Des weiterer \?¢
1. Ein polv \S\Q’ sicercare’) oder schnell (,Canzona®) —ist seiner Natur nach fir die
Agogik w {\QO phoner (wie z.B. Toccaten im stylus phantacticug, Mehr Aaziyin Teil B).
Solite - B «O age eine agogische Dehnung sinnvo!! " die
,.\goe’ e ebenfalls gedehnt werden dirfe

Q
Q 3 Je Eigenschaft, jedes nicht-metrische Mus
,\,QO u lassen, da der Nachhali die rhythmischer
’ZS\@' .t gedehnten Téne verunstaltet,

s




In halligen Rdumen 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
herrhrt, darf sie nicht erzwungen, sondern nur angeregt werden. Eine nicht echt erflihlte, sondern rein
intellektuell erstellte Agogik wird immer manieriert und aufgesetzt wirken und beim Zuhorer eher Unbe-
hagen und Befremden als Zustimmung hervorrufen.

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

Steht niemand zur Verfligung, der den Grad und die Wirkung der Agogik kontrolliert, soilte man bis

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

Hilfreich kann auch das Dirigieren sein — beim inneren Horen der Musik —, vor allem bei Tempor®

Ist eine agogische Dehnung ~ wie z.B. ein Tempolibergang ~ in verstindlicher 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 Vervollstindigy N
Turk schreibt: Das Verweilen bey einem wichtigen Tone, der leichte, gle’ b. g bey

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

in jedem Fall empfiehit es sich, ein Stick zunédchst recht exakt i
sche einigermalen bewaltigt ist, sollte man die Agogik in vi~
rhythmische Freiheit ist das Dach der Interpretation, und
Zeit der Auseinandersetzung mit einem Werk ist es v

zuspielen, um zu kontrollieren, wie weit man sichv _~ du

<
0(’

. & _nn das Techni-

i ‘OQ’ aehen. Denn diese
) . Auch nach langerer

o < metrisch genau durch-
,b‘\{\' fernt hat.
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I1.3. Die Interpunktion

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

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

Dije Einschnitte sind die Commata des Gesanges, die wie in der Rede durch einen Ruhepunkt fiihibar
gemacht werden miussen. 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 1d6t,
und ihn mit Anfang der neuen Phrase wieder erhebl. Ein vollkommen regelméRBiges Tonstlick beobach?
durchgéngig gleiche Einschnitte: ndmlich, mit welcher Note des Takts es anfdngt, mit eben der Note -
auch alle seine Phrasen an. Daher ist in folgenden Beyspielen die mit o bezeichnete Note die, mit
die erste Phrase authdrt, und die mit + bezeichnete, mit welcher die neue Phrase anfdngt (S 1

N
Q¢
col
D
>
[ ]
(JQ,b anitt-
stellen, selbstverstandlicher Teil der musikalischen Gestaltung. Solch- 6\5 .ninder

& gung nicht

v QT dazu geneigt,
@ nent zu vernach-

. \ﬁé\ -iationes, posituras
X dheiit auf Griechisch
geringste Regel, oder nur

- .amen in den neuesten musi-

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

Trotz Matthesons Lamentatio finden wir ir
z.B. in der im Jahre 1600 erschienenen
nennt diese Zeichen (&) incoronata, a ge
motivo (CV, Vorwort) (,welches " ~zu dier
Bewegung zu machen®). Bezeir’
Text nachgehend) und der C
dem jeweiligen SchiuBaki«

- (JO ¢ 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 (natiirlich dem
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In der Folgezeit hat sich vor allem Fr. Couperin um die Bezeichnung des Notentextes mit Interpunktionszei-
chen bemiht (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 -

W,W,J,,x} e SR W .} DU S [ -
5 EE SIS S f : %
140. R =
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Die Fermaten lber den SchiuBténen der Verszeilen im Orgelbiichlein J.S. Bachs sind ebenfalls sol-
punktionszeichen (und haben daher keinen EinfluB auf die Lange der Téne).

Bei der Ausfihrung frither Tastenmusik muf der EinfluB des alten Fingersatzes auf die Plar’

schnitte berlicksichtigt werden (s. Kap. 1.3., dort wurde gezeigt, daf z.B. ein zumindes* é

einen solchen Einschnitt automatisch impliziert). Hier ein Beispiel aus N. Bruhns' Prae’
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Im Spéatbarock waren musikalische Zusammenhéange groBer ge Sla. 2
der Spieltechnik unabhdngig. Die Interpunktion erfordert ¢ 0 o NQ
&@

Es empfiehit sich, die Literaturstiicke in Kap. 1.6. unter v S
ten Aspekte nochmals durchzuarbeiten. In Teil B, ¥_~ h. O,Z}QS’

>
& _inschnitte von
atung.

111, bis 1.3, behandel-
ieder aufgegriffen.




Il.4. Verzierungen und andere Zeichen im Notenbild

Definitionen

Nomen est omen: der Oberbegriff in den jeweiligen Sprachen fir diejenigen Figurationen, die wir unter dem
Terminus Verzierungen vereinen, sagt Eindeutiges Uber ihre Funktion in der Musik aus:

Deutsch: Manier, von lat.: manus = Hand, in der Bedeutung: geschickt, gewandt.

Franzdsich: Agrément, eigentlich: Anmut, Liebreiz.

Englisch: Ornament, von lat.: ornamentum: Ausschmiickung; 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 ndthig ist, einen besonderen Nachdruck und Gewicht; sie machen sie gefédllig und erwecken fo'
lich eine besondere Aufmercksamkeit; sie helffen ihren Inhalt erkidren; es mag dieser traurig oder ¥
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 médfiigen Compositior
sie ausgeholfen werden, da hingegen der beste Gesang ohne sie leer und einféltig, und der -
davon allezeit undeutlich erscheinen mufl (B 51).

Friihe Verzierungsformen

(J’Zr
Die 8tel-Figurationen in J. Buchners Quem terra pontus (s. Bd. 2, S. 2f) sir b. -
gen, die in jener Zeit Diminutionen oder auch Coloraturen genannt wu” (& turen

wurden die ruhig verlaufenden Stimmen einer vokalen Vorlage ins*
musik entstand durch Umschreibung {,, Intavolierung®) von Vokals
Eine aus vielen Ténen bestehende Verzierung, die mit Noten ar

QJQ)Q 2 Orgel-
<

. h ‘OQ’ en angegeben

wurde, nannte man Groppo (eine Diminutions=Gattung ¢ D) . 292) oder auch
Passaggio (vgl. WL 465). . *((\
Ein Groppo kann z.B. ein nach unserer Auffassung ,n- _Male R saldis Toccata terza, If

primo libro di toccate):
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Eindeutig als ,Trille Qg’ . folgender Groppo (A. de Cabezdn: Diferencias sobre las
Vacas): &Q\.'
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Als Groppi oder Passaggi kdnnen auch die sogenannten rhetorischen Figuren eingestuft werden. Hier sechs
der wichtigsten (nach FM und BH):

Tirata:

Mezza tirata:

Circulo:

Mezzo Circulo: 147. m

Suspirans: é
..___ So

Corta: 149, m Q‘g\\%

&

(Die zwei letzten sind rhythmische Figuren, bei denen die Tonhéhenverh? “celes (¥

Wéhrend solche Groppi und Passaggi, die sowohl in der Vokal- als av : srwendet

wurden, viele Tdne enthalten konnten, waren dagegen in frither 7 J€. : 6\5 e mit einem

Zeichen angegeben wurden, meist einfach aufgebaut und haufi Ctk &

A cinfachheit halber
s Haupttypen unter-

Bei einem mit einem Zeichen angegebenen ,Triller” mit der
im folgenden alle solche Verzierungen mit der Oberseki”
schieden werden:

1. der frihe (italienische), der mit der Hauptno*
und
2. der (spatere) franzdsische, der mit der

C
Grundsatzlich gilt: Diese Verzierun ;QOQ .nlag an und sind im Normalfall schnell
auszufithren. \\)’Zr
>
N\
Der Triller nach italienische +r .<</ emoletto), mit der Hauptnote anfangend, muf als
eine klangliche, quasi m e Q}\' en werden:
t ((\\(\6
150. == <
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Ein Tril’ g \S\Ib’ agend ist dagegen ein sich standig wiederholender Vorschlag von oben,
also t O«\Qo
¢
RS
=
o
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\‘\\?" snrungen hat der Triller die Funktion eines Akz
De. DY i, 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 hdufig mit der kleinen Untersekund. Nur in kirchentonalen Stlicken mufs der
Mordent bisweilen mit der groBen Untersekund ausgefGhrt 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 mdglich sein kdnnen. Von Fall zu Fall muf
daher aus dem harmonischen Zusammenhang eine gemaBe 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-
heifsen wesentliche. Sie gehéren in die erste Klasse, und werden gemeiniglich von den Komponisten -
vorgeschrieben.

Aufer diesen wesentlichen Manieren giebt es noch gréfSere 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 groBStentheils von
Spielers abhdngen, so mdgen sie zufillige oder willkiirliche Verzierungen heifsen (T 23°
Passaggi und Groppi kann man also als willkiirliche Manieren einstufen,

Im folgenden werden diese beiden Bezeichnungen, wesentlich und willkiirlich, a"

wandt, obwohl sie eigentlich nur im deutschen Spatbarock Goltigkeit besitze: &4
Letztlich kann man auch das noch zu behandelnde Staccato und Legato ’ b. 1"
einstufen, denn auch diese auBerordentlichen Spielweisen sind affektunte Q- .ichen
im Notenbild anzugeben waren.
‘OQJ
Ausflihrungshinweise 6‘@
Der Fingersatz bei Buchner bezeugt, daf die frihe Dim’ _tios. ,b\fs’ liert wurde wie andere
Tone auch: 09
72 3 23232 3 (JQQ
152. Bt SEEsss N
N
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Dies weist zudem auf ein ruhis ‘H’O .<</ .uch die schnellsten Téne relativ langsam sind.
'~

i ¥ chen weitaus schneller gespielten Verzierungsnoten
" iehr einzeln gestrichen bzw. mit hartem ZungenstoB
ausgefihrt, sonder 3 Len vereint bzw. mit entsprechend weichem Zungenschlag
gespielt (lere — le &Q\,' _ . BE69).

Inder Tastenr \¢ -ntsprechend verfahren, obwohl der Fingersatz z.T. tiber die Arti-
kulation dr aat (lere entspricht z.B. eher 3-4-3-4, terelere wiederum 1-2-3-4).

Schon am Ende des 16. Jat
von Streichern und B’

&

N

Verschiec @ O{\QO zeugen fir diesen Epochenabschnitt mit Wartan oder mit i acatobdgen
tber A~ s

«nzwischen Ublich gewordenen Tabe!™ et

,.\QQ’ dkulieren ist: nur entferne man die F’
Q,Q Jigkeit dadurch gehindert, und der Tr
Qo «or Verzierung ist wichtig, sondern die Gr
,\,QO 41 um eine deutlich zu artikulierende melc
\‘\\?" .erung handelt. Es gibt aber auch solche willk{
0\\)’2" .n missen, wie die Tirata.




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, kdnnen die Ornamente nur in ihrer
starren, notier- und erkldrbaren Urform préasentieren. Sie also ganz wértlich zu nehmen wére reichlich
pedantisch. Von Fall zu Fall muB die geschmackvollste, den Umstédnden (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. .

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 aligems

Regel blieb nattrlich stets unbezeichnet.

Das ,Verzierungszeichen” Legatobogen hat seinen Ursprung in der Vokalmusik, wo es di- é

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 eingeftihrt hat (Tabulatura Nova. ,QQ’
mir selbsten gelieben lassen, und angewehnet (ST 87). Er nennt es Imitatio vic _7, J\\\,“’ .
damit Vierergruppen (Wir glduben all” an einen Gott, Versus 3): &4
[ ]
&
C
6\)
&
(Y
153, N
2
 M— = - & &
f f i &
S
. . . O )
Aber auch Zweiergruppen sind damit versehen, - .dhen Bdgen waren alle kurz, nur
wenige Téne umfassend. Q*
(_,O

Was in der Vokalmusik mit Textunte . oQ _n Streicher wiederum ein spieltechnisches

und klangliches Element (die unter einc sp \)’Z& - klingen anders als die einzeln gestrichenen),
beim Orgelspiel ein musikalisck “langlic* N ’} and"”. Am technischen Gebrauch der Finger (Fin-
gersatz) dndert sich durch ¢ 3 .<</ aichts, nur der Klang, durch die dichte Artikulation.
Zur Ausfihrung der mit- <k T & Loten lesen wir in einer spaten Quelle: Bey den Ténen,

welche geschleift werr
geschriebenen No’
den ldngern od

" 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 stdnd® ___~ \¢ .ng der Bégen im Spétbarock ist ein Zeichen von immer umfassende-
rem G Qi lange romantische Bogen zeigt nicht wie in friherer Zeit die Spielart
an, s¢ N
KOK
,.‘QQ’ . Bogens ist die folgende: Wenn Sch/ or-
QO .gleich mit der gantzen Harmonie lieg wf
et (Cembalo, Clavichord) durchaus gut k all
. Die Tone des Saiteninstrumentes verklinger e

2n (,Crescendo®) durch die Anhdufung der T6




Bei G. B&hm finden wir aber ein Beispiel (Gelobet seist du, Jesu Christ, Variatio 5):

()
A
=
154. r,/‘l ) | : -
= " £ = o

Ausflihrung 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 Einfihrung 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 grundsatzliich an einer Note vor einer verzierten Note." Ein 4te! J\\\,“’

tabelle D'Angleberts dabei zu einem 8tel verkiirzt (s. die Abschrift 1.S. Bachs &4

Schon hier finden wir also die natiirlich nur schematisch zu verstehende # ® _on
bezeichnete Note auf die Halfte zu kiirzen ist. Noch klrzer mdchte Tlrk di- 2 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. Ergédnzung von Verzierungen

P . - .

> :de sein. lhrer Definition nach sollen die
> aen nach durchaus moglich ist —, wird aber
haufig eher das Gegentelil erreir’ C" dllein des Verzierens oder sogar der Darstellung

Sprichwort: Weniger ist m . O en schon verzierter und noch zu verzierender Musik
zu unterscheiden lerns

B. Ergénzung voi

Offensich’ \S\Q} ag Haltebogen, sowohl in Manuskripten als auch in Drucken. Diese
missen v {\QO den. Hier ist aber stets zu bedenken:

@ O aicht zur Tilgung der Akzentuierune ~ri-
,.‘QQ’ der Stelle ist daher von einer Erganz
QO udurch thre akzentulerende Funktion v




Dessus.

156.

2. Die Ergdnzung eines Haltebogens kann dazu fihren, dafB ein stummer Fingerwechse! erzwungen wird.
Wenn dies der Fall ist, ist es méglich, daf der Bogen aus diesem Grund fehlt. Dies gilt vor allem in der Zeit
des alten Fingersatzes (s. aber Anm. 2, Punkt ).

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 wéren sogar beide L85’
was hinsichtlich der Tonart zu jeweils ganz verschiedenen Entwicklungen fihrt (R. Cox~
Laetamini in Domino):

7,lé d

157, T T
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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.

Es versteht sich von selbst, da” “ompo~ r and Notenstecher in diesem Punkt nicht immer
penibel vorgegangen sind, - ' .<</ .1 Figurationen wie dem folgenden (G. Frescobaldi:
Capriccio sopra la Bass7 i X Q}\' di capricci):

82 $
&
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159. \Q,
2
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A% «end auch fiir das erste f' des Altes

QY Lestvorgezeichnetes b in h umwandeln, nd
Q?o .n hier kénnen Unklarheiten entstehen. | S 3

X, 0 uJamit bezeichnete Note oder auch fiir die f b
\‘\\?" rieutige Herausgeber bemihen sich, solche €
KPle 0\\) ond. In Teil B werden ein paar solche fraglichen St




[I.5. Zur Frage der Temperatur (Stimmung)

Die verschiedenen Temperaturen, mit denen wir arbeiten, basieren letztlich, wie auch unser ganzes Ton-
alitdtssystem, auf der Obertonreihe (auch Naturtonreihe genannt):

: — ¢ 2'{ *’b‘{h‘l‘ =
160. F—= % =

S—
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5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16

(Die mit einem Pfeil versehenen Partialtdne erklingen ein wenig tiefer als die angezeigte Tonhdhe bei
moderner, ,gleichstufiger” Stimmung.)

Die ,perfekte” Temperatur hatte lauter reine GroBterzen und reine Quinten, denn die Reinheit der ¢
entscheidet Uber die Schonheit des Durdreiklanges und somit dber die Schénheit des Gesam?
Diese Temperatur ist aber in der Praxis auf einem Tasteninstrument nicht moglich. Schichten v

reine Terzen Ubereinander, verfehlen wir die Oktave um ein Betrachtliches: Wir kommen 7 $,
den reinen Quinten verfehlen wir nach zwdlfmaligem Ubereinanderschichten (= Quin® ?\\'5
Oktavton um das sogenannte Pythagordische Komma: Wir kommen zu hoch an. 7 A\

allen Temperaturen rein sein missen, 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 - (JQ, ,is-es)
viel zu grof wird. Auf diese Weise erhalt man 8 reine GroRterzen, dif - 6\5 soenfalls
viel zu grof.

In spateren Temperaturen, etwa nach Werckmeister oder Kirn* o Q’ : Komma wie-

@ rofiterz, Kirnber-
\ﬁé\ . mit Ausnahme der
Y\

\> .dische Komma auf alle 12
+  _ule Grofterzen wiederum zu

derum anders verteilt. Dies hat zur Folge, daf z.B. Werckn
ger 11 (1779) nur eine einzige hat. Die weiteren Terzen b.
stets reinen Oktave) sind von unterschiedlicher GroBe
In der ,gleichstufigen (oder gleichschwebenden) Te
Quinten gleichméaBig verteilt. Dadurch werden ali
grof.

In den frithen ungleichschwebenden Temr
pauschalen Muster: je weniger Vorzeich

. (JO Lsauberer” als andere, nach dem
QO(\ in der gleichstufigen Temperatur sind

alle Tonarten gleich brauchbar, dafiir klin_ gle SOt

Man war in der Barockzeit standis _f der < ’} .gen, welche die Verwendung aller Tonarten
ermoglichen sollten, ohne die P .<</ <u verlieren. Marpurg z.B. schreibt 1762 von
der nétigen Kédnntnif8 der - n (\: atur (MP K 3). .S. Bach hat die Entwicklung im
18. Jahrhundert mit beeir a2’ 6 .rte Clavier), wobei die Bachsche ,, wohltemperierte®
Stimmung hochst we’ \ .g gewesen ist. Kirnberger hat aber Marpurg erzahlt,
daf Bach von ihm> ;charfzu machen (MP V 213). Wenn nun alle Grofterzen
Lscharf” (also gro Q- ans der gleichstufigen Stimmung, und auch entferntere Ton-
arten sind br- Q/ glert in seinen spateren Schriften die gleichstufige Temperatur.
Die unter Q\QO jeweils gleich groB notierter Intervalle scha##t vor allem in chromati-
scher ™a .turen besondere Spannungsverhdlt’ g

‘Q .ponisten werden diese unterschied!’
@Q\) naben. Daher darf man behaupten, d
Q?o woh! vom Vorhandensein einer nicht gle
siein J.S. Bachs O Lamm Gottes, unschuldig
_iten, dem Text entsprechenden leidensvollen
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Durch das Lautstarkeverhaltnis zwischen den einzelnen Partialténen wird im brigen der Klangcharakter
eines Tones bzw. eines Orgelregisters in unserem Gehor festgelegt. Fldtenregister haben z.B. weniger starke
Obertdne als Zungenregister.

Auch die Pfeifenansprache wird durch die Obertonkonstellation gefarbt (s. Kap. 1.2.). Zudem baut di-
tonlage der Register auf der Obertonreihe auf: nach dem Grundton (8') kommt die Oktave (4")

Quinte (2 2/3") usw.

Auf theoretische Einzelheiten der Temperaturen und Praxis des Stimmens kann hier r-
werden (s. dazu Bibliographie 11), wichtig ist aber die Feststellung, daB die Tastenmus’
hundert hinein auf einer alten (hdufig mittelténigen) Stimmung basiert, und daf
dieser Musik von einer entsprechenden Temperatur in hohem MaBe abhéingig’
barock und der Klassik hingegen ist die Lage anders. Hier findet der Ausdr
unabhangigen Ebenen statt, und die Temperaturfrage tritt in den Hinterg &4

Tonartencharakteristik

O~ emperatur, heute
'23 n. Da die Tonarten-
e . affekthaltigen Empfin-
,b\} “htern kann - ohne immer

Die Tonartencharakteristiken der alten Meister basieren »
miBte jede Dur- bzw. Molltonart den anderern im Cha’
charakteristik Matthesons ein eindrucksvolles Zeugnic
dungsweise ablegt und dadurch den Zugang zu de”_‘Ver.
zuzutreffen —, wird sie hier stichwortmaBig zitie

freche Eigenschaft.. Freude
lieblicher,.. trister Ton,.. Trauer
. scharff und eigensinnig,...zu...lu
etwas devotes,...grosses, angenet,
. pathetisches...ernsthafter
tédliche Traurigkeit...sr’
pensif, tiefdenckend
Grofimuth, Standh
tieffe und schv
: grofSe Betri®’
© redendes.
allers~’ \Y ...munteren Lieblichkeit...Anmut...Gefélligkeit... zértlichen
kla . et auch

ki N\
5 o)

Q .
;Qo ,...delicat
> eBendes
N
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Jf bej\\l

@Q .L..beweglich...Schwartze... Melancholie
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Kapitel Ill. Das Uben

Einige Anregungen zum Ubevorgang sind in vergangenen Kapiteln schon gegeben worden. Im folgenden
wird eine allgemeine, aber auch dem Orgelspiel eigene Anleitung zur Technik des Ubens mitgeteilt. Es gibt
keine einzige, seligmachende Methode (auch keine historisch |, richtige”), aber doch gewisse Verhaltens-
regeln, die viel Mithe und Zeit sparen kénnen.

Das Uben sollte eine Art Meditation sein, also nicht nur eine VerhiitungsmaBnahme falschen Ténen gegen-
iber. Die positive Motivation und das Endziel, ein lebendiges und expressives Musizieren, miissen immer
im Vordergrund stehen.

Der UbeprozeR fithrt, spieltechnisch gesehen, vom bewuBten Tun zum unbewuflten Geschehenlassen.

Oder anders: durch das grindliche Uben, also durch geistige und kérperliche Auseinandersetzung, wird ¢
Werk in solchem MaBe verinnerlicht, dal beim 6ffentlichen Vortrag keine Hemmnisse duBerer (technic
oderinnerer Art (,,Lampenfieber”) dem ganz im Vordergrund stehenden Gestalten im Wege stehen

Nach erfolgreichem Uben muB das sehr gefahrliche Nachdenken Uber technische Vorginge w’
Spielens unndtig geworden sein: bewuBtes Kontrollieren der Technik wéhrend des Spiels
Unsicherheiten fihren. Wir denken im Alltag auch nicht Uiber diejenigen Bewegungsablau?
lange Ubung automatisch ablaufen, wie z.B. das Gehen. Andernfalls wiirde der Gang <
unnatlirlich werden.

Durch ein in qualitativer und quantitativer Hinsicht geniigendes Uben schaffe i-

Selbstvertrauen, das unbedingt nétig ist, um tbermafige Nervositat zu unter’ &4

Zur Vereinfachung der Erkidrung bezeichne ich die erste Station des Ube b. . es
weder mdglich noch gutist, Technisches und Musikalisches ganz zu trenn” (& rung
zum , grofbogigen Musikmachen” zu erliegen, wie es so oft der Fall i’ W Linisches

Fundament gelegt werden, ohne das es kein wirkliches Musizierer & en Teil des
Ubevorgangs, der recht mihselig sein kann, wird Ruhe und D"
Das eher ,musikalische* Uben, das vor allem die agogische K-
wenn die technischen Aspekte zu einem gewissen Grad
erreicht, wird bei weiterem Uben, und bei spaterem A “~rbe
vom Musikalischen zu trennen sein, d.h,, alle dynar

immer mitgelibt,

AS)
@ dann stattfinden,
. \ﬁé\ _ses zweite Stadium
,§~ fechnische nicht mehr
09 and Agogik) werden dann

-

v

- (JO . Wegweiser beim Uben. Je frither
;QOQ recht. Ohne eine Vorstellung zu ent-

N
RS
O .<</ «uf des technischen Eintibens eines Werkes an.

Eine klare Vorstellung von der erwiinschter
ich eine Vorstellung habe, desto schne
wickeln, kann ich musikalisch nicht sinn

Sehen wir uns zunachst den — -~

Zum grundsatzlic’

Es wird oft behat X 1 Uben eine genaue Analyse (der Form, der Harmonik usw.)

des zu studie” \Q/ . muf aber differenziert werden.

Eshdangtv g \S\Q’ s einzelnen Spielers ab, wie vorgegangen werden soll. Es gibt - grob

gesagt - Q\QO er”. Beiden muB die Analyse wichtig sein Aer erste wird van jhr aus-

geher A «O ,e Auseinandersetzung mit dem W~ ~ " he,
&

smposition als Ganzheit kénnen we
QL8 diese tiefe, intime Erfassung jensei

V{
’ Q/le 2rn wird.
,\,QO «en der Analyse. Hierzu gehéren:

\‘\\?" . Kenntnisse von der Entstehung des Werkes (ir

an O .tanden),
>
2

$°
\g




2. die formale Analyse: eine Fuge braucht naturlich viel eher eine solche Analyse (Themeneinsatze - Durch-
fhhrungen) als ein kleiner Tanzsatz, und

3. Fragen zur artikulatorischen Gestaltung und Interpunktion der jeweiligen Themen bzw. (kleingliedrigen)
Motive, sprich der kleinsten Zellen des Werkes. Dieser Aspekt ist bei der Darstellung alter Musik besonders
wichtig.

4. Taktart, Tonart (Tempohinweis/Symbolik) und Rhythmik.

Vor allem muB man folgenden Fragen besondere Aufmerksamkeit schenken: ist das Motiv / Thema
auftaktig oder volltaktig, welches AusmaB und welchen Charakter hat es, und: will ich es im Endtempo
artikulieren?

Denn die Artikulation muB von Anfang an mit einbezogen werden, da dieser musikalische Aspekt stets
auch ein technischer ist.

Die Ausflihrung eventueller Verzierungen gehort ebenfalls in dieses Frihstadium.
Bei Choralbearbeitungen schreibt man den Text des Liedes am besten gleich in die Noten hinein,
eventuell theologischer Inhalt berticksichtigt werden kann.

Neben der Analyse der Struktur gibt es noch die sehr wichtige Analyse des Affekts, die beir -

tan erfolgen kann, indem der Affekt — Freude, Trauer, Wut, Melancholie usw. - einen o $,
es aber schwer, den Affekt zu finden, muB man ihn durch Analyse ergriinden, denr ' 4‘\\'5
Darstellung alter Musik unabdingbar. Der (gefundene) Affekt mu gelibt we’ ,QQ’
Identifikation, wobei das Maf des Affektes natiirlich mit dem Intellekt kontre’ J\\\,“"
AusschlieBlich nach dem Gefiihl zu arbeiten wire dilettantisch, denn die D» (J'b M-
position kann sehr wohl durch ibersteigerten Affekt sich zersetzen. Die ™ b. Affekt

soll sich aber ergénzen. ¢
So missen diese unsere beiden Wahrnehmungsfunktionen, Gef’ > 6\5 .eitig beein-
flussen und dadurch komplettieren. \g

AS)
@ quate dulere Bewe-
*((\ < auch im Sesse! tun),
\25’ J, um die richtigen Tasten
09 el ist ein flinkes Gedéchtnis —
_.igen missen auswendig gelernt

Die innere Dynamik, also innere Bewegung der kleinster
gung umgesetzt werden. Wir Gben am Instrument ni
sondern die zweckmaBigen, nie bertriebenen K& ~rbe.
zur richtigen Zeit auf die richtige Weise niederzv
es kann trainiert werden - eine wichtige Vorau
werden. OQ*
C
‘\0(\ wsammenhang sehr wichtig. Ich muB mich
Q’Zr stlegen von Finger- und FuBséatzen bedeutet.

Okonomie der Bewegungen im Sinn
jetzt fr einen Bewegungsablauf entsc

Das Erstellen von Finger- und ~ WBsétze ausgezeichnetes Mittel, um den eigenen Spiel-
apparat genau kennenzule »d nder Fingersétze ist deswegen abzulehnen (auch
solche Ausgaben, die d- (\: .ruch wenn diese vom Komponisten oder aus seinem
Umfeld stammen). Jed: Jie eigene nicht von Herausgebern oder anderen Spielern
manipulieren lasse
Verwendet mar Q’ .denen Fingersatz, werden beim Fingersatzschreiben nur rela-
tiv wenige Pr Q- adest in einstimmigen Passagen, hat man sich, wie in Kap. 1.4.
empfohle’ ntschleden
Dere k\ em in virtuosen Stiicken des Spatbarock ven allergrisRtar Wichtigkeit. Da
e . emnem langsameren Tempo erstelit - ~ersatz
,. Jnkt;omeren wird. Fragliche Stellen po
(\ ~man einen letztlich nicht addquaten Fi er,
Qo fn, also die Stelle umzutiben, als gleich vc
\, vollig unndtig, jeden einzelnen Ton mit ei e
Denden Fallen:
’b\'OQ/
tso




1. Wenn die grundsatzliche Fingerabfolge im alten Fingersatz noch nicht automatisiert ist, oder bei Aus-
nahmen von den Regeln.

2. Beim Unter- oder Ubersetzten der Finger im spatbarocken / modernen System. Hier sollte man, rechte
Hand aufsteigend, linke Hand absteigend, nicht nur den Daumen anzeigen, sondern auch den Finger davor,
um die GroBe der seitwértigen Bewegung genau zu erkennen. Bei rechter Hand absteigend bzw. linker
Hand aufsteigend sollte man aus gleichem Grund den Daumen und den Finger danach bezeichnen.

3. Wenn in diatonischen Abfolgen (Tonleitern) nicht der zu erwartende benachbarte Finger folgt. Auch hier
sollten zwei Ziffern eingetragen werden, nicht nur fir den ,unerwarteten” Finger, sondern auch fir den-
jenigen davor.

4. Bei Spriingen: sowohl den Finger vor als auch nach dem Sprung.

5. Nach Pausen.

6. Wenn im oberen System notierte Tdne links gegriffen werden miissen und umgekehrt. Solche Ubernah-
men soliten mit]™ ~Tund L. _langezeigt werden.

Beim FuBsatzschreiben braucht man normalerweise nur den ersten Ton zu bezeichnen, wenn die folge
Tone von der rechten und linken FuBspitze abwechselnd gespielt werden kénnen. Missen aber zv

hintereinander mit einem FuB ausgeflihrt werden, muf bezeichnet werden, wie auch in denjer’
wo der Absatz eingesetzt werden soll.

Duo —und Triosdtze bieten ein ausgezeichnetes Repertoire zum Erlernen des Finger- ur
sowie des Ubens Gberhaupt. Es wird meist empfohlen, die Stimmen einzeln einzui”’
FuBsatzschreiben und in der Anfangszeit der Auseinandersetzung mit der histo”’
mag es im Falle der Trio-Satze glinstig sein, sich zundchst jede Stimme einzelr
bei anderen Stlicken auch, bei denen beide Hande auf einem Manual spiel-
erfolgversprechender, sofort alle Stimmen zusammen zu Uben, aber in &
dies aber zu schwierig sein, missen die drei Stimmen einzeln gelibt v
Dieses langsam Uben ist am Anfang des Ubeprozesses sehr wichtig L &7 der Finger,
Fiike, Arme und Beine) in diesem Stadium vom Gehirn bewul®* * ‘OQ’ wir sind leider
nicht dazu in der Lage, mehrere schnelle Bewegungsablauf ) =zrn. Spiele ich zu
schnell, muf das kontrollierende Gehirn sich auf eine Hai *((\ eren, alle weiteren
Bewegungen laufen unbewuBt mit, was kein effektive “tbe. \25’

Das langsame Uben von schnellen Sitzen ist aber e’ o .5 das langsame Uben von
einem an sich langsamen Stlck: das letztere ist qu . schon den passenden musi-

kalischen Duktus und Charakter.
Beim schnellen Satz muf man schon wéhre’
damit man den groBeren Abstand zwis

(z.B. des Armes) macht, die im vollen Ten.
Uben von schnellen Passagen et ~hoher-

(JO .orstellung vom Endtempo haben,
‘0(\ st wahrnimmt, und keine Bewegung

.udem sollten die Finger beim langsamen
<’ ’& sen werden, als es nachher im vollen Tempo

der Fall sein wird. Dadurch e “ O o v .idern bieiben geldufig und kraftig. AuBerdem
wird durch dieses Hochzieh \ (\: .o starker, und dies sollte beim langsamen Uben
schneller Passagen Gbertri

Man achte auRerdem J lesen. in dem Moment, in dem ich eine gelesene Stelle
an der Tastatur aus’ .1 im Notentext schon etwas weiter sein.

Repetitio est ma Q- Jlung ist die Mutter des Studierens”): Dieser Satz gilt auch
noch heute, - er Wiederholungen und bei der Lange des zu Wiederholenden
beim Ube’ \g\ .zen Abschnitt drei- bis finfmal zu wiederholen ist normalerweise
ausreiche iirn bzw. das Gedachtnis langsam ab.

,.\goe’ gelibt, bis eine gewisse technische ¢

QO urin  homdopathischen Dosen” —, bi
¢S .ver spater nicht zieren, das Stiick zwisch
gsabldufe immer wieder neu zu vergegenwa
. zur Steigerung der Konzentration empfehlensv




Weitere Anregungen

1. Im Frihstadium der Arbeit empfiehlt es sich, das Stiick in kleinere, in sich relativ abgeschlossene Teile auf-
zuteilen, um immer ein relativ nahes Ziel vor Augen zu haben. Man kann ein Werk nattirlich auch vom Ende
her ,aufrollen”, indem man zuerst den letzten (in sich mehr oder weniger geschlossenen) Teil (ibt, dann den
vorletzten usw. Fange ich immer von vorne an, wird der Schlu manchmal mit Unlust bearbeitet — wenn
Uberhaupt.

2. Mehrstimmige, polyphone Werke sollte man pro Stimme einmal durchiiben, und dabei ausschlieflich die
jeweils ausgewdhite Stimme bewuBt verfolgen, damit kein einziger Ton unbekannt ist. {n mehrstimmiger
Musik neigen wir dazu, die AuBenstimmen konzentrierter wahrzunehmen als die Innenstimmen. Daher
standig die Bewegungen (die Artikulation!) der ersten und zweiten Finger beider Hande beobachten.

3. Das Mitsingen (mit oder ohne Text) kann sehr hilfreich sein (vor allem bei [Angeren Notenwerten), wie
auch das Dirigieren ganzer Stiicke oder einzelner Uberginge beim inneren Héren der Musik (J.S. Bach: Aus
tiefer Not, 686):

g = i = —
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Aus tie - fer Not schrei ich 2w

Ee—— :

R - 6\5(’ Adnde bzw.
ke & 1, beide Hande
r Q7 nan anschlieBend

4. Fihlt man sich schon einigermaBen sicher, kénnen als weitere
FiiBe einzeln gelibt werden, sowie nach dem Muster: rechte H
ohne Pedal, um die BewuBtwerdung der Einzelbewegungen

wieder alle Stimmen gemeinsam, darf man sich nicht wupr 6\@ #ithl zundchst anders
ist als vorher, dies ist ein natlirlicher Vorgang. Y
5. Es ist selbstverstandiich, daf diejenigen Bewegy ,§~ serden missen, bei denen

am ehesten Fehler geschehen, wie z.B. Spriingr
a. Der sicherste Weg zwischen zwel weit auseir

sondern ein leicht nach oben gewdlbter H-~~_~
die Beachtung des Weges zwischen be’
Taste. Diese Fixierung mit dem Aug
b. Entstehen beim Uber- oder Unter.
werden. Dazu zwei Beispiele - = J.S. B~
in der Héh sei Ehr (711):

_zen.
- acht eine moglichst gerade Linie,
OQ* r die Treffsicherheit ist nicht so sehr
O die Anvisierung der zu erreichenden
. oQ ~uy zur richtigen Stelle zu bringen.
. X . - N
ai " .en die betreffenden Tone gesondert gelbt
ks Q}’g ., lieben Christen gmein (734) und Allein Gott

(('\\(\ etc,
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6. Bei virtuosen Ldufen kann man nach der , Additionsmethode” verfahren: man spielt zundchst die Téne
1+ 2, dann 1 + 2 + 3 usw,, immer einen dazu, bis alle vereint sind. Man kann aber auch mitten im Lauf
anfangen bzw. vom Endton aus das Additionsverfahren rlickwarts aufrollen. Ganze Gruppen von Tonen
kdnnen ebenfalls auf diese Weise gelibt werden. Laufe kdnnen auch riickwérts getibt werden (mit dem-
selben Fingersatz).

7. Rhythmisierungen werden zwar von einigen Paddagogen abgelehnt, da man in romantischer Musik Gleich-
maBigkeit anstrebt. Nichtsdestoweniger kann man in Einzelféllen nach folgendem Schema vorgehen:

a)

b)

Diese beiden Versionen sind bei der Benutzung des alten Fingersatzes besond-
Moglichkeiten:

¢. (erste Note betont):

d. (zweite betont):

e. (dritte betont):

f. {vierte betont):

Diese Rhythr .t die Konzentration beim Uben, da man sich vom gewohnten,
notierten Be; anderen Gruppierungen (z.B. Dreier-) geht man entsprechend
vor. \

8. Werin «ung bt, wird eher taub als flink. F- Tt/

,.‘Q mit einem 4’ oder 2', oder sogar nu
QO genau zu héren. Das genaue Hinhorer
Q?o nste und letzte Richter, das Gehdr muB s
vernachldssigen, kann man es zur Kontrolle

. Kombination 16" + 4" + 2.




Zur Erfassung des eigentlimlichen Charakters des Werkes (z.B. das Gravititische, das Fréhliche etc.) muf
man auch die ideale Registrierung wéhlen, wie z.B. das Pleno. Den wahren Charakter eines Pleno-Stlickes
kann man nicht mit einer Flote 8 allein erliben.

9. Bei Triosdtzen kann man eines der Manuale oder das Pedal unregistriert spielen, die Treffsicherheit kann
dann nur durch das Gefiihl an der Finger- oder FuBspitze kontrolliert werden. In diesem Fall wird aber nur
Bewegung, keine Klangkontrolle gelibt. Stlicke, die auf einem Manual auszufiihren sind, kdnnen ebenfalls
auf diese Weise zweimanualig gelibt werden - linke Hand eventuell lauter registriert als die rechte. Die
Manualverteilung bei Trios sollte man im Gbrigen nicht immer gleich handhaben: jede Hand muf sowohl
das obere als auch das untere Manual spielen kdnnen.

10. Werden im Ernstfall lingual zu spielende Stimmen labialiter getibt, muB man bedenken, daB eine Zunge
anders, meist langsamer reagiert als ein Labialregister.

11. Die Tenorlage verlangt in artikulatorischer Hinsicht besondere Aufmerksamkeit, da der Tenor, vor allem
bei lauter Registrierung, zwischen Oberstimme(n) und BaR leicht undeutlich wird.

12. Ist der Raum, in dem man (bt, akustisch sehr , trocken®, sollte man trotzdem auch Versionen fir
(mehr oder weniger) halligen Raum ausprobieren (und entsprechend umgekehrt), damit man artik’

flexibel bleibt.

13. Ist die Traktur der Ubeorgel sehr leichtgehend, sollte man ab und zu, vor allem bei Stiicker
Charakters, mit (mechanischer) Koppel Gben, um die Finger an den groferen Widersta-

Dieser Widerstand soll soweit moglich nur mit Fingerkraft tberwunden werden. Ist hir $,
ment mit schwergehender Traktur verfiigbar, empfiehlt sich das Uben auf einem C T
historischer Bauweise. Dies gilt generell, nicht nur fiir diejenigen Formtypen (wie 7 ,QQ’
dem Cembalo bzw. Clavichord ebenso eigen sind wie der Orgel. Auf einem solr’ J\\\,“’
grundsatzlich unverdndert gebliebenen Instrument, kann man darGber hins " anr (J’b .l
beim Spielen erlangen, stehen doch alte Orgeln nur den wenigsten zur vV ®  Arbeit

am Clavichord, da es eine vielschichtige Anschlagsdynamik quasi erzv
mit an die Orgel.

14. Nicht immer sollte man beim Seitenende das Uben unterbre
sich ein. Man spielt entweder auswendig etwas weiter odr

Q~ urstellung
OCJ

‘b &7 Halt gewdhnt
) Takt(e) auf die

vorausgehende Seite. Bej Schnittstellen zwischen einzelp ’zﬁ in den nachsten Teil
hineinspielen, um den Ubergang zu Gben. . *((\
15. Auch leichte Stellen miissen gut gelibt sein. Die ~ ,b\fs’ Jlche ob ihrer anscheinen-

den Einfachheit nur wenig beachteten Passager
16. Das Vom-Blatt-Lesen kann verbessert wes

einfacher Satzstruktur (z.B. Choralbearbei*
17. Das Pedalspiel ohne Schuhe kann &
18. Tontrédger sind keine nitzliche
Abhdren Ideen sammeln, die Aneina
eigene Interpretation sein.

vesten kurze, leichte Stiicke mit
Q* ‘onen und Sinfonien).
_-n bewufter machen.
ztion zu gelangen. Man kann zwar beim
ener ldeen kann aber niemals eine giltige,

Wer ganz auf Sicherhe GQ’ = sich folgende weitere Anregungen zu Herzen nehmen:
1. Das auswendige ' Unsfahigkeit sehr. Dabei geht es nicht vordergriindig darum,
das Stlick ausw «Wenn ich aber richtig und konsequent nach obigen Angaben
gearbeitetha &Q\,' . Zeit von selbst im Gedéchtnis einpragen, tiber das gespeicherte
Notenbil” \¢ ewegungsablaufe. Befreit vom Lesezwang, kann ich mich ganz auf
die jev S konzentrieren. Beim eventuellen Aussteigen ist der Nutzen dann am
groft {\QO , ohne in den Noten nachzuschlagen. Hat man ejne Stelle schon einige
M-ia @ . «O «d sie wohl irgendwo im Gehirn gee~
,.\QQJ .rnassum” mdge das Uben mit gesr
QO _nen Bewegungsablaufe plastisch mib
Q?o srperlich gespirt werden. Ahnliches gilt f
X, O .mmvollen — aber auch im langsamen - Terr
\‘\\?" .ine Fehler ganz durchspielen kann, darf ich am
O i das Uben bei jedem Stlick so weit flihren kann ¢




Die Konzentrationsfihigkeit und Ausdauer des Einzelnen muR (ber die Linge der Ubesitzungen mit-
entscheiden, 45-60 Minuten am Stiick dirften gentigen. Nach einer klirzeren Pause kann man eine weitere
Sitzung &hnlicher Lange durchfiihren. Manchem werden Gruppierungen von 15 Minuten Arbeit + 5 Minu-
ten Pause usw. grofieren Nutzen bringen. Mehr als insgesamt vier Stunden am Tag kann wohl keiner bei
voller Konzentration durchhalten, alles Weitere wird kopflose Tatigkeit sein, die keinen echten Erfolg bringt.”

Zum Uben der Verzierungen

Die Triller sind die schwerste Manier. Allen wollen sie nicht gelingen. Man muf3 sie in der Jugend fleiBig
Uben. lhr Schlag mul3 vor allen Dingen gleich und geschwinde seyn. Ein geschwinder Triller ist allezeit einem
langsamen vorzuziehen; bey traurigen Stiicken kdnnte ein Triller allenfalls etwas langsamer geschlagen
werden, ausserdem aber erhebt der Triller, wenn er geschwind ist, einen Gedancken sehr. Man hebt bey
dessen Uebung die Finger nicht zu hoch, und einen wie den andern auf. Man macht ihn Anfangs gantz lar
sam und hernach immer etwas hurtiger, aber allezeit gleich; die Nerven miissen hier ebenfalls schiapp
sonst kommt ein meckernder ungleicher Triller heraus. Bey der Uebung mull man in der Geschwi

nicht eher weiter schreiten, als bif$ der Schlag véllig gleich ist. Man mufl die Triller mit allen Fir

tiben (B 72f).

Der hier beschriebene Weg zur Erlernung des Trillerspiels (stellvertretend fur alle Ver7
noch seine volle Glltigkeit.

Gerade die schlappen Nerven sind die wichtigste Voraussetzung fiir das Geling J\\\,“’
natUrlich auch anderer schneller Passagen). In heutiger Sprache wirde man < &4

1. Weil der Triller grundsatzlich nur mit den Fingern ausgefthrt wird, darf ni- b. A8
aus dem Unterarm geholt werden. Die Fingerbewegung muf klein sein @

2. Alle Muskulatur, die an der Entstehung des Trillers nicht direkt bete? i 6\5 nalb des

& sanzen Arm
N7 den kaum, auf
@ und dem Unter-
o *((\ ont) aus dem ganzen
‘\25’ 2in
X zin.
Wz vor dem Triller bewuft
+  _«raft zur Folge und flihrt zu

Ellenbogens, muf moglichst entspannt sein. Manche versuchen, de
zu erzwingen, was auf einer schwergehenden Orgel wohl geling
dem Cembalo gar nicht. Eine rasche Schiittelbewegung (se”
arm kann bei schweren Trakiuren nétig sein. In diesem Falle
Arm geholt. Dieser Triller kann aber nicht ganz so schr " wi
Die psychische Einstellung ist hier von besonderer
entspannen, wird er mir am ehesten gelingen. An,
Verkrampfungen, diese flhren wiederum zur™

3. Es wird in diesem Zusammenhang als ur’

oder eher tief zu halten (s. hierzu auch ¥

belastung mit relativ hohem Handgelenx Jr.

Q .
- (JO snden, das Handgelenk eher hoch
‘\0(\ Jer Triller mit Hinblick auf die Sehnen-
D" serbewegung ist bei tiefem Handgelenk

. e O : .
genauer und konzentrierter. Bei fr’ ender ! 'J \\'b on experimentieren.
TF o v ke Hand zwei Oktaven tiefer als notiert):
o
Rex 54
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,\Qo sehrmals hintereinander wiederholt werden,

\‘\\?" .auptanschlagskraft fallt auf die erste Note (Akz

Kre \)’b' . (Vorstellung: ,,Decrescendo”). Wichtigist es, a




lange Ton gibt ausreichend Zeit, um die Muskulatur bewuBt zu entspannen. Hier nicht nachdriicken, son-
dern bewuft lockerlassen, wie in Kap. 1.2. beschrieben. Bei den Trillern mit dem dritten, vierten und funf-
ten Finger kann es nitzlich sein, mit dem Daumen eine weitere Taste niederzuhalten, um dadurch eine
ruhige Handhaltung zu férdern:

54 5 4
5 3 3

-!UIU!

3

169. %

1

Solche Triller kommen in franzosischer Musik haufig vor. (Den Triller der rechten Hand mit 4-3 zu spiele’
im Gbrigen in den Quellen haufig gefordert. S. dazu z.B. T. 5 der Applicatio von J.S. Bach, 994, Bd

Der Daumen bleibt in jedem Fall, ob tatig oder nicht, méglichst locker und entspannt. Spater
Zahl der Trillerschlage standig bzw. steigert man das Tempo allméhlich, aber nur solange ©
GleichmaRigkeit gewahrleistet sind. Tritt eine Verkrampfung ein, sofort das Tempo dr~

héren und entspannen. 4‘\\@%
R\
Treten in beiden Héanden gleichzeitig Triller (verschiedener Lange) auf (J.S. B ,\\\;‘; .
3. Satz): &
[ ]
6\)
&
170. 2
s Q
3
N\
CEZRg B ] @
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[aBt sich dies wie folgt tiben: (JOQ*
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Wer grofie Fi X wickeln was den Fingersatz betrifft, wenn zwischen den Ober-
tasten we @ olgenden Triller auf der Quinte der Dominante in g-moll empfiehlt
>
sich z.7 N
(\Qo
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Der Pedaltriller gelingt nur, wenn man ihn ausschlieBlich mit dem FuBgelenk ausfiihrt unter gleichzeitiger
Entspannung der Muskulatur oberhalb des Knies.

Die Knie mssen locker zusammengehalten werden, um zu verhindern, daBl die Trillerbewegung mit dem
ganzen Bein aus dem Hiiftgelenk gemacht wird. Die oben fiir die Hande angefihrten Ubungen (Bsp. 168)
soflen auch pedaliter ausgefiihrt werden (zwei Oktaven tiefer als notiert, nur Spitzespiel). Auch hier beginnt
man im ganz langsamen Tempo, spater steigert man die Geschwindigkeit und die Zahl der Schidge aliméh-
flich, dabei stets locker bleiben, nie die FiRe in den Tastenboden driicken.

Der Trillernachschlag solite im Normalfall ohne Absatz ausgefiihrt werden (Pedaltriller in 1.S. Bach: Kommst
du nun, Jesu, vom Himmel herunter, 650):

Aufbauend auf Kap. . in Teil B hier nun als Zusammenfassung dieses Kapitels ein Beispiel ,in
Kirze", in dem innerhalb weniger Takte mehrere unterschiedliche Motive und daher etliche Fr~
nischen und musikalischen Ausfihrung auftreten: J.S. Bach: Praeludium in C (547), T. 1-

174.

- *((\ atfekt? Tanzerisch-
S 1 Kap. 11.1., Bsp. 119.)
09 4l 2-3-4 oder sogar 1-2-3
- .inger spielbar.)

Q* sich um einen 9/8-Takt handelt
C° 7 Takt langer sein als die Zwei und
oQ sind, und schlage ich sie entsprechend

T. 1. Wie will ich die volltaktigen, daktylischen 8tel-Grupg
freudig oder eher vornehm-getragen? , Sprechen” od i
Welcher Fingersatz ist der dazu passende? (Dreim-
2-3-4 2-3-47? Die Eins in T. 2 ist in beiden letzten
Sind alle drei 8tel-Gruppen im Takt in gleicher *_
und nicht um eine Aneinanderreihung von

die Drei. Fiihle ich auch, daR die Zwei und

vorsichtig an, erleichtert das die hierarchis 25 \\)’Zr ganzen Takt.
RS

T. 2: linke Hand, Fingersatz de =’ .<</ .ntsprechend, rechte Hand auftaktig (Jambus)
und wegen der Spriinge far” er T &

66
T. 3: Wie sollen die Fi- @(\ ad artikuliert werden (Charakter)? Zum Fingersatz der
ersten Gruppe: Qg’
3-1-2-3-4-3 i~ \¢ 1-2-3-4-5

N

T.4: Die: {\QO Aand (Anapast) missen laut Konvention st3rber gahgecet-t werden als
die di~t~ \ Q}O n T. 1. Fingersatzvorschlag fur die I~

RS
Q,(\\) o-4-3-2-1.

Q
,\Qo <tont, also lang, ebenfalls die Synkope ¢'-e?
\‘\\?" ang aus Elementenaus T. 2. und T. 4. (jeweils rec
Jer OO us der Taste herausgehen (vgl. Kap. 1.2. und Bsp.




AnschlieBend wollen wir eine noch differenziertere — natlirlich subjektive — musikalische Deutung dieser
Takte anstreben. Dies heil$t: Erarbeitung einer die pathetischen und logischen Akzente herausstellenden
Agogik, wodurch letztlich auch die Form verdeutlicht wird. Der gefiihlsmafige Inhalt eines — vor allem spét-
barocken — Werkes, der Affekt, mufd ,vorerlebt”, also gelibt werden. Man darf nicht damit rechnen, daB
das addquate Gefhl im Stref des Vorspielens entsteht, wenn es nicht beim Alleinsein mit dem Werk schon
vorher des Gfteren aufgekommen ist.

Die Voraussetzung fur diese Art der Auseinandersetzung ist, daB man das Endtempo quasi erreicht hat.
Wir sahen oben, daf es nicht ausreicht, die einzelnen Dreiergruppierungen der 8tel artikulatorisch ,rich-
tig" auszufthren. Es handelt sich hier um einen 9/8-Takt, der als Ganzes erlebt werden muB.

Die grammatikalischen Schwerpunkte fallen also auf die Takteins. Diese Betonung kann mit einer ganz
kleinen agogischen Dehnung unterstrichen werden.

Wir sind nun mitten in der Verwirklichung der Konsequenzen der formalen Analyse, deren Sinn es ist, nicht
nur einzelne Motive, sondern groRere Zusammenhénge zu verdeutlichen.

Ein solcher groBerer Zusammenhang (ein , Satz") besteht von Anfang an bis zur Eins in T. 5. Diese Einc
daher noch mehr gedehnt werden als die Eins der Takte davor — aber ohne vorausgehendes Ritard
wiederum noch gréBerer formaler Zusammenhang besteht von Anfang an bis T. 13, wo die

G-Dur erreicht wird. Hier ist der erste groBe architektonische Einschnitt (ein ganzer ,, Abschr’
ein vorsichtiges Ritardando der letzten zwei bis drei 8tel in T. 12 und eine deutliche Dehnu~
horbar gemacht werden kann. Eine solche Verkniipfung von Ritardando und Dehnung <

bedeutsamen Einschnitt. (\@%
A‘Za
Beschaftige ich mich am Anfang des Ubeprozesses eher mit kleineren Zelle ,\\\;‘; |
Tempo), werde ich mit der Zeit, bei zunehmendem Ubetempo, solch grd” ~En
miissen, um den musikalischen GroBablauf und den Affekt zu erfasse choam
Anfang der Ubesitzung am besten das Stiick einmal ganz durch, arb- @ en die es
notig haben, um zum Schiuff noch einmal das Ganze durchzuspiele 6\5 .afl man sich

zu lange nur mit Teilstlicken beschéftigt und somit den Blick fur &Q’ .cht entwickelt.

Hier noch ein weiteres Beispiel aus einem Stlick mit ganz"
Heiden Heiland (659):

O
Habe ich bei der Cantus-firmus-Zeile L. . ’Z& i) und Ausfihrung der Verzierungen laut Teil
B, Kap. IL.5. entschieden und a” _iese A- oA (Andante?) gelibt, ist das interpretatorische Ziel
auch hier noch lange nicht l" .<</ ae Entwickiung dieser melodischen Linie muf jetzt
auf einen gréfBeren Ner (\: nuB der aufsteigenden Linie der Spitzen-4telnoten in
T. 5 b'-c2-d?-es? Gber .gangen werden, und zwar durch eine Zunahme der ago-
gischen Dehnung® lsten Nach dem Hohepunktin T. 6. folgt eine Entspannung
Gber 1 1/2 Tak* \ chr zurlickhaltenden Kadenz nach g-moll endet.
\.
Dabeiist -~ sche Entwicklung kérperlich, vor allem im (rechten) Arm zu spiiren,
wohl ¢ ondern als tief empfundene emotionale Spannung.
&\
# einen der Rede dhnlichen Gesang (¥~ “=inem

,.‘Q Lesetzt werden.

Q' Liesem Stadium des Ubens immer die .
Q?o agen mufl, um zu einer glltigen Interpret.
X, O« der Akzentuierung darf nie stattfinden.
\?" uben, wie fiir das Quellenstudium: durchweg
5 50 sein? Ist diese Lsung jetzt die meine? Usw.

7

&




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

[.1. Italien

Erforderliches Notenmaterial:
Girolamo Frescobaldi: Capriccio sopra la Bassa Fiamenga (I primo libro di capricci.. 1624/26).

Musikgeschichtlicher Abrif3

Der Codex Faenza aus dem frihen 15. Jahrhundert ist neben dem Robertsbridge-Fragment (um 1~

1.6.) die alteste Uberlieferte Sammlung von Orgelmusik und enthalt teils Bearbeitungen (In*~

von Vokalwerken, teils liturgische Musik.

Die Séatze sind zweistimmig, nur an wenigen Stellen tritt eine dritte Stimme als , FOllst

stehend ein Beispiel, in dem eine paraphrasierende Stimme in schnelier Notent 3
Tenor-Cantus-firmus in ldngeren Notenwerten verlduft (Qui tollis aus einer Org J\\\,“’

1

176.

Die Frottole intabulate da sonare _oani liF e \(}0 Andrea Antico (um 1480 — nach 1538) her-
ausgegeben, sind die erste in 7 o v = Tastenmusik. Diese frottole, Intavolierungen
schlichter Liedsatze, sind du~r SU & aten schon vertraute Verzierungsfloskeln (groppi),
wie im folgenden Beispiel - ) O Loche conforto/,, O welche Hilfe, o welcher Trost"):

ig

% Yo" 5 %
T LN W VNS YO SN W W Y

177.

Y/
’)Q/
T
1
WL
1]
i)

,.‘QQ’ st fir Tasteninstrumente in ltalien

Q| dessen 1523 gedruckte Sammiung £

' Q?O . Vorbildern auch genuine Tastenmusik e

2 on angetroffenen typischen clavieristischen

\‘\\: _rden sollen, und zwar , griffigen” akkordischer
O zert. Hier der Anfang des Recerchare Secondo:
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Von Marco Antonios Sohn Girolamo Cavazzoni (um 1525 - nach 1577) sind wichtige Beitrdge liturgischer
Orgelmusik (Messen, Hymnen, Magnificats) auf uns gekommen.

Die Bezeichnung Toccata (von toccare — bertthren) benutzen als erste Sperindio Bertoldo (um 157
in Tocate (sic) Ricercari et Canzoni francese (1591) und Andrea Gabrieli (um 1532-1585) in de
von Intonationi (1593 gedruckt). Andrea war, wie sein Neffe Giovanni Gabrieli (um 1557-16""
an San Marco in Venedig tatig.

Vor den beiden Gabrielis hatte der gefeierte Claudio Merulo (1533-1604), dessen $,
1598 und 1604 gedruckt wurden, diesen herausragenden Posten im norditalieni N
gehabt. Die kunstvollen, formal klar gegliederten Toccaten aus Merulos Hand < ,QQ’
erdrternden Toccaten Girolamo Frescobaldis (1583-1643) vorbildhaft gewe J\\\,“"

In Brescia wirkte der vielseitige Costanzo Antegnati (1549-1624). Orgar’ Theo (¥ .nd
Komponist. Sein Lehrwerk L'Arte organica (1608) wird weiter unten al o strier-
kunst dienen. Ebenfalls auf mehreren musikalischen Gebieten tatigw Q" :hieriaus

Bologna (1568-1634), dessen L'Organo suonario (1605/1611/162°
Nahm Venedig die Position des musikalischen Zentrums im N
Gegenpol. Hier wirkten u.a. der blinde Antonio Valente ¢
Giovanni (Jean) de Macque (um 1550-1614), der harmo~
hat, sowie dessen Schiler Ascanio Mayone (um 1565-
Auch aus dieser sliditalienischen, aus politischen 7~ -finc
musikalischen Quelle hat Frescobaldi Inspiratic
atemberaubenden harmonischen Welt der Ne.
In Rom bekleidete ab 1597 Ercole Pasqui-
Giulia am Petersdom. Wie Frescobaldi-
Griinden des Amtes enthoben un
Michelangelo Rossi (1602-1656), a.
(1637-1710), Sohn Ercoles. '=r sein’

6\5 ssse enthalt.
& el der stidliche
N ‘OQ’ gelgien geborene
fzﬁ ssitionen hinterlassen
< .abaci (um 1575-1647).
,b‘\{\' sphére eng verbundenen
er teilweise auch heute noch
- caten Mayones).
OQ* drganistenstelle der Cappella Santa
C sren; 1608 wurde er aus ungeklarten
;QOQ . In der Nachfolge Frescobaldis stehen
. \\)’Zr gewesen sein soll, und Bernardo Pasquini
Y- Toccatenstil Tastata nennt. Die Toccaten

Michelangelo Rossis sind ir
AbschlieBend sei noch ¢
die Sonate d'intavolat
Die im folgenden -
mehr fir jedes
solche Toccat
den gotte
Pastor

Q
<
Q?O Jerke italienischer Meister ist durch ze

s entsprechend vereinfacht. Wir finden fr
\‘\\?" 1 der jede Stimme ein eigenes System (mit f

i

\)’b'

ek
-
Q

_ssant.

& -omenico Zipoli (1688-1726) genannt, von dem 1716

o ¥ croffentlicht wurden.

. war natlirlich keineswegs nur fiir die Orgel, sondern viel-

_ssa della Domenica aus Frescobaldis Fiori musica

eninstrument konzipiert. Natiirliche Ausnahmen hiervon sind
_sis verbis verlangt wird, und diejenigen Werke, die eindeutig fir

{ie
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Quelle: Herzog August Bibliothek Wolfenbittel, Musiksammiung

2. Die sogenannte , italienische Tabulatur’
und vor allem fiir die Uberlieferung der mit wechselnder Stimmenzah! gesetzter
G. Frescobaldi lieB aber in Fiori musicali auch die darin enthaltenen Toccaten ir
gigischen Grinden (um Partiturlesen zu lernen). Folgendes Faksimile zeie’

', die Ublicherweise im oberen System 6, °

terza aus il primo libro di toccate G. Frescobaldis in italienischer Tabule’
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ek Minchen, Musikabteilung

sehr praxisnahe Notationsform, da zum ein

unien unnotig sind, zum anderen die Noten sc

Jer rechten, diejenigen im unteren von der linken




Nur die in Neapel erschienene Intavolatura de cimbalo A. Valentes (1576) ist als Ausnahme in spanischer
Zahlentabulatur Uberliefert (vgl. weiter unten, Kap. 1.5., S. 207f).

Das Instrument

Die friihe italienische Orgel war normalerweise einmanualig, nur in groBen Kirchen wurden Instrumente
mit zwei Manualen gebaut. Der Registerfundus eines Nebenmanuals war dem des Hauptmanuals dhnlich.

Brescia, Santa Maria Rotonda
Gian Giacomo Antegnati 1536 (vgl. KT 133 bzw. AT)

Manual ,F,G,A-g?a?

Principale 8 Flauto in ottava (VIII) 4
Oftava (Vill) 4 Flauto in quintadecima (XV) 2
Quintadecima (XV) 2 Fauto in Vigesimaseconda (XXI1) 1

Decimanona (XIX) 1 1/3
Vigesimaseconda (XXI) 1
Vigesimasesta (XXV1) 2/3 é
Vigesimanona (XXX} 1/2

Trigesimaterza (XXXIH) 1/3 }\\’b%
N\

Principale spezzato 8 (ab dis) \\;‘;
Pedal FGA-d’ »

edal FGA-d (J’Zr
Contrabassi 16 b.

<

Tremolante SY
Die typischen Baumerkmale dieses (friih entstandenen) Instru sic QJ&Q’ Jis ins 19. Jahr-

hundert hinein gehalten. QO

>
Zu diesem Orgeltyp einige Beobachtungen: . *((\
1. Es handelt sich um eine sogenannte Reihenstil’ _~el, ’b\;& alchor (linke Kolumne) in
einzelne Register aufgeteilt ist. Die Registernam .ahl der Untertasten zwischen
angeschlagener Taste und erklingendem Ton . . mitgezdhlt. (Die Angaben zur
FuBtonhohe 8, 4 etc. sind nicht original.)
2. Das Manual fangt schon bei Kontra

' (JO 4lb unseres heute Oblichen Umfangs.
Ein solches Instrument wird 12fuBig ‘\00 zipalpfeife 12" lang ist. Es gab aber auch
Instrumente, deren Umfang bei F, oa. o > a C anfing; diese werden dementsprechend
6- oder 16f0Rig genannt. Nat” ‘ich finr -+ \\’g ge ab C (8fuBig).

In allen diesen Fallen kline’ “ir o V g, ungeachtet der Lange der groBten Pfeife des
Registers. Die Erweiterr a4 & vereich hinein bedeutet zwar eine VergroRerung des
Instrumentes und des« iy ,QGQ’ .en, fihrt aber nicht dazu, daf das Grundregister 16fiiBig
wird, also eine Ok’ N

3. Es fehlt eine Qg’ 1g findet man aber eine Fidte 2 2/3, die flauto in duodecima

[XHD. Eine FL &Q\,' _egister sind ebenfalls nicht vorhanden.
4. Zunger \Y . tromboncini, piva oder cornamusa genannt) haben erst relativ spat
in den Q7 gefunden, wie auch die Weitchor-Terz 1 3/5 (nur im Diskant eines
geteil {\Qo annt).
B Pay @ o «O . hheren Register (von decimanor e,
,.‘QQ’ .gebrachten Tasten versehene Pedal+ alt,
Q,Q is anderthalb Oktaven des Manuals im e,
' . wahrscheinlich erst spater in die Orgel ut

(4]
,\Qo i auch Pedale, die in die untere Oktave rep
\‘\\?" swoten (Orgelpunkte) verwendet.
\)’b' sie Halbténe Kontra Fis, Kontra Gis und gis* (Mar

T




Das Registrieren

Von Costanzo Antegnati (L'Arle organica 1608) und Girolamo Diruta (// Transilvano 1609) sind Registrier-
vorschldge fir das uns auf den ersten Blick beschrankt anmutende italienische Instrument Uberliefert. Wéhrend
Antegnati seine Anweisungen auf Satztypen und Spielweisen bezieht, verbindet Diruta die Registrierungen
mit den Kirchentonarten und deren Charakter.

Es folgt ein Auszug aus Antegnatis Vorschlagen (AT f. 7ff) mit ein paar Erganzungen aus Dirutas Empfeh-
lungen (vgl. D 1609 IV 22 bzw. KT 135f)

1. Das volle Werk, ripieno genannt, besteht aus samtlichen Prinzipalregistern. Floten dirfen dazu nicht
gezogen werden, weil ohne sie das ripieno pit vivace, & spiritoso (,lebhafter und geistreicher") ist.

Die Flotenregister sind per concertar, also intimeren Registrierungen vorbehalten.

Das repienc zieht man flr Intonationi, o Introiti, fur Vorspiele (und entsprechend nattrlich auch fir
Nachspiele).
2. Mezzo ripieno: principale, ottava, XXIX, XXX, flauto in ViII: ein Spaltklang, den Bereich von 2’ bi-
auslassend.

3. Principale allein che é delicatissimo...alla levatione della Messa (,was duBerst delikat ist...»
Wandlung in der Messe”). Man kann ihn auch mit tremolante spielen, ma adaggio, & se~
(,,aber langsam und ohne zu diminuieren”).

4. Principale, flauto in VIIL

5. Principale, ottava, flauto in VIII.

6. Principale, ottava, flauto in Xil (2 2/3); fir Canzoni alla francese, & cose dirr

alla francese und fiir Diminutionen®). (J'b
7. Principale, flauto in XV, a suonarlo diminuito (,,um zu diminuieren”), evr o0 b. .t
statt flauto in XV die (Prinzipal-) XV. @

8. Flauto in VIl allein. \

9. Ottava, flauto in VI, per diminuire, & suonar Canzoni alla fran din & . d fur Can-

zoni alla francese®). Eventuell mit tremolante, dann aber senze "t ‘OQ’ eren”). Diruta
fugt noch XV hinzu.

10. Ottava, flauto in VI, XIX, flauto in XX & concerto di ¢
einer Terzmischung, sondern als Nachahmung des Zir’

ottava, XV, XXIl.)

2
e \ﬁé\ .ntin der Bedeutung
X, Obertonmischung™:

0‘0

(v

Ein weiteres, hdufig gebautes Register ist der 7~~~ Q* zweiter principale (8), der zum
Hauptprinzipal tieferschwebend gestimm’ (J .nden wir in der obenstehenden
Disposition einen nicht schwebenden, z ,QO(\ antbereich bezeichnet.

(S
11. Der fiffaro si deve suonar ad- vio cop ¢ \(&0. fegato (,muf adagio gespielt werden, mit

langsamer Bewegung und geb’

O
S
B

Der in etlichen alten italien GQ’ dende Sammelzug tiratutti (,zieht alles”) erlaubt das

schnelle Ein- und Ause é(\\(\

Wie wir sehen, \ &Q\,'%gphantasie kaum Grenzen gesetzt, zumal das Fundament
einer Registri- \Q/ . muB. Bei einem Manualumfang bis Kontra F kann ein 4'- oder
2'-Registe \S\Q’ _elt werden ohne empfindliche umfangmaBige Einengung. Dadurch
standen - Q0 wei Spiellagen eines einzelnen Registers v Verfigune die normale
e | () ) ©

N
QY alienischen Orgel ist vornehm und eh
Q?O schrill. Auf unseren heutigen Orgeln sollt
o sofien, typisch nordeuropdischen Mixture
rechen als ein Hauptwerkpleno; eventuell re




,. -ariatt; (1685-1757) finden wir keir en
Q,Q er beide Verzierungstypen andeuten.
Qo war von frihen ausgeschriebenen, willkirli i-
Jraturen bzw. groppi und passaggi). Auf diesen
Jarocken Periode Meister der inspirierten, bisweile

Ansonsten lassen sich die (ibrigen oben angefihrien Registrierungen zufriedenstellend auf unsere heutigen
Instrumente Ubertragen. In Ermangelung des fiffaro missen wir uns mit einem leisen Prinzipal 8, oder mit
einem oder zwei 8-fliRigen Weitchorregistern (mdglichst offen) begniligen. (Die romantische Streicher-
schwebung Voix céleste gehdrt als Ersatz natlrlich nicht hierhin.)

Zwischen den einzelnen, in sich abgeschiossenen Teilen eines jeden Stlickes kann ohne weiteres umregistriert
werden. Man kann z.B. eine Toccata im ripieno anfangen (und beenden), oder auch nur mit principale
und ottava, und dem Charakter entsprechend fortfahren. Hier walte die Phantasie im Sinne der obigen
Registriervorschlage.

Eine Anderung der Registrierung kann auf heutigen Instrumenten natirlich auch durch einen Manualwechsel
volizogen werden.

Des weiteren ist es moglich, langere Tone (Halbe- und Ganzenoten) im Pedal mit einem 16" und mit Koppel
zum Manual auszufiihren, so z.B. in Kadenzen.

Die Ornamentik

Eine eher unbedeutende Rolle spielten im damaligen ltalien die mit Zeichen angege’

Verzierungen, die Frescobaldi als effetti bezeichnet (im Vorwort zum Erstdruck des ’ -

1615). Y
&

1. t oder T zeigt ein kurzes tremolo (bzw. tremoletto) oder trillo mit de’ n, sv (J'b Jer

Hauptnote anfangend. Diruta teilt folgende Ausfiihrung bei Halbenote b.
&
EE=====C=C=r= Ve
M) ¢ *‘0
2
I\

(Vgl. auch Teil A, Kap. 11.4.) ,§~’d

2. Die entsprechende Verzierung mit der Unte.
ltalien: an manchen Stellen aber kann t v~
solchen Fallen, in denen man die mit ¢’
Toccata undecima, Il secondo libro

sagegen kein eigenes Zeichen in
Q* en Mordent anzeigen, und zwar in
.r Bewegung erreicht (G. Frescobaldi:

- &
&
180. S
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T ’Z}Q’ ==
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Q/
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Zu dieser Gruppe gehdren auch:
1. Ribattuta (wortlich ,wiederholt geschlagen™), welche langsam angefangen und in stetem Accelerando
ausgefihrt werden soll (G. Frescobaldi: Toccata sesta, I primo libro di toccate):
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181.
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182.
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2. Accento (G. Frescobaldi: Toccata per le levatione aus Messa delli Apos? LA (JQ,b 113)
N
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Hier sollte man nicht zu stark zwischen - ;QOQ Je Verzierungsnote) absetzen (an den
paarigen alten Fingersatz 2-3 [oder 3-4] . \\)’Zr

RS
3. Diruta nennt dartiber hinaurc mO .<</ U
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Q?o -sind jeweils die Verzierung, dhnlich dem s
Q,’&Qo «se wesentliche und willkirliche Ornamentik
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Die Toccata — der stylus phantasticus

Bestand das friheste Repertoire der Tasteninstrumente groBtenteils aus Bearbeitungen (Intavolierungen)
von Vokalmusik, ist die italienische Toccata, wie wir sie in vollkommen ausgebildeter Form bei Ci. Merulo
und G. Frescobaldi finden, frithes Beispiel einer reinen Tastenmusik, technisch dem virtuosen ,, Zugreifen®,
musikalisch der affekthaltigen, madrigalesken Asthetik der damaligen Zeit, dem gerade erst geborenen
«Generalbafizeitalter” (seconda prattica genanntim Gegensatz zur streng polyphonen prima prattica eines
Palestrina) eng verbunden.

Der solistischen Toccata eigen ist das von phantasievollen Passagen und groppi durchsetzte Satzbild, das
seit Athanasius Kircher (Musurgia universalis, KM) unter dem Begriff stylus phantasticus bekanntist. Dieser
ist gar eine freye von allem Zwanck ausgenommene Art zu componiren (WL 584). Solche freye Art des
Komponierens muf sich natirlich in der Ausfuhmng widerspiegeln, so hat die Zeit-Maasse gar Feierabend
(MS C 88).

Das Vorwort Frescobaldis zu Il primo libro di toccate in den Drucken von 1616 und 1637 zeus
anderem — von dieser improvisatorischen Freiheit. Dieses Schriftstiick ist eine der frithester
wichtigsten Quellen zu einer subjektiv gestalteten, affekthaltigen Interpretation und wir

extenso zitiert, zumal heutige Editionen nur mehr oder weniger schwer entzifferba- é

Originaldruckes bzw. recht freie Ubersetzungen anbieten ~ was auf Grund der quasi fep’ $,
bzw. sonderbaren Wortwahl Frescobaldis verstandlich ist. 4‘5\‘&
N
Q
AL LETTORE &

Havendo io conosciuto quanto accetta sia la maniera di sonare con # S Q,b « di passi,
mi & paruto di mostrarmele altrettanto favorevole, quanto affetti . 6\5 .atiche, pre-
sentandole in istampa con gii infrascritti avvertimenti: protestas “Ise &7 itrui et osservo
il valor di ciascheduno. Et grandiscasi l'affetto, con cui l'esr Lettore,
Primieramente: che non dee questo modo di sonare st~ @ veggiamo usarsi nei
Madrigali moderni, i quali quantunque difficili si ag - sattuta portandola hor
languida, hor veloce, e sostenendola etiandio in 2 - sec ,§~ nso delle parole.

2. Nelle toccate ho havuta consideratione non i i diversi et di affetti, ma che
anche si possa ciascuno di essi passi sonar sep\ .« sonatore senza obligo di finirle
tutte potra terminarle ovunque piu i sar?
3. Li vominciamenti delle toccate sien
come anche nel mezzo del operasi b
ripiglierassi a beneplacito di chi suon. S
4. Nell’ultima nota, cosi de ' come - \\’g o di grado, si dee fermare ancorché detta nota
sia croma o bis croma, o dic il O .<</ .l posamento schivera il confonder I'un passaggio
con l'altro. &

5. Le cadenze benche
passaggi o cadenz
troverassi la vo

v

(_,O R .
. . e cosi nelle ligature, o vero durezze,

;QOQ _sciarvoto l'istromento: if qual battimento

o % ne sostenerle assai; e nello accostarsi il concluder de
<(\\ L0 piti adagio. Il separare e concluder de passi sara quando
= le mani scritta di minime.

6. Quando si &Q\,' .stra o vero sinistra, e che nello stesso tempo passeggierd l'altra

mano, ner \Q/ i nota, ma solo cercar che il trillo sia veloce et if passaggio sia portato
men v \S\Q’ imente farebbe confusione.

7. Trc {\QO 1e e di semicrome insieme a tutte due le m=ni portar <i dee non troppo

yeine @ . O .nicrome dovra farle alquanto punt=’ ~da sia

,.\QQJ 1 no e {'altra si.
(\ .0 {i passi doppi con amendue le mai ita
- sia nera; poi risolutamente si fara il pa. ta

&
5
\‘\\?" quando si troveranno passaggi et affetti sara b
\)’b' elle toccate. L'altre non passeggiate si potranno sor




al buon gusto e fino giuditio del sonatore il guidar il tempo, nel qual consiste lo spirito e la perfettione
di questa maniera e stile di sonare. Li Passachagli si potranno separatamente sonare, conforme a chi pit
piacera, con agiustare il tempo dell’una e altra parte, cossi delle Ciaccone.

In méglichst getreuer Ubersetzung (erklarende Zusiize in Klammern stets vom Verfasser):
+An den Leser”

.Da ich erfahren habe, wie sehr die Art geschatzt ist, mit affetti cantabili (s. dazu weiter unten) und mit
Vielfalt der Abschnitte zu spielen, ist es {das Anliegen) mir erschienen, mich diesbeziiglich (auf diesem Gebiet)
ebenfalls zu zeigen, (da ich dieser Art zu komponieren) so sehr zugeneigt (bin). Mit meinen bescheidenen
Mihen lege ich es im Druck vor, mitsamt den darin enthaltenen Ermahnungen; dabei méchte ich unter-
streichen, daB ich das Verdienst anderer und den Wert eines jeden achte. Und mége der affetio, mit dem
ich es dem wibegierigen und geneigten Leser zur Verfligung stelle, geschatzt werden.

1. DaB diese Spielart dem Takt nicht untergeordnet sein soll, wie es (auch) in den modernen Madri
Ublich ist, welche, obschon (sie) schwierig (sind), dadurch erleichtert werden, daB der Takt bald schm

bald schnell und sogar in der Luft innehaltend gefiihrt wird, gemaB ihrer affetti, oder nach dr

Worte.

2. In den Toccaten habe ich nicht nur beachtet, daB sie reich an verschiedensten Abschnitte:

aber auch daB man einen jeden dieser Abschnitte einzeln spielen kann, einen vom and-
der Spieler (dort) wird abschlieBen kdnnen, wo auch immer es ihm beliebt, ohne Verr’

Ende zu bringen. ,\\\;‘;
3. Die Anfange der Toccaten sollen adagio und arpeggiert gestaltet werden unge (¥
Dissonanzen, sowie in der Mitte des Stiickes solchermaBen: (hier) werde b. g
(am)geschlagen. Um das Instrument nicht leer zu lassen, kann (jed)wer @ rden,
nach Belieben dessen, der spielt. 6\5

4. Auf der letzten Note der Triller, wie (auch) in den Passagen, (w: ge & nisch (ver-

i \Q7 .rschieden von
6\’0 Jer anderen ver-

faufen), sollte man anhalten, auch wenn die besagte Note 8tel, /
der folgenden; denn ein solches Ruhen (Pause) wird verm-
wechselt wird.
5. Es ist glinstig, die Kadenzen, auch wenn sie (in) schn” “an .
und wenn man sich dem Ende der Passagen oder K-
zu verlangsamen. Das Trennen und AbschlieBen dt
in beiden Hianden zusammen findet, in Halbe -
6. Wenn sich ein Triller in der rechten oder -
gen spielt, soll man nicht Note gegen Nc¢

und daB die Passage weniger schnell una
7. Findet sich irgendein Abschnitt”_ 8teln v

’b\© d, sehr zu verbreitern;
09 2u Ubergehen, das Tempo
+ .1, wenn sich eine Konsonanz

(JO .enn gleichzeitig die andere Passa-
. oQ aach) suchen, dafd der Triller schnell ist
" andernfalls gdbe es ein Durcheinander.
EPRCAR in beiden Handen, soll man (ihn) nicht so
schnell vortragen, und diejenie 1 .. soll sie ziemlich punktiert machen, das heifit,
nicht das erste, sondern dar On & ain; und solchermaBen alle, das eine nein und das
andere ja (sicl). N
8. Ehe man die doppe”
angehenden Note -
die Beweglichkeit
9. Wenn sich ~
welches &

& t6teln in beiden Handen macht, solite man auf der vor-
«arz ist; danach macht man die Passage entschlossen, um

X aeinen zu lassen.
\Q/ Partiten finden, wird es gut sein, ein breites Tempo zu wéhlen;
\S\Q’ en ist. Die anderen ohne Passagen wird man mit schnellem Schlag
{Tempo) Q0 uten Geschmack und feinem Urteil des Srislars anvertrauend beim
Fihre- A @ O er Geist und die Vollendung dieser A+ cht,

o
D ,.\QQJ . gespielt werden, abhédngig davon,

Q,Q «nderen Teils, wie auch in den Claccor

Q
,\,QO <n nach sehr temperamentvolle und auch ¢
\‘\\?" s spiegelt sich eindrucksvoll in diesem sprac
O Lext wider.




Hier zundchst einige Gedanken zum vieldiskutierten Begriff affetti cantabili. Affetto ist hier durchaus mit
Affekt—im heutigen Sinne — zu Ubersetzen. Das Frith- und Hochbarock verstand unter Affekt die Darstellung
eines emotionalen Inhaltes mit relativ festgelegten, von jedem leicht nachvoliziehbaren Mitteln, so z.B.
Leiden durch Dissonanzen oder Freude durch schnelles Tempo etc. Der Zusatz cantabile (,, gesanglich®) soll
wahrscheinlich auf den darauffolgenden Vergleich mit dem Madrigal z.B. eines Monteverdi hinweisen. Man
kdnnte sagen, affetto cantabile heille hier soviel wie ,eine emotional gefdrbte Interpretation, wie es im
modernen Madrigalgesang der Fall ist”.

Die Anregungen Frescobaldis sollen jetzt in seiner Toccata terza aus Il primo libro di toccate (1615/1637)
beispielhaft angewandt werden (Bd. 2, S. 12).

Die Ziffern in Kastchen beziehen sich auf diejenigen im Vorwort Frescobaldis, diejenigen am Rand, wie in
Teil A, auf die umkreisten Ziffern im Notentext. Die Tempoangaben sind alle nur als zusétzliche Anregung
zu verstehen, die Pfeile sollen allméhliche Tempoverdnderungen anzeigen.

Zur Registrierung: s. die Angaben weiter oben. Da diese Toccata vom Charakter her recht intrr
anfangt, empfiehit sich eine eher leise Registrierung (z.B. Prinzipal 8 + 4) fir den Anfang.

Die Taktvorzeichnung € bzw. die Mensurstriche spielen keine vordergriindige Rolle, weder *
nahme noch fir die Akzentuierung (vgl. Teil A, Kap. 1.4.); vielmehr muB der musikalische ‘

Interpretationsaspekte entscheiden.
@: laut B8 soll der Anfang ,,adagio und arpeggiert” sein. Ein sehr schnelles Arpegg’ R\
Klangwelt des Cembalos angemessen und klingt auf der Orgel haufig, als hatte ,QQ’
zeitig greifen kdénnen. Daher empfiehlt es sich hier, die Tone des ersten Akkor’ th J\\\,“’ 3
quasi rhythmisch zu gliedern, z.B. &4
[ ]
&
o (@
ad libitum , 6\)
= = QJ&Q’
¥
P e \0
185. PEPES S o)
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Diese Art des rhythmischen Arpeggierens we.
wiederfinden.

‘00 sem sliddeutschen Repertoire findet sich
\)’Zr anier (aus Tabulaturbuch Das Vatter unser,

Ein einfaches Beispiel eines gebroct
am Beginn von Die 40. und letste v. f:

1627) von Johann Ulrich Steis’ er: ((/\\’b'
O
a
&
186. »quo J
Q,A %i .
X0
&
’ Q?O crumenten kann im brigen durch das B ng
X, O verden.
’ZS\@' e schnell man arpeggiert, ist abhéngig vom a
ist, 0\\) uckhaltender sollte man sein.
’b\p@
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sehr von der inhaltlich fihrenden melodischen Stimme ablenken wiirde.
Dies gilt z.B. fur das folgende Beispiel aus Frescobaldis Toccata sesta (I primo libro di toccate):

187. l . ;i €u é ;::-

Bei folgendem Toccatenanfang (ebenfalls aus Toccata sesta) konnte der E-Dur-Akkord in T. 2 zwar arpeggi-
werden, wegen der eher homophonen Satzstruktur wird dies aber wenig tiberzeugen: welcher von de
Tonen solfte ndmlich den Vorrang erhalten und als erster auf den Plan treten?

188.

W N7 L) Akkorde gilt
) zu beleben.
(&
R reiim Tempo —das ist
«an ebenfalls adagio spie-
*' ende, rhythmische Gang der
Q3 ap. .2
(_,O

Das von Frescobaldi erwahite erneute Anschiagen der (aus lange
wahrscheinlich nur fir besaitete Tasteninstrumente, um schr

Kehren wir zuriick zur Toccata terza. Die anfanglicher °
auch der Sinn des adagio. In Figuren, die affettuos
len (Vorwort zu Fiori musicali). Dabei muB aber s

Halbenoten bewuft beachtet werden. Vgl di-___~

@: es empfiehlt sich, zumindest auf der C . oQ .ng, generalbafmaBige Begleitakkorde

\
der rechten Hand stets relativ viel abzuse. Je \)’Z‘r\‘ .ikalisch fihrende Unterstimme klanglich
nicht zudecken. (Ist die Solostimr _ aber ir v ((/\\’} 231, ist sie naturgegeben deutlich horbar.)
°
@: laut [E ritardieren, aber r Oc . Q}\' aneBende Wirkung nach erst zwei Takten nicht zu
stark wird. Im weiteren Ve A QY azen stets sinngemal diesen Punkt 5,

((\\’\\
@: ein Einschnitt im Qg’ ... umregistriert werden, obwohl dies nach nur zwei Takten
wenig sinnvoll e &Q\,' Bende Teil ist vom Charakter her , extrovertierter” als der
Anfang - kor \Q/ Ziehen, in T. 6. eventuell 1 1/3". Diese Registrierung miBte man
dann bis 7 \S\Q’ .nan nicht durch — unhistorischen — Manualwechsel andere Klang-
O{\Qo

farben er

N
,.\QQJ rdischer Rhythmus (d'-h), der scha
Q,Q « der zweite, langere Ton keinen zu st

Q
,\Qo set den Verldngerungspunkt (punctum addi
\‘\\?" ~1e Ausfihrung ist unter dem unteren System ar
O serger und Buxtehude.




@: ob die nach heutiger Notationspraxis uniibliche Notation der 8tel im Druck mit einzelnen Fdhnchen einen
Einflu auf die Interpretation impliziert oder ob dieses Verfahren rein drucktechnische Griinde hatte, [aRt sich
nicht eindeutig kldren. Die zusammengebalkten 8tel z.B. im Baf in T. 16 kdnnten auf eine dichtere Spielweise
dieser Téne hinweisen als bei denjenigen 8teln, die mit einzelnen Fahnchen notiert sind.

®: ein typischer, kadenzierender groppo, den wir nach heutiger Terminologie einen Triller (mit der Ober-
sekunde anfangend, wenn man das d' am Beginn als Teil des groppos versteht) nennen wiirden. Da eine
Verzierung ihrer Natur nach frei gespielt werden muB, sollte er langsam angefangen, dann accelerando aus-
gefiihrt werden und zudem mehr Schlage enthalten als notiert (vg!. die ribattuta oben, Bsp. 182). Der letzte
Ton des groppos soll angehalten werden, laut &,

Die Angabe Frescobaldis, in den #rilli und passaggi stets den letzten Ton anzuhalten, mufl differenziert
angewandt werden; von Fall zu Fall muf aus dem Kontext entschieden werden, inwieweit das Anhalten
geschmack- und sinnvoll ist. Mit den eingeklammerten Tenutostrichen habe ich diejenigen Téne der groppi
und passaggi dieser Toccala gekennzeichnet, die meiner Meinung nach ein wenig angehalten w
sollten. Wie stark die Dehnung sein soll, ist ebenfalls aus dem Zusammenhang zu entscheiden.
abschliefenden groppo wie in T. 6 kann die Dehnung stérker sein als z.B. in T. 19, in dem der grv
in einer Passage erscheint.

Zu T. 17: erscheint ein groppo nicht in einer mehr oder weniger einschneidenden Kaden~

durchlaufenden Passage, kann er natiirlich auch wie notiert gespielt werden, also of $,
nierungen, damit der FluB des Satzes nicht gestort wird. &
Beispiele weiterer ausgeschriebener Verzierungen in dieser Toccata: T. 13 ein ,QQ’
anfangend, T. 21: Tiraten. Des weiteren kdnnen alle Figurationen mit 32teln 2’ J\\\,“’ |
relativ frei gespielt werden kénnen — aufgefaBt werden. 16tel-Laufe dar? alsr (¥ m
Sinne des Vorwortes Frescobaldis verstehen. b.
Q

®@: laut [{ soll die 16tel-Kette lombardisch und nicht zu schnell ar Ve 6\5(’ tion beach-
ten). Mit dem von mir angegebenen alten Fingersatz lassen el & orisch leichter
ausfthren als mit verschiedenen Fingerpaaren nach heutig” N b QT ch trennen. Trotz
Kleingliedrigkeit der Artikulation die Halbenote als beto’ ’zﬁ . 8 werden die 16tel
wieder wie notiert gespielt. *((\

AN

N4 . Pause folgt, darf der (lange)
., S. 40). Auf dem Saiten-Clavier
* T. 9 darf z.B. das Ubergebundene g’
.erden), was im Ubrigen damals schon
und 31 mit BaB bzw. Alt/Tenor dhnlich

@: endet eine Stimme, wie esin T. 9 mit Soprar
letzte Ton sehr gekiirzt werden (vgl. die bei Bu
{Cembalo und Clavichord) verklingt ein se'
auf ein knappes 4tel geklirzt werden (f

aus fingersatztechnischen Griinder

vorgehen. \\)’Z‘r\'
RS
@: eine besonders ,,madrig 7 .<</ . {vgl )
Qj\\'
®: t = Tremolo. .\,\\6
®: (2. Hier hat ¥ Qg’ .mponiert,
N
@: 1. Die ~ \Q/ sere Stimme) ist also schneller - und freier als notiert: anlaufen lassen

- ais d’ Q’ stimme) zu spielen. Dies ist im vollen Tempo am leichtesten zu Uben.
Ein be k\qo Gleichzeitigkeit von Passage und Triller ererhaint in Fraernhaldis Toccata
proa Jze)
& e e
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sollen. U.a. deswegen schreibt Frescobaldl trostend am Ende dieser geWiB technisch schwersten Toccata
aus seiner Feder: Non senza fatiga si giunge al fine (,nicht ohne Miihe erreicht man das Ende")!

In puncto Akzidentien wirft die Toccata terza einige Probleme auf. Ich habe an den meisten fraglichen Stellen
im Notentext Stellung bezogen. Wie ist der Fall aber z.B. in T. 10 auf der Eins zu kldren: ist es oder e im Baf
passender? e empfiehlt sich als Leitton, mit es bleibt man in der gerade herrschenden Tonart; beide Losungen
sind méglich, die letztere ist wohl die bessere.

Hat man sich in die Welt der Toccaten Frescobaldis ein wenig eingearbeitet, stellt sich heraus, daf er beim
Komponieren mit einem regelrechten ,Katalog" von Motiven bzw. Rhythmen gearbeitet hat, die immer
wieder — natirlich in etwas anderer Gestalt — wiederkehren. Diese Elemente lassen sich meiner Meinung
nach in bezug auf ihr Ausfithrungstempo in drei Hauptgruppen einteilen:

1. Solche Elemente, die immer relativ schnell auszufiihren sind (z.B. langere virtuose passaggi).
2. Solche Elemente, die immer langsam auszufiihren sind (z.B. kleingliedrige, ,suchende” Figurati-
vornehmlich am Anfang der Toccaten, wie dies z.B. in Toccata terza zu becobachten ist).
3. Solche Elemente, die mal schnell, mal langsam ausgefiihrt werden kénnen (z»B»]_ﬁ).

Ob nun ein Element bzw. ein ganzer Abschnitt einer Toccata schnell oder langsam auszufi” $,
haufig auch dadurch feststellen, daf man die Abschnitte davor und danach einbezieht &
schnell, wird der fragliche Teil woh! eher langsam sein — und umgekehrt. Denn Fre ,QQ’
nach diversita (Vielfalt) und sieht in der richtigen Wah! des Tempos die Vollend: Q;\\\,“’

Halten wir abschlieBend fest, daB die Toccaten Frescobaldis folgende typisch b. (J,n'
Aneinanderrethung vieler relativ kurzer Teile mit stark kontrastierends @ und

kurzen imitatorisch-polyphonen Einschiiben (vgl. T. 8ff). 6\5

Inwieweit die auffihrungspraktischen Angaben Frescobaldis auf v I, & ragen wer-

den dirfen, muB ein jeder fir sich entscheiden. So deuten z.B.’
(deutliche Gliederung in freie und imitatorische Teile g
Zugehbrigkeit des Komponisten woh! auf eine weniger
teilweise bizarren Toccaten eines Mayone gewill grofir
Anleitung Frescobaldis auf die Ausfiihrung der Wer’
(formal klar gegliederten) Toccaten Michelangelo

i QT wengere Form
> ich die zeitliche
: *6\0 nin, wihrend den
\25’ hne weiteres kann die
\> adt werden, so z.B. auf die
. Bernardo Pasquinis.

Weitere Ubungsstiicke:
G. Frescobaldi: Toccata per le levatior . « sesta und decima (I primo libro di
toccate), sesta und nona (Il secondo libre \)’Z‘r\'

Des weiteren Toccaten von Ascan’  Mayon- ((/\\’b: «d von Michelangelo Rossi (z.B. Toccata set-

tima, ottava). O
\.
ef‘

Ergdnzung vom

ltalienische Quel n groppi an, teilen diese aber nicht unbedingt deshalb mit,
weil der Inter \Q/ auszieren soll, sondern vielmehr, um dem Komponisten die ihm
zur Verfug Q’ .in diesem Bereich - vor allem bei der Intavolierung - vorzufihren.

Das Note Q\QO :ata ist schon ornamentiert, man kénnte harhetens einen burzen trillo
oder ~in¢ Q} emem ldngeren Leit- oder anderer timg

4B seiner Toccaten in ausgeschriebe
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Die wie ein Nachschlag aussehende 16tel-Figuration im folgenden Beispiel sche’ 3 g
Sicht, einen trillo auf der davorstehenden Note zu erfordern (G. Frescobaldi: Cr RETH \\;" s
. ) \
libro di toccate): &4
[ ]
&
b o , 6\\’6
g e e e e Mw jﬁ‘t_‘: &
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192.
%‘\—/r I — 'b\© r\__,./
>
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Ansonsten (ibe man sich in diesem Punktin Zu *'
X
Weitere Besonderheiten der QO(\ stihrung
>
1. Es war nach damaliger Konr ~tion ur N ’}0 szw. Ubergebundene Noten mit Verldngerungs-
punkt zu versehen. Analog - "+ .<</ . folgenden Beispiels (G. Frescobaldi: Toccata sesta,

If secondo libro di tocce” “p Q}\' ebenfalls punktiert gespielt werden:
65 \(\b
\Qg £ = ‘V*”E;p =
-
193. \ &S ;.ﬁj, Di—pd, .,
] = i:::::iimmgi‘:

e ———




2. Wenn in einem passaggio 32stel auf 16tel folgen, kénnte dies ein allmahiiches Accelerando anzeigen
(C. Frescobaldi: Toccata sesta, il primo libro di toccate):

Die langeren Notenwerte (hier Halbenoten) bleiben aber im Grundtempo. Folgen 16tel auf 32stel, kann dies
ein Ritardando signalisieren.

3. Bei 2 Noten gegen 3 bzw. 3 gegen 4 sollte, anders als haufig in spatbarocker Musik, nicht »
werden (beide Beispiele aus G. Frescobaldi: Toccata nona, I secondo libro di toccate): é

&
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Solche Vi {\QO ichteten Rhythmen ist ein Erbe des spatmittatalterlichen ¥anstruktivis-

j'
mus «O £16).
<

I
i

Hih

@Q\) e {ibrigens erst spat auftretende Ang
" @ .am* sondern vor allem mit Lfrei” Gberse
,\Qo »d della Madonna (Fiori musicali). Das folg
\‘\\?" aschen Darstellung an:
S
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5. Bei Wiederholungen muB darauf geachtet werden, daB aus unvollstandigen Takten volistandige ge
werden. In der Quarta parte der Frescobaldischen Partite sopra la Monica (I primo libro di toccate
bei der Wiederholung des ersten Teiles aus der Halbenote eine Ganzenote gemacht werden:

198.

jor 1l .

3on )
h

Weitere Formtypen

Q* ng als Orgelstiick damit festgelegt
~condo libro di toccate):

Ganze Toccaten wurden iber Orgelpunk*
(G. Frescobaldi: Toccata sesta, ,fur Or

Per 'organo soprai pes-li, e senz

8 Y ] :]
199.

bis Wity

|

(Eimeg

J .
Eben- \Q;

falls e \S\Q’ - Toccata di durezze e ligature (, mit Dissonanzen und Bindungen®),
hier v @ O{\QO cromaticha per le levatione Frescobaldis ane der Mecea Adella Domenica

R e =
o fre—r i e— F
\,\{l&' o é gﬁf‘ o i‘i gé Fey ké/—-\_; J
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Solche Stiicke wurden mit der obenstehenden Registrierung Nr. 11 wéhrend der Wandlung (levatione)
gespielt. Laut Fra Giovanbattista Fasolo (FO) sollen Elevationstoccaten sehr langsam gespielt werden,
Vorhalte diirfen Gber den notierten Wert hinaus gedehnt werden; dichte Artikulation.

Das Ricercare war urspriinglich (bei Marco Antonio Cavazzoni, s. Bsp. 178 oben) eine Vorform der Toccata,
dem Wortsinn nach: ricercare = suchen, (enforschen.

Erst spater wurde Ricercare in der heute Gblichen Bedeutung mit dem Notenbild eines streng kontrapunkti-
schen Satzes in Verbindung gebracht, durch die typischen langen Notenwerte in der Nahe der der , alten”
Vokalpolyphonie angesiedelt (s. Bsp. 191). Solchen Stiicken steht ein ruhiges Tempo und dichte, ,vokale®
Spielweise zu, ohne tanzerische Akzentuierung.

Die Canzona ist der ,modernere”, instrumental-polyphone Gegenpol zum Ricercare, mit Ursprung in der
damals sehr populdren Praxis der Bearbeitung franzdsischer Chansons fiir Tasteninstrumente.

Typisch fir diesen Satztyp ist das sogenannte Reperkussionsmotiv, das aus repetierten Ténen besteht (A.
Mayone: Canzon francese seconda aus Diversi Capricci per sonare, Libro I, 1603):

|

LI ]
Ll

CTH 9

[y

Solche Satze missen in fretta (AT) (,in Eile"), sprich lebhaft, lebendig artik’
vorgetragen werden (die KlangfiiBe bemiihen). Zur Registrierung s. we’

Ubungsstiick: G. Frescobaldi, Canzon dopo fa Pistola aus Messa d

N
> espielt werden
Q8P

’b‘\;& . Weise Elemente aus
09 .ge Vortragsweisen erfor-
- .ovenienz zugrunde (s. auch

Weitere Tanzsitze, wie Ballo, Corrente und Ciaccona sol
(Michele Pesenti, vgl. PS).
Fantasia und Capriccio sind mehrteilige Formtypen, -~ in .
Ricerare und Canzona verbinden und entsprechend
dern. lhnen liegen unterschiedlichste Themen vo.
weiter unten, unter ,Tempo und Proportion*®

Die italienische Partita wurde zum Vorbild -
Ausflihrung s. Punkt 9 im obenstehende

einer Partita nicht unbedingt in einem eir.. ce.

- (JOQ . kirchlicher und weltlicher Art. Zur
‘\00 . Angaben dort belegen, daf alle Satze
\\)’Zr «elen sind.

>

AN
o O o v .mo libro di toccate).
X

X
,QGQ’ acercares, teilweise aber auch als Canzonen kompo-
Q

Ubungsstiick: G. Frescobaldi: ©

Hymni und Magnificats <
niert.

Die Pastorale, ein
bechrigen Zunge

Qg’ .aufig tber Orgelpunkten geschrieben, wurde mit kurz-
&Q\.' . piva) dargestellt.
’&QI
N
Tempo O\‘?o
o
A% .rde einTeil A, Kap. 111, erdrtert. Das
Q™ clalterfichen proportionalen Notation k
¢ ngewandt. Aus dieser Notationspraxis iib
,\Qo néglichkeiten, den Dreiertakt (fempus perfe
\‘\\: .eser Zeit eine recht weite Spannbreite, was d
0\\)’2" . im Ubrigen nur wenige Abschnitte im Dreiertak




selten verwendete ¢ bedeutet nicht unbedingt ein doppelt so schnelles Tempo, sondern eher ein etwas
schnelleres Tempo als bei €. Mit ¢ scheint ein Komponist in dieser Zeit ein Stlick als ,altmodisch® (prima
prattica) einzustufen, mit € hingegen als ,modern” (seconda prattica).

Der Dreiertakt, fiir den Frescobaldi eine Reihe verschiedener Zeichen anwendet, steht dem Tanz stets nahe
und ist deswegen tempo- und akzentuierungsmabBig fixierter als der Vierertakt.

Die Tatsache, daf Frescobaldi im Vorwort zu /f primo libro di capricci (1624/26) angibt, in welchem Tempo
die einzelnen Dreiertakte zu spielen sind (s. S. 79), kann als Beleg daflir verstanden werden, daB die unter-
schiedlichen Dreiertaktvorzeichnungen absolute Tempi angeben, nicht unbedingt eine genau festgelegte
Proportion zum Tempo des vorhergehenden Teiles eines mehrieiligen Stiickes.

Kommen aber innerhalb eines Stlickes mehrere Abschnitte in verschiedenen Taktarten vor, sollte trotzdem
von einem durchgehenden Grundwert ausgegangen werden, damit moglichst ein Tempoverhaltnis zwischen
den einzelnen Abschnitten gefunden werden kann. Dies gilt vor allem dann, wenn Abschnitte im Vierer- und
Dreiertakt sich abwechseln. Anhand Frescobaldis Capriccio sopra la Bassa Fiamenga aus If primo libro di
capricci soll diese Problematik kurz erdrtert werden.

Registrierung: Die Teile im Vierertakt mit Prinzipalmischungen, diejenigen im Dreiertakt eventur
oder mit concerto di cornetti (s. oben, Registrierung Nr. 10).

Der erste Teil ist in € notiert. Wir gehen hier von der Halbenote als dirigiertem Wert aus
leres, eher ruhiges Tempo. Der zweite Teil ist mit 6/4 bezeichnet. Verstehen wir die
Tempoproportion, sollen im zweiten Teil sechs 4tel in der gleichen Zeit gespielt v
Oder einfacher: pro Schlag spielen wir im ersten Teil zwei 4tel, im zweiten ~
m.a.W. die neue, der Nenner die alte Zahl der 4tel pro Ganzenote an.

Tempoproportion (Proportio sesquialtera genannt): neu punktierte M
Dieses Tempo entspricht Frescobaldis Angabe im Vorwort zu den cap”
Am Ende dieses zweiten Teiles erscheint 4/6, was natirlich keine -
die Rlckkehr zur Taktart — und damit zum Tempo ~ des Anfan
gleichen Zeit ausgefthrt, wie vorher sechs.
Eine vergleichbare Situation finden wir in Toccata nona (// N * 3-52, wo Frescobaldi
mit 8/12 die Ruickkehr von 12/8 zum € (des oberen Sy

® 032,
Q;b ielen soll.
6\5 asschlieBlich
QJ&Q’ Jen jetzt in der

Kehren wir zum Capriccio zurlick. Die jetzt folge
Tempo als bei 6/4 und driickt also keine dsrekte

wieder im Tempo des Anfangs sein, vom * "
den vorausgehenden C-Teilen erlaubt <
O 3/7: Versteht man 3/1 als echte Pr

>
09 .aldi (5. S. 79) ein langsameres
nromatische Teil im ¢-Takt sollte
OQ* in etwas langsameres Tempo als in

. oQ .ann sollte ein Takt (drei Ganzenoten bzw.

punktierte Brevis) in diesem sechsten 2 e der abschlieBende ¢-Takt (Ganzenote) im
vorhergehenden Teil. Das erg?®’ = abere < O .urdensechsten Teil, was im Widerspruch steht
zu den Angaben Frescobale” M .<</ «akt langsam spielen soll. Daher ist alt Halbenote =
neu Ganzenote eine sin” ‘" Q}\'
Der Schlufteil — wiede 6 .Mpo.
In Cento Partitr :o di toccate) kommen insgesamt acht verschiedene Mensura-
tionen des D Q- ,cobaldl eher seine musikwissenschaftlichen Kenntnisse vorfiihren
zu woller /nen anzugeben. Was er zur Passacaglia im Vorwort sagt (s. oben,
S. 1207 Q1 ein durchgehendes Grundtempo haben soll (in den Cento Partite ist
dies ¢ O ﬂSt dem Spieler aber offen, wie er die Teile tamnomaRis aneinanderreiht.
\
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1.2. Niederlande — Norddeutschland

Erforderliches Notenmaterial:
Dietrich Buxtehude: Praeludium in D (139)
Nicolaus Bruhns: Praeludium in e (, groB")

Musikgeschichtlicher Abri3

In der Wynsemer Handschrift (1431) und der Tabulatur des Adam lleborgh (1448) sind diejenigen
stilistischen Merkmale, die uns schon im Codex Faenza begegnet sind (s. Kap. 1.1., S. 113 bzw. Bsp. 176),
auch im Norden Europas vertreten. Bei lleborgh erscheint ein Pracambulum - wir treffen hier zum ersten Mal
auf diese Bezeichnung — mit folgender Satzstruktur:

o — = —
Ve B o P e L e - S G i
202. 2 ¢ e ;
E== e =

Laut Hleborgh ist es secundum modernum modum (,,nach moderner Art") komponiert v’
vorigen Kapitel erbrterten stylus phantasticus gewissermaBen inhaltlich schon vorwer

In der etwa 150 Jahre jingeren sogenannten Celler Tabulatur (1601) stehen mot- 3
Sinne der prima prattica neben moderneren, instrumentalen Abschnitten, die s J\\\,“’
die bereits als typisch norddeutsch eingestuft werden kénnen, wie z.B. Eche leing (¥
motivische Arbeit. b.

Aus der Anonymitadt heraus tritt die norddeutsche Orgelkunst (@ «eine
Verwandtschaft mit Michael Praetorius): Vater Jacob (um 1520-1% 0 : 6\5 J-1629)

und Enkel Jacob d.J. (1586-1651). Diese haben in Hamburg, Ze (N & sulturwelt,
entscheidend zur musikalischen Entwicklung beigetragen - Q7 senezianische
Mehrcharigkeit in seine Vokalmusik ein, in seinem Org- ) .non genannten
Echo-Effekte und die flir die spdtere norddeutsche Che *((\ siche und geradezu
fantastische verzierende Umspielung des Cantus firm - W

Jacob d.J. hatte beim Niederl&nder Jan Pieterszoon ¢
der nach Amsterdam pilgernden Sweelinck-Adepte.
auf diese Weise zur Vaterfigur der ganzen nor’___»
Vor Sweelinck hatten die Niederlande (7
Claviermusik beigetragen, ganz anders

o ¢, er leitete die lange Rethe
- achland ein. Sweelinck wurde
OQ* it des Frih- und Hochbarock.
SO0 sehr wenig zum Repertoire der
. oQ amusik. Genannt werden sollen hier -

neben dem in Kap. L.1. erwédhnten Jea e D ur Brisseler Hoforganist Pieter Cornet
(1570-1633) und Henderick Spr v (um » < \\’g astin Dordrecht. Zur jingeren Generation
gehort Anthoni van Noordt (v -40 .<</

Stilistisch gesehen ist Sweel’ T & serlande nie Gberschritt und somit allein durch das
Studium verfligbarer Parfi: e O .t mit auslandischen Musikern und Schiilern kompo-

" Lusik und ihren Satztypen eng verbunden. Schon die

agen von dieser Verwandtschaft. Die Variationswerke des
X _che Vorbilder. Interessant ist aber, daB ein in der reformierten

sitorische Anregunge
Werktitel wie Toce
Amsterdamer Me

Kirche tatige~ ~ \¢ Dbearbeitet hat. Hier scheinen die norddeutschen Schiiler den
niederland \S\Q’ oen.

ZudenS {\QO Jes weiteren Samuel Scheidt (1587-1654Y Aecsen Werl demjenigen
Sweeli~~i @ O .atist, und Heinrich Scheidemann (v bre
le ,.\QQ’ .1 in Hamburg war.

QY L ucksichtigten hochbarocken Meistern
’ Q?o 067), Organist an der Marienkirche zu
X, O verdienen.
\‘\\?" s1ann (um 1616-1674), in Thiringen geboren
DY anist an St. Jacobi in Hamburg.




3. Der in den Niederlanden geborene Johann Adam Reincken (1643-1722), Schiler Scheidemanns und
dessen Nachfolger an der Hamburger Katharinenkirche, Mitbegriinder der ersten Hamburger Oper und
Schopfer der langsten Choralfantasie Gberhaupt (An Wasserflissen Babylon).

Diese werden aber von Dietrich Buxtehude (um 1637-1707), Nachfolger Tunders an der Marienkirche zu
Lubeck und dessen Schwiegersohn, in puncto Einfallsreichtum und musikalischer Tiefe Ubertroffen.

Zum letzten kiinstlerischen Hohepunkt fihrt Buxtehudes Schiller, der Husumer Organist Nicolaus Bruhns
(1665-1697) die norddeutsche Orgelkunst. Die Orgelmusik Vincent Litbecks (1656-1740) weist schon
galante Zige auf (vgl. z.B. die beiden sehr tdnzerischen Fugen des Praefudiums in E). Zur norddeutschen
Schule gehért in stilistischer Hinsicht dariber hinaus der in Lineburg tatige Georg Béhm (1661-1733), wie
Weckmann in Thiringen geboren. Bohm war eine Zeitlang als Cembalist an der Hamburger Oper tatig und
kam dort in engen Kontakt mit franzésischer Musik und Aufflihrungspraxis. Die franzosischen Verzierungen
in Walthers Abschrift (P 802) von Béhms Choralvorspiel Vater unser im Himmelreich gehen wohl auf den
Komponisten selbst zurlick und sind wahrscheinlich nicht Walthers Zutat:

beos.

7
PR y* 4 P

203.

Man vergleiche aber die , gereinigte” norddeutsche Version in Beckmanns Ausgak

Zur Textlberlieferung, Quellenlage und -kritik

[ ]
Die frihe deutsche Orgelmusik ist in sogenannter ,dlterer deutsr’ (. Q;b A der die
Cberstimme in Mensuralnotation — also mit Noten — |, die anderer - 6\5 .geteilt sind.
Siehe hierzu das Faksimile vom Anfang des Quem terra pontu. & 9,

e \Q~ ,nheuere deutsche
’zﬁ afd hier ausschlieBlich
o *((\ . gruhns, S. 134).

,0\25’ Sicht recht unverstandlich
sunderts entstehenden Musik
- . Hauptstimme, die unteren eher
OQ* 1den Zeit sind alle Stimmen in jeder
. sweise. DaB die Buchstabennotation
;QOQ ohne Kenntnis der Notenschrift zu lesen,
>~ otierbar. Die Tonhdhe wurde in der neuen
v Q0 -ren Anfangston unterschiedlich mit h oder ¢
.<</ .nnung) Gber den Buchstaben angegeben (s. die
fr & mit Zahlen oder Zeichen Gber den Buchstaben (so

e X e Bruhns)

-Q :
((\\ .t Buchstaben (ais aber meist als b, es als dis) notiert (s. das
Qo sten System). Takistriche (Mensurstriche) wurden auch in der
QO .et; die Gruppierung einer gewissen Anzahl Tone (,Takt") wurde

In der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts ist man dazu Gb
Tabulatur® zu verwenden, die sich von der , dlteren” vor '
mit Buchstaben notiert wird (s. Faksimile vom Anfang
Dafl man die Noten aus der Notationspraxis volligv: ~am
scheint —, hangt mit der andersartigen Struktur
zusammen. In der dlteren Musik war die z.T. se.
ruhige Begleitstimmen (s. Bsp. 202). Inde” __" -
Hinsicht gleichwertig geworden, sie fe
gewdahit wurde, liegt wohl in deren
platzsparend und auf einfachem Pa,
deutschen Tabulatur ab der < ~gestric
festgelegt wurde — mit L& he

Anfangsténe des Bruh~
bedeutet z.B. % 16+

Akzidentien wurd
Thema der ere®
neueren deut.

auch hie’ N utlicht (s. den Anfang der ersten Fuge von Bruhns).
in solc “ o derin diesem Kapitel behandelten Musik iiberliefert; im Fall Sweelincks
aber @ , Q0 e (MS. Lynar A 1/Libbenauer Tabil~> "= i~ ' -vandlung der
S .udas Faksimile S. 115) notiert, un” -
O el Scheidts von 1624 ist ebenfalls nic rt,
Qf\ uf neue Weise — in Partitur, in Mensural alf
lie

QOQ?O So unproblematisch wie im Falle der gec
o7 atlich der Werke von J.P. Sweelinck bzw. D.
X orddeutschen Meistern leider nicht. Von dies
Or 0\? 1 autographen Manuskript oder in einem zeitgen

k




Da die Kopisten der damaligen Zeit, auf deren Arbeit wir alsc angewiesen sind, nicht immer sehr genau
vorgegangen sind (eine gewissenhafte oder sogar wissenschaftliche , Editionstechnik” gab es nattrlich noch
nicht), sind die uns Gberlieferten Quellen voller Ungenauigkeiten und Mifiverstandnisse:

1. Da viele Buchstaben sich stark dhnein (wie z.B. ¢, e und a), ist es in der neueren deutschen Tabulatur bei
flichtiger Schreibweise oft schwer zu entziffern, welcher Ton gemeint ist. (Es wurde Ubrigens in deutscher
Schrift notiert.) Dadurch konnten beim Abschreiben — und kénnen bei heutiger Interpretation der Quellen -
Terzfehler entstehen, indem z.B. e mit ¢ verwechselt wurde oder wird.

2. Zudem sind Téne haufig in der falschen Oktave untergebracht; die die Tonh&he anzeigenden Striche sind
nicht immer genau gesetzt worden.

In den Faflen spaterer Uberlieferung, in moderner Notenschrift, besteht die Unzuverldssigkeit dieser Quellen

darin, daf dem damaligen Abschreiber, der von der Tabulatur ins moderne Notenbild umgesetzt hat,
MiBverstiandnisse unterlaufen sind, wie:

die oben genannten Terz- oder Oktavversetzungen,

falsch angegebene Pausen,

falsch gesetzte — weil ergdnzte — Takistriche,

Weglassen von Haltebdgen,

Auslassen bzw. doppeltes Aufschreiben einzeiner oder mehrerer Takte usw. é

Es gibt auch einige Falle, in denen der Umschreiber den Text bewuBt manipuliert hat, u~
zu ,modernisieren”, wie 2.B.

1. die Choralfantasie von N. Bruhns ber Nun komm, der Heiden Heiland in eine
2. das Praeludium in A (151) von Buxtehude (in der , Mdller-Handschrift"),

und

3. Takt 74f in Buxtehudes Wie schdn leuchtet der Morgenstern (223" ¢
franzdsischer Weise verziert sind: 6\5

o) -
Large " S
(P T D s D)) B &

204.

205.

i

«cht nach dem Willen des Komponi~’ ~ep
-nin die Interpretation , alter Musik”

oriepti~+

Qe
B3
-
N
AN
&
In diesen \Qo er spateren Generation, welche stilistisch aners afs der Hirheber selbst

Q?O cler muf daher die verschiedenen mode

\, .11, ihre Kritischen Berichte lesen und endlict

7 Len, was der Komponist wohl urspriinglich inter
je DY tige Antwort nicht mehr zu finden sein.
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Das niederldndische Instrument

Amsterdam, Oude Kerk
Hendrick Niehoff und Hans von Kdln 1539~1544, mehrmals umgebaut (vgl. NK)

Principaal (Hauptwerk) FGA-g?a?
Doof (Principal) 12
Octaaf 6 und 3

Mixtuur
Scherp

Rugpositief CDEFGA-g*a?

Prestant 6 Quintadeen 3 (6 ?) Baarpijp 6
Octaaf 3 Roerfluit 3 Kromhoorn 6
Mixtuur Sifflet Schalmei 3
Scherp é
&P
Bovenwerk FGA-g?a? qQQ’
D

Doof 6 Holpiip 6 Tror (};\
Cimbel Fluit 3 7 ) b.

Nasard @

Gemshoorn 1 1/2 ¥

Sifflet

Pedaal FGA-¢'
Nachthoorn 2

Koppel Bovenwerk — Rugpositief und Princips _~__

An diesem Instrument amtierte Sweelip

Beobachtungen: RS

1. Der Tastenumfang erinnert i‘O .<</ au {dies ist ein 12fuRiges Instrument). Da im
Sweelinckschen CEuvre C, 7 o 7 & tauch in den kirchlichen Werken, die eindeutig
Orgelmusik sind), konnter. -’

2. Das Hauptwerk ist

3. Rickpositiv und ~ Qg’ <, plenofdhige Werke auf Prinzipal 8'-Basis und boten dem
Spieler zusatzlich X .gfarben fiir solistische Zwecke.

4. Das Pedal* - \Q' .er, scheint daher nicht ausschlieBlich BaB8-Klaviatur gewesen zu

. Ativ gespielt werden.
™ ockwerk.

sein. Es ke Q7 ctzt werden:
a. Als ecl {\QO Hauptwerk entweder die Prinzipale 16 1ind 214, oder =urh das volle
Werl ~~ : \O .atkoppel.
b ,.\‘)QQ’ nit den zwei eigenen Registern konr
S an Diskant-Cantus firmus, obwohi de
' QOQ?O ¢. (Zum Pedalgebrauch, s. auch weiter ur
WX,
@ &
S
N
(9
>
%o
Y

ke




Das norddeutsche Instrument

Die von J.A. Reincken gespielte Orgel in der Katharinenkirche zu Hamburg, ein grofies, Ubrigens von 1.S.

Bach gertthmtes Werk, hatte die folgende Disposition:

Hamburg, St. Katharinen

G. Vogel 1542/43 — H. Scherer d.A. 1547/48, 1590/91, 1605/06 — G. Fritzsche 1631/33, 1636 ~

F. Stellwagen 1644/47 - J.F. Besser 1671/74 (vgl. KT 324f)

Hauptwerk CDEFCGA-g?a® (Il. Man.)

Prinzipal 16 Quintadena 16
Oktave 8 Bordun 16
Oktave 4 Flauto traverso 8
Oktave 2 Spitzfitte 8
Rauschpfeife Ii

Mixtur X

Oberwerk CDEFGA-g?a? (Ill. Man.)

Trompete 16

N

Prinzipal 8 Hohlfltte 8 Trompe’ Q@
Scharf VI Flste 4 Zink ~ 124

Nasard 2 2/3 ™ RN

Gemshorn 2 C

Waldflste 2 Qb'

C
Rickpositiv CDEFGA-g?a® (I. Man.) 65\‘*
A\

Prinzipal 8 I-Ii Gedeckt 8 e ¥
Oktave 4 Quintaden 8 Qﬁ
Sesquialter Il Hohlflote 4 QT
Scharf Vil Blockflote 4 @

Quintfiste * N

Sifflett 1 ©
Brustwerk CDE-¢® (IV. Man.) &)
Holzprinzipal 8 QOQ Dulzian 16
Oktave 4 Vs \\)’Zr Regal 8
Scharf Vi RX

o
Pedal CDEFGA-c bej\\
Prinzipal 32 ((,\\(\ . Posaune 32
Oktave 16 <§§’ .3 Posaune 16
Oktave 8 N oomé Dulzian 16
Oktave 4 Q,A Trompete 8
Rausch .(\& Krummhorn 8
Mixtu ) Schalmei 4
Zimb o .

S
P
o
o
‘\,QO ceichen der damaligen norddeutschen Org n

sedes Werk ist in sich vollig selbstdndig, wa
.csich eher in Klangqualitat als in -quantitat von ¢

\)’b'




2. Das Hauptwerk, von gravitatisch-breitem Klang, ist relativ einfach zusammengesetzt: ein Prinzipal- und
ein (grundtdniger) Fidtenchor samt einer 16" Zunge (man spiirt noch die Nahe zum Blockwerk).

3. Das Ruckpositiv, von schdrferem, schlankerem Klang, besitzt ein teilweise mit zwei Pfeifen pro Taste
besetztes, also sehr tragfahiges Prinzipal 8'-Fundament. Die Prinzipal-Sesquialter muf in erster Linie als
Mixtur und erstin zweiter als Soloregister verstanden werden. Hinzu kemmen farbenreiche (Solo-)Register,
kurzbechrige Zungen und Aliquoten.

4. Oberwerk und Brustwerk solcher Instrumente waren von relativ ,spitzer” Intonation. Das Oberwerk,
das gewif zum Hauptwerk koppelbar war, erganzt den Registerfundus des Hauptwerkes im Bereich des
Weitchores und der Zungen.

5. Das Pedalwerk — hierin unterscheidet sich der norddeutsche Baustil ganzlich von allen anderen der
damaligen Zeit — enthélt einen bis zur Klangkrone voll ausgebauten Prinzipalchor und eine gewaltige
Zungenbatterie. Diese stellt Rohrwerke sowoh! fir das Pleno als auch fir solistische Zwecke zur Verfigung.
6. Einflisse des niederlandischen Orgelbaus sind vor allem im Bereich des Weitchores (Aliquoten) und der
Zungen (vollbechrig) auszumachen (vgl. die Orgel Sweelincks oben).

Das Registrieren G)AQ’
D

Hier soll zunachst kurz auf das sogenannte ,, Aqualverbot” eingegangen w’ +t, o (};\

grundsatzlich keine zwei Register gleicher FuBhdhe (wohl der 8'-Lage) zie! b.

Dieses Verbot beruhte auf der Bauweise von Bélgen und Windkanile ey @ sielen

gezogenen Registern keine ausreichende und regelmaBige Luftzufur e 6\5 .umente

klangen — und klingen — wegen Luftmangels ,asthmatisch®, miac’
vollgriffigem (und schnellem) Spiel bei lauter Registrierung (PIr
Wie im vorigen Kapitel gesehen, hat man auch in Italien eir
klanglichen Griinden abgelehnt.
Leichte Tonhohenschwankungen k&nnen aber, vor aller _hei.
zum ausdrucksvollen Orgelklang beitragen. Lange
durch wiederholt angeschlagene Begleitakkorde
entstehenden, tremulantendhnlichen Effektec -
Wegen der alimahlich stabiler werdender

QJ&Q’ or allem bei

N 1g im ripieno aus
((\’b' 8 P
N Jistrierungen, durchaus
W _den Oberstimme werden
+ s durch den Luftdruckabfall
N
C°" rumente wurden aber mehr und
mehr Register einer FuBBtonlage gleichze ,QOQ J des Windes stark genug ist, und die
Bélge gross und wohl gemacht sind; so he e \)’Zr .chts, sondern ich ziehe ohne Bedenken
solche dquale Register zusammer 'AD 168 \\’g

<
°
A. Das nordeuropdische Pl- Oﬂ” X Q}\' Jrierungen

@Q Jrgano pleno sagen die Quellen allgemein, dal’ sich das
.usammensetzt: Prinzipal-Chor: (16,) 8,4, (3' =2 2/3"), 2/,

Zu dem vielschichtiger
Manualpleno aus s#

Mixtur (Scharff), ‘Q\, ohl aber ohne Zungen (vgl. z.B. PT 113 und MS C 467). Ein
dhnlich regist’ \@ .rwerk/Ruckpositiv auf 8'-Basis) kann eventuell zum Hauptwerk
gekoppelt Q’ .er Prinzipal-Terzreihe (Tertian, Sesquialter) ist belegt.

Q\QO ;aun 32 und Principal 32, item, Posaun 14 1nd Princin=l 16 so dann
O Jctava 4 und Schallmey 4 Fuss, alle- " =in
,.\QQ’ .16) — ein wabhrlich gravitatisches Kl
Q,Q\) _lavieren, wo ihrer so viel vorhanden

Im Pedal
ferner "™

\Qo », Octave 8, Octave 4, Octave 2, Rauschp:
napalé? Quintadeen 8, Octave 4, Sesquialtern
c;pal 8, Octave 4, Scharff, welches nicht so vielf




Im Oberwerck Principal 8 und Scharff...
Im Pedal Principal 32, Grof3-Posaun 32, Principal 16, Posaun 16, Octave 8, Trommet 8, Octave 4, Schallmey 4,
Mixtur und Rauschpfeiffe (MS C 468).

Wie ein adaquates Pleno heute zusammenzusetzen ist, muf stets eine Frage des (Wohl-)Klangs sein, weniger
der Quellenglaubigkeit. Zur persénlichen Freiheitlesen wir: Will man es nicht allzu stark haben: so lasse man
etwas weg, was man will (A 168).

Weitchor-Aliquoten (Nasat 2 2/3 und Terz 1 3/5) gehdren nicht ins Pleno, eventuell aber eine Prinzipal-Terz,
wie oben erwdhnt. In diesem Falle muB man aber bedenken, daB, heute wie damals, bei Mehrstimmigkeit
Dur- und Moll-Terzen gleichzeitig erklingen kénnen. Bei dem gespielten Dreiklang c-e-g z.B., erténen durch
die Terzreihe 1 3/5 auch e?-gis?-h?, was fiir das Ohr weitaus schwerer ertraglich ist als der durch eine Quinte
2 2/3 erklingende Dreiklang g'-h'-d2. Hat man im Nebenwerk keinen Prinzipal-2 zur Verfiigung, sondern nur
eine Flote 2, verzichtet man am besten auf diese, weil sie haufig wenig mischfahig ist. Man zieht also nur 8,
4" und die Mixtur (Scharff oder Zimbel).

Bei gutintonierten Instrumenten sind die Quinte 2 2/3 und der Prinzipal 2 so obertonreich, daf die *
Prinzipal 8, 4 und 2, mit oder ohne 2 2/3', schon einen plenohaften Klang ergibt.

Manchmal kann der Prinzipal 8 bzw. 4 durch ein entsprechendes Weitchorregister ersetzt»

Zuséatzliche Weitchorregister der 8- und 4-FuRlage k&nnen bei manchen modernen '~ é

Klang unangenehm verdicken, in anderen Fallen aber zu besserer Durchhérbarkeit, vor $,
verhelfen. Diese Register bewirken keine Verstarkung des Klanges, sondern seine 4‘\\'5
Eine eventuell zum Manualpleno hinzugezogene Zunge — sie kann bei moderr ,QQ’
zweckmaBig sein — darf die Mixtur(en) bei der Ausflihrung norddeutscher » J\\\,“’ |
mubB sich in den Fundamentklang einordnen. Wer eine 16'-Trompete zu* der (¥ ese
anstelle eines labialen 16’ als Fundamentregister ziehen. b.

Im Pedal kann man beim Vorhandensein einer guten, grundtdni- Q~ alen 16

. C

verzichten. 6\)
Bei einem 16fiRigen Manualfundament des Plenos muf kein 3 rhe & cine 16'-Zunge
im Pedal wird vom Klangbild her fundamental genug wirke ‘OQ’
DalB der Charakter des jeweiligen Stlickes eine ausschle ’zﬁ nmenstellung dieser
Registrierung spielen muB, ergibt sich von selbst. . - ®,(spie§ten“ Anfang des
Praeludium in D von Buxtehude (139) sehr wob’ it o ,0\25’ .no spielen, wahrend der
gewichtige Anfang des Praeludium in e (142) - 0‘0 verkpleno verlangt.

Ansonsten bestehen viele Méglichkeite OQ* ister zu Ensembleregistrierungen

zusammenzusetzen.

Jeder labiale 8" oder 4’ kann natirlich #an kann einen 8 mit einem oder mehreren
Oktavregistern (167, 4', 2", 1) 7 'ermit # - \\’Zy 2n, wobei 8' + 2 2/3' ohne einen zusatzlichen 4’
nicht immer gut verschmel- <

Die Manualzungen wurr
4-FuBlage, bisweilen n

°
<k 7 & sondern mit einem labialen Register der 8- oder/und
R O «ombiniert benutzt (vgl. V 160f). Andererseits verlangt

Niedt, dal man di- <(\\(\ «m. d. Verf.] und Pfeiffen [Labialregister, Anm. d. Verf.] von
einander gelas< Qg’
>
Dasganz- ~__ \¢ .rden norddeutschen Organisten anscheinend nicht die Verlangerung
des M \S\Q’ zich hinein (wie es bei den frihen Blockwerksorgeln der Fall gewesen
ist), s o ndige und den Manualen gleichwertige Tactatur,
Wik, @ >~ O crungen das Pedal ein mehr oder » at auf
,.‘QQ’ rte, hatte dieses Verstidndnis des " n*
& Le daf man haufig Fundamentregiste fal
Qo@qo >0 eine 8’-Fundamentstimme im Manuze als
WX,
’ZS\@' Leise kénnen polyphone Stellen (in einigen Fuge
Kre 0\\) -~ und klangmaBig gerecht ausgefiihrt werden (D
’596

g
?\\)




206.

Die fur norddeutsche Orgelmusik typischen Doppelpedalstellen lassen sich mit solcher Ensembleregistrierung
ebenfalls am besten darstellen (Manual und Pedal auf 16~ oder 8'-Fundament).

B. Solistische Registrierungen
Bei solistischen Registrierungen (fur Cantus firmi) hat man natrlich die Phantasie in besondere’

bemiht. Hier einige Beispiele fiir einen Diskant-Cantus-firmus:
Quintadena 8 + Regal 4 (einer Geigen gar dhnlich) (PT Il 146). é

Rankett oder Sordun 16 + Gedeckt 2 + Tremulant (gibt einen fremden Klang) (PT 1l 140" $,
Quintadena 8 + Quinte 1 1/3 + Zimbel (PT 1l 136). NG
Quintadena (oder Gedackt) 8 + Kleingedackt (oder Prinzipal 4) + Mixtur oder Zimb- ,QQ’
oder andere nach eines jeden Gefallen (ST 224). J\\\,“’

(J’Zr
Weitere Kombinationsmoglichkeiten: b.
Quintadena 8 + Rauschwerk 8 (eine Zunge) @
Gedeckt 8 + Sifflett 1 + Tremulant ¥
Prinzipal 8 + Gedeckt 8 + Quinte 2 2/3 e,@

Gedeckt 8 + Zimbel QO
Trompete 8 + Zimbel '23
Trompete 8 + Fldte 4 + Zimbel . *6\
Krummbhorn 8 + Superoktave 2 + Quintflote 1 1/3 ,0\33'
Rankett 16 + Oktave 4 + Quintflste 2 2/3 o>

(Vgl. KT 227ff und V 160ff.) *'

R
- (\(JO aniiblich, entgegen heute hdufig

Die sogenannten ,Spaltklange” (z.B. 8" ~
vertretener Meinung.

2.B. Untersatz 16 + Posaune 8 oder 16 +
o v ote (1) + Cornet (2) (ST 224).
E Q}\' sedeckt) 4 + Zimbel (ST 224).

Fur einen (gewaltigen) BaR-Can* ~-firmus o
Dulzian 8 oder 16 + Schalmei /
Flr einen 4'-Cantus-firmus ’

& .tasie sollen laut , Johann Kortkamps Organistenchronik”
Q" aben und M. Weckmann wiederum bei seiner Bewerbung
4\' .8) in 1655 (obwohl in jenem Jahr ein Prinzipal-BaB 24 dort

Folgende Registrierune

J. Praetoriusd.J. in 7

um die Organiste

nicht vorhan \?¢

in dem O \S\Q’ 8, Nassat 3, Gemshorn 2, Hohlfleute 4 FuB (Solo)

Im Riicky {\QO + zum Sanfften und Mittelpartey

im Pe-i~i v «O .al$ 24, Trommete 8 und 4, Cornet 2 7~ At
,.\\)QQJ tungen Weckmanns im Bérenreiter

Z‘l
o
S0 ze dirfen aber nicht unkritisch von uns tit
,\,QO «wm Niehoff oder Schnitger, daher muB jede
\‘\\?" n kritischen Ohr begutachtet werden - je aus
e 0\\)’2" Len die Angaben zum Experimentieren an.
’b\loQ/
$°
kg




In S. Scheidts Tabulatura Nova wird der Gebrauch des Pedals (auch des Doppelpedals) besprochen. Es wird,
wie oben bei Sweelinck schon angeschnitten, nicht nur als BaRklaviatur, sondern auch zur Ausfiihrung des
Cantus firmus in anderen Stimmen (Tenor und Alt) eingesetzt. Den Alt-Cantus firmus kann man auch
absonderlich spielen mit 4. Partein auff dem Riickposetif/aber man muf3 den Discant auff dem Ober Clavir
nehmen mit der Rechten Handt/den Tenor und Bafl auff dem Pedal zugleich 2. Stimmen. Oder man spielt
den Alt auff dem Pedal mit 4.fuf8 Ton im Pedal, welche Manier/ist die schénste unnd zum aller bequemsten
zu thun (ST 223).

Aber auch fir den Tenor-Cantus-firmus {48t sich das Pedal (mit z.B. Trompete 8) an manchen Stellen
einsetzen (5. Scheidt: Warum betriibst du dich, Versus 8, Choralis in Tenore):

& . g
& ‘(W 1 e G =
]gn e e e e e o e
207 et T
. Ped | J J 4 4 D) J -
L T me—r_ e 2=
4 i Iif}' P 4

Man soll zwar beachten, das der Tenor nicht hdher als ¢’ den man das d’ auff de’ / (\@%
(ST 223) steigt, nichtsdestoweniger diirfen wir natiirlich heute auch die drei w A\

stehenden Tasten bis f' einbeziehen, chne die Intentionen der alten Meister -
Von selbst versteht sich, daf ein BaB-Cantus-firmus im Pedal ausgefiihrt » Scher (J'b dm
betriibst du dich, Versus 10, Choralis in Basso):

o
Das Pedal kann also in: GQ’ «er Scheidt vielschichtige Verwendung finden, auch wenn
es nicht vom Komr .. Virtuose Passagen darf das Pedal aber nicht Gbernehmen.
@
Zu erwabk Q/ .r Manualwechsel zwischen den einzelnen Teilen der freien Werke
naturg .el, wiein denin Kap. 11. besprochenen Stlcken, formalen Hintergrund.
Anso Q\QO t die Manualverteilung bzw. den Manualwerchee| yor fvet 7 B die grofien
Chmr ¥ atie hat der Wechsel haufig Dialog* ~tasien
‘Q Jdem Wechselspiel zwischen zwel C =m
Q,Q aalb eines Klangkdrpers (wie es in der
o
5
X3
N
NG
>
2
%o

3




Die Ornamentik

Auf dem Gebiet der Verzierungen war Italien vorbildhaft, was schon durch ihre Bezeichnungen im nord-
europdischen Bereich belegt wird.

A. Die wesentliche Ornamentik bei Sweelinck

Sweelinck verwendet neben verschiedenen italienisierenden Groppo-Figuren und Passaggi ausschlieBlich /7,
das vermutlich eine kleine Verzierung mit der Hauptnote anfangend, entweder mit der Ober- oder mit der
Untersekund alternierend, anzeigen soll (dem italienischen tremolo entsprechend). Hier ein Beispiel aus der
Toccata in G:

26
.. | ! z ’
——0—u >3 =
209. h¢#4432123f_,,4g,,, 34 114
- g e s o e e o 2 e e e e e o e -
> e = @ @ e e é
&P
Erreicht man den zu verzierenden Ton von unten, wird mit der Untersekund alternie QQ’
oben, entsprechend mit der Obersekund, und zwar normalerweise nur einmal J\\\,“’
N.E. Ammerbachs in Teil A, Kap. 1.3, S. 40). Genaues zur Ausfihrung des //° * bex (J'b
(Der Fingersatz im obigen Beispiel entstammt der Quelle. Die zweimalige P * 7
fuhrt zu einem deutlichen Einschnitt zwischen g und a. Der 3. Finger a’ >ge (&~ cegen
der Obertaste aber bequemer, als nahme man hier den Daumen.) 66\5
<
B. Die wesentliche Ornamentik in Norddeutschland *‘OQ’
2
Eine ganz friihe deutsche Quelle zur Ausfiihrung dieser On - < ., Bd. HE(1619) von

M. Praetorius, auf der mehrere Generationen von nach” ‘sern. ’b\'\* :n. Seine Verzierungen
sind (PT 111 235):
1. Tremulus ascendens, ein [ Triller” von der Haup.

2. Tremulus descendens, dem Mordent entsr

- .nde (Bsp. 210 a.), bzw.

- —h B Ao b _ \,
210. Mﬁﬁﬁ% N ——
) L4
R
\.
Tremulus descendens ist » GQ’ z2ndens (PT 111 235).
3. Ist ein Tremulus ku~ 1aetorius teilt zwei Versionen mit:
,Q\’ B g
211. Q,A - o :
&\QO

Diese~ i~ astrumenta pennata {[Kielinstrumer’ o ff

,.‘Q ).

(\\)

¢S ereich besonders interessant sind die Ang
X, 0 manns (FM), der ein Enkelschiiler Buxteh
.t Verzierungen spricht, fiihren die beiden let:
O nbole an.




Der Trillo (mit der Obersekund alternierend) fangt in beiden Quellen mit der Hauptnote an.

Reincken verwendet:

1. 11 fir den Triller, was dem Sweelinckschen /7 in aufrechter Form entspricht, und

2. X fur den Mordent.

Fuhrmann unterscheidet zwischen:

1. Trillo (mit tr. angezeigt), mit groBer Obersekund, der scharff angeschlagen werden soll, und

2. Trilletto (mit t. angezeigt), mit kleiner Obersekund, der entsprechend gelinder angeschlagen wird (F 63f).
3. Mit + bezeichnet Fuhrmann den Mordant (FM 66).

Als weiteres Zeichen fiir den Mordent finden wir in den Quellen auch X.

Wie in Teil A, Kap. 1L.4. schon gesagt, kénnen solche Verzierungsangaben die Ornamente immer nur in threr
schematisch-notierbaren Urform prasentieren. Die Anzahl der Schldge dieser Verzierungen kann daher
unterschiedlich sein, je nach Lange der zu verzierenden Note. Im folgenden Beispiel eines ausgeschrie*
Trillers (oder besser Groppos) wird eine lange Ausfiihrung, die zur Dehnung des vierten Taktte!'
sogar wortlich gefordert (D. Buxtehude: Praeludium in E, 141):

212,

trillo longo

Sehr haufig ist dem ve.

a. D. Buxtehud- ,nd7

e

"'l.!
T




b. N. Bruhns: Praeludium in G:

15 (">

215.

216.
N
Q¢

217. g

D

\

(J’Zr
[ ]

Das in der Beckmann-Ausgabe erscheinende Zeichen ) soll wohl in fig Q,b cdent
anzeigen. Hier ein Beispiel aus Buxtehudes Canzonetta (169) in der Ve A - 6\5 A, Nr.9)
mit den Zeichen Beckmanns in Klammern: &

Qj\\'
219. a. r &

&

e o

\Q" N

N
= =
2O
(\Qo

Praet~-i @ ’ \O one Dirutas (s. Kap. 1.1, 5. 119 b~ Torte

,.‘QQ’ sezeichnung Accentus mit (PT 1l 27
QY :niigt festzuhalten, daB der frithe Schie

Qgﬁo . Die Ausflihrung von Bsp. 219 a. daher:
i




In T. 50 und vor allem in T. 52 der genannten Fuge Buxtehudes ist eine Interpretation des Zeichens als
Schleiffer wenig zufriedenstellend; hier wird es sich wohl eher um einen Mordent handeln.

Obwohl samtliche Theoretiker den Triller grundsétzlich von der Hauptnote ausgeftihrt haben wollen, kann,
zumindest bei spateren norddeutschen Komponisten wie V. Liibeck, nicht ausgeschlossen werden, daB der
Triller gelegentlich in der noch zu besprechenden franzésischen Art mit der Obersekunde anfangen kann.

Zum Beispiel: normalerweise ist der Kadenztriller auf der Vorhaltsquarte (auf der Dissonanz) plaziert
(D. Buxtehude: Praeludium in D, 139):

] ¥ == 5 £ F
%YL_;_
T
- : £
In solchen Fallen soll der Triller stets mit der Hauptnote anfangen.
Steht der Kadenztriller aber auf der Terz (z.B. der Dominante), also auf der Konsr
Note angefangen werden, damit die Vorhaltsdissonanz entstehen kann (V. 1
|

221.

,,
E:
1

220.

e —NLL

b
-1(1 h

pi
T

e

i

Dennoch solite der Triller von der Haur

C. Die willkiirlichen Manir \ir

Die norddeutschen wi
spricht daher von

1. Gruppo: ve

i
\‘\\?" .1 den Cadentiis und Clausulis formalibus gebr
O .1 werden (PT il 236).




2. Als Groppo bezeichnet Praetorius ebenfalls seinen folgendermalen angegebenen Trillo (PT 111 237):

223.

Dieser soll laut Praetorius’ Angaben langsam angefangen und accelerando ausgeflihrt werden. Fuhrmann
nennt diese Verzierung Tremoletto. Sie entspricht dem Vibrato der Geigen (FM 66), ist aber behutsam
zu gebrauchen (FM 66) und eher vokaliter als instrumentaliter einzusetzen, was durch die Textierung in
Praetorius’ Beispiel bestatigt wird.

Als ein ausgeschriebenes Beispiel dieser Verzierung kann die Tonrepetition in T. 3 der Fuga in g von LA,
Reincken {(bzw. J.H. Buttstett — die Urheberschaft ist nicht geklart) gelten:

224, §

£
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225.

o
.

Mgt

Folgender Pedal-Groppo ist ein o
(D. Buxtehude: Praeludium in

36

226.¢

pi und Passaggi werden in den weite

Q?o agefihrt,
X, 0 «n Gruppierungen schneller Notenwerte als




Die freien Werke: Praeludium, Pracambulum, Toccata

Zwischen diesen drei Werkbezeichnungen besteht im norddeutschen Hochbarock formal gesehen kein
wesentlicher Unterschied. Normalerweise setzt sich ein solches Stiick aus freien und motivisch gearbeiteten
Teilen im Wechsel zusammen. Eine fliinfteilige Form ist die Norm: freier Teil (Toccata) — Fuge — freier Teil
(Toccata oder Rezitativ) — Fuge — freier Teil (Toccata). Es kénnen aber weitere freie Teile und Fugen hinzu-
kommen bzw. zwei fugierte Teile ohne freies Zwischenspiel aufeinanderfolgen.

Die ,Urform* dieser Gattung ist natlirlich die italienische Toccata, die bei Sweelinck, vor allem aber bei
1.J. Froberger, der in Rom bei Frescobaldi studiert hatte, eine formale Straffung erfuhr (vgl. Kap. 1.4.).

Bei J. Praetorius d.J. und H. Scheidemann ist diese Form schon im Ansatz vorhanden (aber eher zweiteilig:
freier Teil - fugierter Teil) und wird dann von Buxtehude und seinen Zeitgenossen weiter differenziert.

Als Beispiel diene hier von D. Buxtehude Praeludium in D (139).
«loccata 1”

Registrierung: kleines Pleno (auf 8'-Fundament, HW oder Pos.), Pedal 16fifig, eventuell m*
Der Anfang, in typisch norddeutscher Weise einstimmig einsetzend, entspricht in ausgesc™
weitesten Sinne dem Arpeggieren der Toccatenanfinge bei Frescobaldi. Darliber b
klanglich reizvoller, humorvoller und dementsprechend luftig” zu artikulierender D
Tief (bzw. zwischen zwei verschiedenen , Personen*) statt.

Hier ein weiteres Beispiel ausgeschriebener Arpeggi bei Buxtehude: Praeludi

227.

. oQ «er harmonische Verlauf (vgl. Teil A, Kap.

Uber die Akzentuierung entscheide’ <
1.4.), die Takt- oder Mensurstriche ver. ’Zr 45 Akzentsetzer. Wir haben im Praeludium in

D zunéchst eine halbtaktige A’ cntuler el automatisch entsteht. Die 16tel soliten recht
gleichmaRig (auftaktig) ar’ nt ab T. 8 Mitte, eine abwechselnd viertel- und
halbtaktige Betonung Jr (\: «gens sowohl die Taktangabe € als auch ¢.

Die den Pedaltriller in” n als Teil des Ornaments verstanden werden, wie oben
schon anhand an”’ \ , gezeigt. Die Verzierung muB hier vor dem 16tel cis zum

Stillstand komr




Als schiichtes Beispiel eines Groppos kann die Manualiter-Figur in T. 8 dienen. Interessant ist der Vergleich
mit der wesentlichen Verzierung im vorausgehenden Takt (Bsp. 229); der Unterschied zwischen beiden
Ornamenten ist in der Ausfihrung nicht erheblich.

Ab T. 9 spielt die in norddeutscher Orgelmusik haufig auftretende Figura suspirans (,seufzende Figur”,
vgl. S. 96), die auftaktige Form des Paeons (IV: vwv-), eine wichtige Rolle. In der typischen Klausel in T. 20
verlangt das punktierte d' einen Triller, so wie im Altin T. 17

230.

Fuge 1 (T. 21ff) S
,\\\’b
Registrierung: z.B. Prinzipal 8 + 4 (+ 2), Pedal nach Belieben auf 16"~ oder 8'-Basis, da b/ ,QQ’
zwischen Tenor und BaB stattfindet. S
\)

(J’Zr
Das Tempo bleibt gleich oder wird etwas langsamer als in der ,Toccata |* °
Dieser ersten Fuge liegt ein flr die norddeutsche Schule typisches , Reper’ i Erbe

der italienischen Canzona - vgl. Bsp. 201.
Soll das vierte 8tel des Themas (Taktmitte) akzentulerter sein als dic
in diesem Takt auf das punktierte 8tel? Die Eins im folgenden Ta'
8tel nicht zu kurz bzw. die jambischen 8tel-Auftakte in T. 22
aus der Taste gehen.

& Betonung
2 Q7 wiert sein. Die
dabei stets weich

Der Triller (§}) von der Hauptnote aus. 09
In T. 27 (Tenor) und 31 (Sopran) || im Thema "~ Q* zben auch in 7. 25.
(_,O
T. 33: hier [aB¢ sich die Verzierung im A’ ,‘QO(\ e e?  belegt” ist:
» O wsgabe hat wohlweislich den Triller” Teer

Q
,\Qo e Uiberhaupt keinen Triller im Pedal spieler
\‘\\?" cute ist der Triller zwar méglich, fallt aber techn
OO ertreten. Die Konsequenz aus diesen Uberlegung:




an unbezeichneten Stellen nicht zu ergédnzen. Das Zeichen || kehrt ab T. 45 in der Quelle wieder, an einer
Stelle, wo durch den Triller spieltechnisch kaum Schwierigkeiten entstehen. Immer ergénzen zu wollen ist
ein recht wissenschaftlicher Gedanke, es sollte doch stets der Bezug zur Spielpraxis gewahrt bleiben.

Ab T. 55 kehrt Buxtehude zur Figura suspirans zurlGek (in T. 58 auch in 32stein), und leitet damit zum
folgenden Toccatenteil Gber.

«Toccata 1" (Rezitativ 1), Adagio (T. 62-69)
Registrierung: Hauptwerkpleno (auf 16'-Basis), Pedal entsprechend (mit Zunge 167?).

Das Tempo nehme man in diesem Teil etwas zurlick (Adagio hier im Sinne von ,frei im Tempo” oder
vielleicht auch nur: ,in langen Notenwerten verlaufend").

Vergleichen wir an dieser Stelle die beiden rezitativischen Teile T. 62-692 und T. 87-94. Das erste Rezitativ

ist nicht verziert, das zweite schon mit Groppi versehen. Das erste Rezitativ dergestalt zu verzieren, -

dem zweiten dhnelt, wird gewif nicht im Sinne des Komponisten sein. Hier ist nochmals zu bete

solche langen Notenwerte nicht automatisch verziert werden missen. Es fehlt einem solche

Notenbild nicht an Aussagekraft. Denn wie viel Gewdirtz die Speisen verderben, Also auct

liche Trilliren etc. einen Gesang (FM 66). é

Das erste Rezitativ steht in der Tradition der in Kap. 1.1. besprochenen Toccata di di $,
Bsp. 200), in welcher die harmonischen Spannungen und ihre Auflésungen in dr {\'b'
sind. Im zweiten Rezitativ bei Buxtehude werden die harmonischen Herbheite ,QQ’
abgeschwacht. In einer alten Stimmung bleiben die Akkorde in solch entlegenr St J\\\,“’ |
spannungsgeladen. &4
[ ]

JIntermezzo® (T. 70-86) \)(JQ;b
Registrierung: Positivpleno, Pedal entsprechend, mit 8- oder 1 s qu’b

Q
Tempo etwa wie am Anfang (die 16tel-Figurationen sind ferc '23 A T. 3ff ghnlich). Wie
kénnen die sich standig wiederholenden Figurationen : < sugar -v-v) musikalisch
zu grofBeren Gruppen zusammengefalit werden? I An. \;gs’ snalyse der harmonischen

Entwicklung ergeben.

o

Man kann in die folgende

JToccata Y (Rezitativ 1) (T. 87-117 ‘00 eno am besten darzustellen ist, mit oder

ohne vorausgehendes Ritardando hine, e D" . sich jeweils zwei Takte zu einer musikalischen
Einheit. Die Verzierungsténe < dun:l" s ((/\\’b: .on hdrbar zu machen.
°
Ab T. 95 Tempo etwa v ;r (\: . dramatischerem Gestus! Die 16tel-Akkorde nicht zu
kurz spielen.
InT. 98 hdlt ma- mr etwa bis zum dritten Takttell aus, damit die weiterlaufende
funfte Stimm \
T.103 )atz rhetorisch gestalten. Typisch fir Buxtehude ist die davorstehende
aufst g\ ») die man am besten ohne jegliches Ritardandg gucfithrt
Ip ~in o [ 105 mit dem Vermerk Pedah/ v~ ~ahme
,.‘Q «e Hand ist aber ebenso empfehler
(\\)
¢ ernorddeutschen Toccatenform soll das P en
X0 -Ausgabe K. Beckmanns). Neben Textkritik n

& anlreichen willkdirlichen Manieren hier Beacht

0\\)’2" atalog" dieser Verzierungen in norddeutscher Mu
Q

0
>
g

VO

Wi




.Joccata 1"

Registrierung: groBes Pleno auf 16'-Fundament (eventuell mit Trompete 8), Positiv entsprechend, Pedal mit
Zunge 16",

Eine Verteilung der ersten 20 Takte auf Hauptwerk und Positiv ist durchaus méglich (T. 1-5: HW, T. 6-10:
Pos., T. 11-12 (Mitte): HW, T. 12 (Mitte)-16 (Mitte): Pos., T. 16 (Mitte)-20: HW). Durch die dhnliche
Klangquantitat des Hauptwerks und Positivs der historischen norddeutschen Orgel konnte zu beiden Plena
dieselbe Pedalregistrierung verwendet werden. Durch diese Verteilung werden die eher langsamen Passagen
auf dem trakturméaBig schwergehenden Hauptwerk, die spielerischen, virtuoseren Stellen auf dem
leichtergehenden Positiv sinnvoll realisiert.

Die (leider) hdufig relativ schwach besetzten Nebenwerke unserer heutigen Instrumente (Positiv ohne
vollstandiges Prinzipalpleno) erfordern aber meist, daB beim Wechsel zum Positiv das Pedal abregistriert
wird. An manchen Instrumenten ist es daher empfehlenswert, den ganzen Anfangsteil auf dem Hauptwerl
zu spielen.

Nach dem frei und leidenschaftlich auszuftihrenden stylus-phantasticus-Anfang (in immanenter Zweis?
man denke an Interpunktion und Akzentuierung) folgt ein dreistimmiger Groppo - ein ausg
Mordent. Da es sich um ein Ornament handelt, sollte man diese Figuration relativ fre’
akzentlos spielen.

Die Haltebdgen in T. 5 hinein sind ergdnzt; erneutes Anschlagen samtlicher Ténein T. 5
Akzent. Wie in Teil A, Kap. 11.1. gezeigt, verlangt die Taktart 18/16 (in T. 6) ein ¥
Tempo, deutliche Artikulation und nur wenige Betonungen. Tempoverhaltnis: al*
Es stelit sich hier dieselbe Frage wie am Anfang des Praeludium in g (149) -

16tel-Sextolen in 2x3 oder 3x2 16tel zu unterteilen sind. Wahrend die Grur b' vom
Aufbau der Figuration her manchmal eindeutigist (T. 2-8: 2x3 16tel, T \)(JQ’ < recht
zweideutig (T. 1 und 9-14), bleibt die Lage bei Bruhns durchgehep Q;) .9, woin
der Quelle das gis' des Altes mit dem ¢? des Soprans zusammen r Qf
Eine Artikulationsweise, die, bei beiden genannten Stlicken, nv Ne *\0 . wenig betont,
wird dem Zuhorer keine Eindeutigkeit vermitteln: eine reir ((\'b'

©

0’2}1 .ehtin der Quelle keine
O . aber passender alsin T. 5.
*' - d?, der artikulatorisch dicht
(JOQ irata.

T. 11: originale Taktvorzeichnung ¢. Hier wird man zv’
Taktvorzeichnung - zurlickkehren. Auch hier sind -
In T. 11 finden wir im Sopran einen ausgeschrie.
auszuflihren ist (d? aber relativ kurz nehmer®

Y

T. 13: Tempoverhéltnis alt 4tel = neu pui ;QO(\ 1 T.16) Riickkehr zum Anfangstempo.
(S

\
T. 16ff: ausgeschriebenes, rhy’ . nische ; Q)\’b cergleiche die fir die Anfangsakkorde in
Frescobaldis Toccata terza ve .FO e ~ .sp. 185). Hinzu kommt eine Mezza tirata (in
64steln).

'
a

&
((\\ .allend und steigend (s. auch T. 78). Auf dem punktierten
Qg’ sten mit der Obersekunde anfangend: dis? ist eben die Terz
QO .in kann nicht gerade als gut bezeichnet werden; wie in T. 5
\9¢ _nrabgeschwicht.
&
N

Fuge | (T @ O\‘?o
S

R QU .al Prinzipal 8 (eventuell + 47).
(\\)
Q?g’ aTeill A, Kap. 11.3,, S. 94 angesprochen, w
,\Qo dichte Artikulation der Halbenoten empfie
\‘\\?" onsmotiv (Paeon | -wwv) beherrscht. Hier tr
0\\)’2" ~wiegespréach.

T.18: wiedereine Art ©
4tel dis? kann man

der Dominante).

wird durch ik




In dieser Fuge befinden sich etliche Tiraten unterschiedlicher Linge. Im Ganzen gesehen sind samtliche
Gruppierungen von Notenwerten kleiner als 8tel als Groppi zu verstehen und entsprechend rhythmisch frei
auszufihren.

T. 32: Verzierung (hier mit der Hauptnote anzufangen) eventuell auf fis' ergédnzen, im weiteren Verlauf an
dhnlich lautenden Stellen verfahre man ebenso.

T. 35: Die beiden letzten Noten im Sopran sehen aus wie ein Nachschlag (vgl. T. 57 und 58).

T. 43: Haltebogen von g’ zu g* ergénzen; denn in der ganzen Fuge sind alle solche verzierenden Figurationen
auftaktig.

T. 63f: Sopran und Alt in der Quelle (wie in der Peters- bzw. Doblinger-Ausgabe):

232. a ; F R

o 7 s 3
T. 73: eine Verzierung auf punktiertem 4tel fis? kann ergénzt werden. Diese . {\'b?o
vorausgehenden 16tel-Préfixes mit der Obersekunde anfangen, andernfalls miBte ,QQ’
angeschlagen werden. Die zwei 16tel am Ende des Taktes kénnen als Nachs- e S s
werden im selben Tempo wie die Trillerschldge ausgefihrt. (Zum Triller sre £ (¥ in
Kap. I1.5) °

c?’b

T. 80: ein sehr phantasievoller Groppo, deutlich zu artikulieren, de @y 4 Q;b\) Jrd klanglich

sehr zugedeckt ist. Der Haltebogen in diesen Takt hinein ist er;

«Toccata 11" (T. 81-132) ist mehrteilig angelegt.
Die kraftvollen Fanfarenklange des ersten Teilesim | %\A deutliche Artikulation und
wirkungsvolle Pausen im freien Tempo herausz: . 09

T. 84: erste Notengruppe in der linken H- OQ* izeichnet: sie ist als eine Figuration
darzustellen, woméglich im Acceleran”

,‘QO

T. 84/89: hier schreibt Bruhns den A1 \)’Zr el a'-h" bzw. g'-a"), wohlim Sinne: langsam
anfangend, dann schneller for’ “ahrend Jiese Verzierung der folgenden, bei Buxtehude
(Nun freut euch, lieben CF ar rmaﬁen ausgeschriebenen:
Qj\\'
167 ) (\

=N == & 4

B3

NG

A
AN
Das ac’ (\Q’ euten, in jedem Falle , frei*.
Diele Q\QO der Quelle ein 16tel (g, bzw. fis'in T. 89) Niece spter alc ariginal notiert
71 b 0 Jr-Ausgabe angezeigt, ist zwar nich* eniger
,.\goe’ sefindliche dissonante Reibung.
Q,Q Jer Oberstimme kann der Triller bis zL ais

o
o
\'b' . 32steln am Ende des Taktes steht in der Que
O werden, daB die ganze Gruppierung ab Taktmitte




T. 89: Trillo longo impliziert, daB das adagio hier noch langsamer genommen werden muf als in T. 84.

T. 90: Tempoverhéltnis: alt 8tel des adagios = neu punktiertes 4tel (also etwas langsamer als in T. 13ff). Den
Gigue-Rhythmus durch deutliche Artikulation herausstellen.

Dieser Teil sollte in Plenoregistrierung auf Hauptwerk oder Positiv vorgetragen werden. Ein klanglicher
Abbau auf Grund der Wiederholung ab T. 92 ist nicht unbedingt angezeigt; eine Wiederholung muB nicht
immer ein Echo mit Abschwichung bedeuten, sondern kann als Bestatigung gemeint sein, und diese ist dann
genauso laut zu spielen. Dies wird hier durch die Zunahme an Stimmen ab Ende von T. 92 noch unterstrichen.

T. 95: Harpeggio, also ein ausnotiertes Brechen von Akkorden in geigerischer Art. Hier sind verschiedene
Registrierungen moglich, vom Nebenwerkpleno bis 4'-Fl6te solo; das Pedal registriert man im letzten Falle
wohl nur 8fiBig. Tempo langsamer als vorhin, etwa: alt punktiertes 4tel = neu 4tel. (Reines Fingerspiel
bei den 32steln, eventuell verbunden mit einer kleinen Schiittelbewegung der Hand. Oberarme dabei
entspannen.) Die harmonische Entwicklung beachten.

T. 112: Registrierung: z.B. (Nebenwerk-)Pleno oder leisere Prinzipalmischung, Pedal entspr
Tempoverhdltnis: alt punktiertes 4tel = neu Halbenote. Pausen nicht zu kurz aushalten, eher ('
beide Akkorde gleich lang spielen (--). Hier gilt fiir das Auszieren, was oben bei Buxtehudes *
D gesagt wurde (S. 148).

T. 120: Hauptwerk. Presto = sehr schnell; alt Halbenote = neu punktierte Ganzer
koénnen als Nachschldge zu ergdnzender (Hauptnote-)Triller verstanden werden

T. 126: Adagio: entweder alt Ganzenote = neu 8tel oder punktierte Ge
dramatisch spielen, wohl aber den halbtaktigen Verlauf berticksichti
betonen).

Fuge I
Registrierung: Hauptwerkpleno (mit oder ohne 16'), Pede
Tempoverhaltnis zum vorausgehenden Teil: alt 4te!
Scharfer Gigue-Rhythmus; es ist vor allem wichtig,

folgenden 8tel deutlich zu artikulieren. Das #°___~
betont erscheint. Die Vorstellung eines De

<m punktierten 8tel und dem
0 lang aushalten, weil es sonst

234.

.e daher die quellenndhere Peters- od:

i~
Den Trille {\QO it der Obersekunde an (dis? ist Terz der Dominante), Alle “runpierungen
von 17*= - «O p1, wie in der ersten Fuge.
,.\\)QQ’ Lfeichungsgriinden im folgenden vie'
N QJQ
o
Q
%

\‘\\?" 1. 921, Eine Verteilung HW — Pos. — HW kann
&




T. 154: diese Pause ist eine sehr rhetorische, ihre Lange muB daher vom Nachhall abhéngig sein; in trockenen
Raumen kdnnte sie demnach sogar kiirzer als notiert sein.

T. 155: originale Taktvorzeichnung: € 24/16. Nach Teil A, Kap. 1.1 soll das Tempo daher etwas ruhiger sein
als bei 24/16 (vgl. 18/16 des Anfangs). Freies Tempo, Verhdltnis etwa: alt punktiertes 4tel = neu punktiertes
4tel. Dramatische Pausen.

T. 158ff: zwischen 32tel und 16tel stets deutlich absetzen.

T. 160f: die Quelle enthalt keinen Hinweis darauf, daf das Pedal die hinzutretende Stimme Ubernehmen soll.
Der teilweise sehr kleingliedrige formale Aufbau des Praeludiums in e erfordert eine wohliberlegte,
geschlossene Darstellung, erreichbar durch die oben vorgeschlagenen Registrierungen und bewuft
gestalteten Tempoverhaltnisse.

Ergdnzung von Verzierungen

Als Ausgangspunkt der Erdrterung von dieser Thematik sollen M.H. Fuhrmanns Anga*
in nuce (1715, vgl. NM 303) dienen.

Fuhrmann méchte folgende Stellen verziert haben: J\\\}c-,'
1. punktierte und synkopierte Noten, &4

2. langsame Noten in der Oberstimme, b.

3. vorletzte und vorvorletzte Note in Kadenzen. @

Demnach solfte in allen Kadenzfiguren wie der folgenden, die z T QJ&Q’ ., im Sinne von
1. und 3. mit einem Triller versehen werden (s. auch Bsp. 2~ QO

()

235,
,‘QO
In der ersten Fuge im Praeludium in ¢ e D" nen Triller in T. 32 angebracht, was Punkt 2
entspricht. Ebenfalls kdnnte ir 7 49 die © \\’g ein Triller erganzt werden, gemafR Punkt 3:
T
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In T. 72 wiederum kénnte ein Mordent, laut Punkt 1, auf dem punktierten 4tel e? angebracht werden:

71 P 4 — | [ :b ‘:4::?
£ =
w2 le & Te
q’r3= i + t <

Gl
(

D (139) von D. Buxtehude weiter oben kurz Stellung genommen. Im folgenden Beispiel aus Buy

Praeludium in e (142) ist der Rezitativteil zundchst reich mit Groppi und anderen Durche
ornamentiert, es folgen ruhigere Notenwerte, zum Ende hin treten wieder mehr Verzierung~
101 >
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InT "4 @ ? Q}O wdren ein paar wesentliche Verzier ~ng

QY auf weitere willklirliche Manieren vr
(\\)

Q/le in e von Bruhns kénnte ab T. 85 dhnlict
,\Qo anzésischer Art entstehen (wie oben bei Bo!
\‘\\?" _elle kommt in einer unverzierten Version am b
- etwa wie folgt:
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Gleiches gilt fiir die beiden motettischen Fugen in Buxtehudes Praeludium in g (149). Diese ,Ricercaren”
nehmen insofern eine Sonderposition in Buxtehudes CEuvre ein, als seine Fugen sonst instrumental konzipiert
sind, im Sinne der italienischen Canzona. Auch die langeren Notenwerte in T. 112ff im oben behandelten

Praeludium in e von Bruhns verlangen nicht nach willklirlichen Auszierungen; im Vordergrund steht d-
chromatische Spannung, von der durch zwischen den Akkorden eingefligte Laufe abgelenkt wird
Weitere Angaben im Notentext und Besonderheiten der Nota* é
Ausfiihrung o
N
N
1. con discretione @

col
D
Diese Bezeichnung bezieht sich nicht so sehr auf die Registrierung, sop & ma (};\ ef-
dentlich, mit MaBe, nemlich nicht zu geschwinde, noch zu langsar % bo sprich
1

2 .
nach Belieben bald langsam bald geschwinde spiefen mdge (M° XL @ eludium
in E, 141): @5\\'
con discretione Q/&
73 *‘0
' : =8 EE

rd
. yiaa

G,
L 18
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240. - \),Zy\\‘d T
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’&0 ach in Norddeutschland in der Funktion des

5, vgl. Kap. 1.1, 5. 123):
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Q?o .erung im Sinne des weiter unten zu be:

,\Qo stk eine seltene Ausnahme sein. Eine Stell ‘a
\‘\\?" . zwar franzdsisch an, sollte aber — sehen wir ¢
do, 0\\)’2" sert werden,
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Charakterisierend artikuliert (den Punkt ersetzt man in der Ausfihrung durch eine 16tel-Pause) w’
Stelle kraftvoll und majestatisch genug erscheinen. (Die nicht punktierten 8tel in T. 57ff solitr
wie notiert ausgefihrt werden.) é
Rhythmisch ungedndert sollten auch folgende Themen Buxtehudes bleiben:

a. Praeludium in fis (146):

Grave

29 v - —
243, - - !

SE

SER ;
b. Praeludium in g (149):

Largo

SN N N S

244, ~ - -
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In Bsp. 244 kommt man bei eir el .<</ .penoten sehr bald in groBe Entscheidungsnot:
miften nicht die punktiert 1 7 & unktierenden Stimmen ebenfalls doppelpunktiert

werden? Die Gleichzeitigh

1 O ¢ punktierten Noten im Original (vgl. T. 120ff) zeugt
aber davon, daB man

Q
ssen soll,
&

Den typischen m &Q\,' ¢ sollte man in der Regel unangetastet lassen.
()
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Ein Beleg » %(\Q’ «tehudes Te deum laudamus (218):
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In T. 88 muB ¢? 8tel bleiben, weil bei der anschiieBenden Wiederholung des Motivs e? ebenfalls 8tel ist.
Die Version in T. 91 ist also die Ausnahme und nicht die Regel. Anders ist die Lage, wenn ldngere Zeit eine
durchgehende Punktierung vorhanden ist (D. Buxtehude: Ciacona in e, 160):

==
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Hier muB in T. 18 das h' des Soprans als 16tel ausgeflihrt werden.
Analog dazu muf in Bsp. 225 das erste G des Pedals als 16tel gespielt werden. Pausen wurden i
Ublicherweise nicht punktiert notiert (vgl. Kap. 1.1., S. 126 bzw. Bsp. 193). é

4. Da die Normalanschlagsart das Non Legato war, wurde in folgender Weise eir
Uberlegato notiert (V. Litbeck: Praeludium in E):

%&,g s T T
g"f = S ==2ts

Wiahrend die 16tel des Pedals non legato zu sp’
chen Motiv, im Uberlegato notiert. Die Folge ¢
der Pedalversion. (Um ein dichtes Legato -
Hand.)

09 serstimmen, mit einem ahnli-
. .uang, ein ,pil forte” gegenlber
OQ* sesten die Altstimme mit der linken

Q
O
\
5. Ein Beispiel des Legatobogens in nc N 2 1 wirin Teil A, Kap. 11.4. gesehen (Bsp. 153).
Inder Ciacona inc (159) von P tehude i \\’g ssgeschriebenen, kurzen Vorhalte mit den thnen
zustehenden Legatobdgen ‘hO .<</ .undsatzlich an die Aufldsung angebunden):
a
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,\,QO sier der Verdacht auf, diese Vorhalte seien n g

\‘\\?" _~ndreas-Bach-Buch") eingefligt worden. Denn
O Leutsche Orgelmusik dieser Epoche.




Die Bogen Uiber den Arpeggio-Figuren in Bruhns' Praeludium in G verraten den Geiger:
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Hier ist folgende Ausfuhrung moglich:

£.48 r‘-j J r-j j ‘r-j
20 B
Weitere Ubungsstiicke:

D. Buxtehude: Praeludium in C (137), d (140), E (141), fis (146), g (149), Toccata in d (155
grofartiger Hohepunkt: Praeludium in e (142)
V. Libeck: Praeludium in E.
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Die choralgebundenen Werke N
<
C
Die Bearbeitung des lutherischen Chorales hat natrlich im protestan 6\5 .de Rolle

&7 nicht oder
w QT .d mehr um die
6\@ zktiven) Affektes
,z;\,\‘d fithren, sind durchaus
' in langeren Notenwerten
- .ant; die Begleitung durch die

gespielt. Aus unserer nach-Bachschen Sicht mutet es dabei sonderb
nur seften durch die Musik ausgedriickt wird. Den norddeutsche”
Volikommenheit des Satzgefiiges, also um Objektives, als v
oder theologischer inhalte.
Die kurzen, als Orgelchordle zu bezeichnenden Stiicks _ie ¢
schematisch aufgebaut. Wir finden haufig Vorimit-
mit anschlieBender Prasentation des Cantus firmus
Unterstimmen ist generalbamaBig.

Eine nur diesem Teil Deutschlands eigene,

dar, die teilweise von géttlicher Lange -

euch, lieben Christen gemein (210) von . \)fb'
In diesem Formtyp vereinen sich " unter = ’} positionsverfahren wie die oben genannte
kolorierte Diskant-Durchfihru B o v .sierende Teile, in denen nur kleinere Elemente
des Cantus firmus bei hiu® as - & ueitet werden, toccatenhafte Passagen im stylus
phantasticus und fugierte e’ O uder instrumentaler Manier.

Entsprechend vielfalti- <(\\ . Registrierung solcher Stlcke sein. Hier lassen sich die
oben angefthrten Qg’ gistrierungen in bunter Folge anwenden. Man denke an die
Méglichkeit, das
Technisch sct
die haufis
Wasserf!

(JO -ellen die groBen Choralfantasien

,‘QO(\ .abylon von Reincken oder Nun freut

Ky
\Q/ < aber leichter auszufiihren als mit modernem, sind vor allem

%(\ -n der Arme beim Spiel auf zwei Manualen (J.A. Reincken: An
O

@)

== Eeasaay
ST




Des weiteren birgt der sehr schnelle Manualwechsel technische Gefahren (F. Tunder: Christ lag in Todesbanden):

252. . o Jla=y Ay LT

Weitere eindrucksvolle Beispiele dieses Formtyps sind Te deum laudamus (218) von D. Buxtehude und
Nun komm, der Heiden Heiland von N. Bruhns, in welch letzterem der stylus phantasticus sich besr
behauptet.

Bei den beiden Magnificat primi toni (203 und 204) von Buxtehude handelt es sich um rein~
in denen ein Cantus firmus nicht explicit in Erscheinung tritt (wie es in der dritten Vere
der Fall ist).

Weitere Formtypen &S

g (JQ;b ssacaglia
. 6\5 eressant ist
QJ&Q’ .1 mit je sieben

Canzona und Canzonetta sind imitatorische Manualiter-Formtypen ir

und die Ciacona kunstvoll gebaute Stlicke im Dreiertakt Gber e

der architektonische Aufbau der Passacaglia Buxtehudes (161,

Variationen gliedern 1aBt.

Von G. B8hm sind hauptsachlich Partiten Uberliefert, &

Akkorde in tiefer Lage) aufweisen.

Ahnlich cembalistisch sieht das Notenbild von M

Toccata in G von Reincken oder das Praeludium

die vielen langen Téne doch auf eine Ausfih

Cembalo missen langere Téne nach Bedar’

im Vorwort zu /l primo libro di toccate

Ein sehr reizvolles Beispiel einer Fuga

eine Gigue.

Die Partiten Scheidts stehen r’ “timm .1schen Hohe derjenigen, zumindest weltlichen,

seines Lehrers Sweelinck. D ‘ F\O i der Tabulatura Nova ist die Fantasia super: lo son
k

6\@ omatik (gebrochene
@ Jccaten aus (vgl z.B. die
o .cehude). Andererseits deuten
«.em Positivklang) hin. Auf dem
m Sinne der Forderung Frescobaldis

“Ua

(K

um ist diejenige in C (174) von Buxtehude,

ferito fasso (,.Ich bin ver (\: Aadrugal Palestrinas), voll ausdrucksstarker Chromatik
und ausgeklligelter, ex. . eichnung Fantasia wird hier in gleicher Bedeutung eines
streng kontrapunt <(\\ ie schon bei Frescobaldi. (Das Pedal kann hier wie weiter
oben erklart, si- Qg’ )




|.3. Frankreich

Erforderliches Notenmaterial:
Frangois Couperin: Piéces d’orgue
Nicolas de Grigny: Livre d'orgue.

Musikgeschichtlicher Abrif3

Quellen franzosischer Tastenmusik, welche mit Codex Faenza oder Buxheimer Orgelbuch vergleichbar
waren, sind nicht Uberliefert. 1531 erschienen zwei Drucke von Pierre Attaingnant (um 1494-1552), welche
sakrale Musik fur verschiedene Anldsse enthalten (Messen, Magnificats). Das Satzbild eines Magnificat
secundi toni verrét die innere Verwandtschaft mit der Musik eines M.A. Cavazzoni (vgl. Bsp. 178):
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Die Vaterfigur der klassischen franzésis ‘\00 aan) Titelouze (1562/63-1633). Sein
reichhaltiges CEuvre ist einerseits der alte. oh S @ prattica), andererseits instrumentalen
Formtypen der seconda pratti - verbr v QO sich nur geringe Ansdtze zum spdteren

Kompositionsstil des Grand Sié
(1624-1680).

Erst im Premier Livre d'or
Merkmalen eines ger

’FO .<</ _Jes et Caprices (1660) von Francois Roberday
L

v, ¥ Gabriel Nivers (um 1632-1714) begegnen wir den
| der vor allem durch die Ubernahme von Elementen

des Opernstils Jes Qg’ .7} gepragt ist, wie z.B. der Ouverturenform (langsam-

schnell-langsam) X Uie starke Bevorzugung des Rezitativisch-Melodischen fithrt

allméhlich zi+ \Q/ _n polyphonen Schreibweise eines Titelouze.

Bei Nivers en sind ausfiihrliche Auffihrungshinweise in den Vorworten der

O

N

Drucke n {\QO ielweise, die Registrierung als auch die Ormamentik betriffy,
Mt My v O

sdene Epoche der franzdsischen Ore” ~ e

,.\QQ’ (disiten Hohepunkt erfahrt und in i

QY or herausragende Stellenwert Grignys
Q?o (richen, daf J.S. Bach in der Weimarer Ze
X, 0 uch zu nennen Nicolas Gigault (um 1627—
i 1631-1702). Zur jiingeren Generation gehor
\)’b' +=1719), Jacques Boyvin (um 1653-1706}, Louis A




(um 1670-um 1730) und Francois Couperin (1668~1733), der Neffe von Louis. Etwa gleichaltrig mit de
Grigny wiederum waren Jean Adam Guilain (genaue Lebensdaten unbekannt) und Pierre Du Mage
(1674-1751).

Das Werk ihrer Nachfolger, der sogenannten ,Noélisten” — z.B. Jean-Francois Dandrieu (um 1682-1738),
Louis-Claude Daquin (1694-1772) und Michel Corrette (1707-1795) — kann nur noch als recht unbe-
deutender Ausklang — obwohl bisweilen unterhalftsam ~ einer groen Vergangenheit bezeichnet werden.
Mit wenigen Ausnahmen (so z.B. Grigny in Reims, Boyvin in Rouen) waren die genannten Meister in Paris
tatig. Die Aussicht, das ehrenvolle Amt eines kéniglichen Organisten Ubernehmen zu dirfen, hat wohl zu
diesem musikalischen Zentralismus gefGhrt.

Das aus dem 18. Jahrhundert stammende Livre d'orgue de Montréal, eine Sammiung von beinahe 400
Orgelstlicken meist ungenannter franzésischer Meister (einige wenige Sétze sind als von Lebégue identi-
fiziert), ist eine erst vor wenigen Jahren zugédnglich gemachte Quelle, die das klassische Repertoire auf
interessante Weise erweitert hat.

Der Verzicht auf einen (gregorianischen) Cantus firmus verbannt einen Zyklus von Stiicken (wie -
nicht unbedingt aus dem sakralen Raum. Die Suiten Clérambaults z.B. konnten als Magnificat<
Vesper, verwendet werden. Die Benutzung eines Cantus firmus hétte die Verwendung eines Y’
bestimmte Zeit des Kirchenjahres festgelegt. Es war daher sinnvoll, vor allem verkaufsfér
Cantus firmus zu komponieren, wie dies Fr. Couperin in der Messe pour les Couvents t-

der ,klassischen” franzésischen Orgelmusik also durchweg um kirchliche ,Gebraur’ Q
Orgelmessen und -magnificats wurden im Wechsel mit dem Chor aufgefiihr ,QQ’
L. Marchands Te Deum finden wir Couplets mit nur funf bis sieben Takten - J\\\,“’ ‘
Schopferkraft oder Ausdauer der Komponisten begriindet, sondern vielme’ .im
Caeremoniale Parisiense von 1662 wurde festgelegt, daf der Organis*
(’Q/
6\)
Die Quellenlage e,@
Q
Haben wir unter dem Fehlen jeglicher Autographe oder ™ feut. '23 usik zu leiden, ist die
Quellenlage der franzdsischen Musik insofern einfacher, I .« oder weniger zuverlas-

,z;\,\‘d .ist. Im Falle Fr. Couperins
09 ,te 8konomische Situation des
¢ sessen nicht erlaubt.

sigen Drucken, in ,moderner” Notation mit je finf ~~iler.
stehen aber nur Abschriften zur Verfligung; mar
noch sehr jungen Mannes habe eine kostspieliy
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Das Instrument
Eine sehr typische Disposition ist die folgende:

Paris, St. Louis-des-Invalides
A. Thierry, 1679-87 (vgl. WS H 105f)

Grand Orgue (Hauptwerk, Il. Man.) CD-¢?

Montre 16 Bourdon 16 Trompette 8
Montre 8 Bourdon 8 Clairon 4
Prestant 4 Flate 4 Voix Humaine 8
Doublette 2 Grosse Tierce 3 1/5
Fourniture V Nasard 2 2/3
Cymbale IV Quarte de Nasard 2

Tierce 13/5

Cornet V é
Positif (1. Man.) CD-¢? $,

N
N

Montre 8 Bourdon 8 Cromorne ,QQ’
Prestant 4 Fitite 4 Voix H- J\\\;"
Doublette 2 Nasard 2 2/3 &4
Fourniture 11} Tierce 13/5 b.
Cymbale Il Larigot 1 1/3 \)(JQ,
Récit (Ill. Man.) c'-¢? @b

Cornet V . > ‘OQ’

>
Echo (IV. Man.) ¢-¢* *6\
N

Cymbale Il Bourdon 8 09 .ne 8

Fitite 4 .

Nasard ? ~__ OQ*

Quar? C

Tie »‘QO(\
Pédale AA-f

Trompette 8

Tremblant fort
Tremblant doux
Beobachtungen: B
1. Inderlinke @ -gister aufgefiihrt. Die Register Montre (von montrer: , zeigen*)
und Prests & nen*) konnten, wie ihre Namen besagen, im Prospekt plaziert sein.

N
N
Bei diese 0 der Prestant aber im Gehause. Doublette — Prinzinal fetets 2. Mit
Q
Fourrm - «O .ete man die Klangkronenregister { *~

; ,.\QQJ figen Uber je einen vollstdndige’

Q;Q sche Cymbale des Echo-Werks erlaub
o :rung (wohi aber auf Weitchorbasis).

,\,Qo . natten tiefliegende Chore, diejenigen der
\‘\\?" en ¢ erklangen bei diesem Instrument Pfeifen |
\)’b' .ets einen Chor weniger als die Fourniture, die bei




2. In der mittleren Kolumne sind die Weitchorregister aufgelistet (Bourdon = Gedeckt). In jedem Werk ist
eine vollstandige Cornet-Mischung (8', 4', 2 2/3', 2', 1 3/5") vorhanden, im Grand Orgue sogar zweimal,
einmal in einzelne Register aufgeteilt (cornet décomposé genannt), einmal als Gruppenzug (Cornet V). Ein
Grand-orgue-Comet steht auf einer eigenen, aufgebankten Lade direkt hinter dem Prospekt und spricht
somit frei in den Raum.

3. Trompette und Clairon sind im Tenor- und BaBbereich sehr kréftig intoniert, sie werden nach oben hin
leiser. Das Cromorne ist erheblich vollténiger als ein deutsches Krummhorn, Voix humaine von kurzbechriger
Bauweise.

4. ks gibt keine 16'-Zungen, im Pedal Uberhaupt kein 16'-Register. Der Klang der (offenen) Fiite 8 im Pedal
ist sehr tragfahig. In Frankreich hatte das Pedal zwei Funktionen zu erfillen. Zum einen war es Bal’-Klaviatur,
zum anderen wurden darauf Cantus-Firmus-Tone in der 8fiRigen Tenorlage gespielt (vgl. die niederlandische
Orgel). Im letzten Fall wurde der BaB manualiter von der linken Hand ausgefiihrt.

5. Eine Besonderheit des franzbsischen Pedals ist das sogenannte ravalement, eine Erweiterung des Umfangs
um das Kontra-A, das meistens von der Taste Cis gespielt wird (vgl. L. Marchand: Plein jeu und N. de Grigny:
Offertoire sur les Grands Jeux aus der Messe). Auf unseren Instrumenten spielen wir solche Téne eine ”
héher mit Zunge 16'.

6. Der beschrankte Umfang des Récits bzw. des Echos griindet auf deren Funktion: auf dem P
ausnahmslos Diskantsoli gespielt, auf dem Echo, dessen Pfeifen in einem geschlossenen Ka-

dem Spielschrank untergebracht waren, eben Echopassagen, die den BaBbereich aussp~ é

7. Den Tremblant fort (= ,stark”, d.h. schnell, im Gegensatz zu doux = ,mild"/lang $
unter der Bezeichnung Tremblant a vent perdu (,WindauslaB-Tremulant”). 4\\\%
8. Das Positif konnte bei der klassischen franzdsischen Orgel stets an Grand Org’ ,QQ’
an das Pédale gekoppelt werden. ,\\‘;"
(J’Zr
[ ]
Das Registrieren &b
Y
In den Registrieranweisungen Antegnatis (Kap. 1.1., S. 117) kori "n. @6 «schen Satztyp

und klanglicher Realisierung beobachten. Keine Tastenmu<’
MaBe in Wechselwirkung mit der Klangwelt des Instrum
Hier gehen Formtypen und ihre — dem typischen Reg’
verbundenen - Registrierungen eine eindrucksvolle Svm,
Beschrankungen auferlegte, andererseits gerade i
Diese volikommene Symbiose zwischen Satztyp
Orgelmusik erfordert eine besonders genav= Ry
Die im folgenden angefiihrten Anweisur

8 ton (CT) entnommen. Sie werden

zur moglichst addquaten klanglicher, it

‘te \0 « aber in solchem

fzﬁ wsische Orgelmusik.
«nzosischen Orgel eng

@ ierseits den Komponisten
\)'b' aiser Inspiration anregte.

o _rung in klassischer franzdsischer
3\ en Registriervorschriften.

R wort zu Gaspard Correttes Messe du
Q  Js dlteren Quellen bzw. mit Vorschldgen

O .ernen Orgel vom , Allround-Typ* erginzt.

N

Hier merke man sich zundch 18 <</\\’b' - zusammen gezogen wurden:
1. Mixturen + Zungenreg’
&
und QJ
2. Zungenregister + ~
Zudemistzu b N Qo gister normalerweise nicht alleine benutzte, sondern diese mit
labialen Stiitz. Q/A\’

A. Ens
&\QO
mkresch zwei Formen des Plenos:
st
<
QOQ?O « Orgue): (Montre 16,) Bourdon 16, Mc 2,
sﬁ
\‘\\?" -ositif): {(Montre 8,) Bourdon 8, Prestant 4, D¢
Me 0\\) el

Q
&
?\\)




Die Register in Klammern waren natiirlich nur in grofen Instrumenten vorhanden.

Ein Plein-jeu-Stlick mit gregorianischem Cantus firmus nannte man bisweilen Plein chant. Der Cantus firmus
liegt entweder im Tenor (s. weiter unten, Bsp. 277) oder im BaB, wie im folgenden Beispiel von N. Lebégue
(7¢ Kyrie aus 1 Livre):
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Der Cantus wird im Pedal gespielt, im ersten Fall (Bsp. 277) mit der Trompette 8 allein. Im zweiten Fall
(Bsp. 254) muB zusatzlich die Koppel Grand Orgue zum Pedal gezogen werden (oder der BaB im Manual
mitgespielt werden), um somit auch im Pedal die 16'-Lage zu haben.

Es empfiehlt sich, auf heutigen (deutschen) Instrumenten die hohen Register Scharff und Cymbel nir’
verwenden. Im Nebenwerk (Riickpositiv) ziehe man als Ersatz nur 8, 4', 2" und 1 1/3' (oder zur No’
dem dunklen Klang der franz&sischen Fournitures und Cymbales zu entsprechen. Der Tenor-Ca-

im Pedal muf eventuell mit Fidte 8, Prinzipal 4 und Zunge 4 verstarkt werden.

2. Das Zungenpleno, Grand jeu (in pluralis Grands Jeux) genannt, hier in seiner reinster {\'b?o
Grand Orgue: Bourdon 8, Prestant 4, Cornet V, Trompette 8, Clairon 4 ,QQ’
Positif: Bourdon 8, Prestant 4, Cromorne 8. J\\\,“’
Manualkoppel. &4

[ ]
Obwohl aus relativ wenigen Registern bestehend, ist diese Mischung in ~’ "'as. (JQ,b Orgel
von gewaltiger Klangkraft und -fille, beruhend auf den zuminde 6\5 gen und
leuchtenden Zungenregistern. Der Cornet V, normalerweise erst a! &Q’ Labe, dieim

<+ ‘0
@ wirkungsvoll sein
*((\ serwahnt (Lebégue,
N
W it duBerster Vorsicht zu
der Zungenregister verdeckt
cht und verdirbt (BD 439). Der

Diskantbereich schwécher intonierten Zungen in der Sopran-
Nivers zieht als einziger den Bourdon 16 hinzu (vgl. NL), was '
kann. Der Zusatz von Quint- und Terzregistern in beiden W
Boyvin).
Die Anweisung in den meisten Quellen, den Trem’
geniefen. Damit sollten intonationsmaBige Schwa
werden. Dom Bedos lehnt den Tremblant ab

Tremblant ist kein unabdingbares Charakt N 4jeu

O

\
Auf einer deutschen Orgel erreicht man A \)’Z‘r\‘ nur anndhernd, und zwar durch Ziehen
sdmtlicher Zungenregister der 8 nd 4'-! ¥ ’} ammhorn, Oboe, Clairon, nicht aber kurz-

o .<</ 4, Weitchor-Quinten (2 2/3") und -Terzen
&« Fléte 2, nicht aber Prinzipal 8 oder Octave 2.
s’ \,\\6 ¢ nicht dominiert werden, der Zungenklang soll im
Qg’ Jeitmanual verlangt, stoBt man fiir diese Stelle(n) Quinte
Q/&Q\. damlt das solistisch geflihrte Hauptwerk sich in aller Kraft

bechrige Zungen). Dazu zieb
(1 3/5") bzw. Cornett ode
Der Gesamtklang darf vo
Vordergrund stehen.
Wird in einem Grar
und Terz (bzw. S

durchsetzen ¥
AN
(\‘%
Weite i «O N
<
&
Q
<
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(4]
,\Qo £ Fugue finden wir in den Livres untersc
\‘\\: atze, sondern auch — vor allem bei Nivers (z.B. F
N, die man Récits (s. weiter unten) nennen miifite.




Die als wirklich polyphon einzustufenden Fugen werden in zwei Gruppen eingeteilt:

1. die Fugue grave (, gewichtig"), der ruhigen Bewegung des Ricercare verbunden (in ¢,

2. die Fugue gaye, auch Fugue légére oder Fugue de mouvement genannt, im Stile der instrumentalen
Canzona (in €).

Hier das typische, von langeren Notenwerten beherrschte Satzbild einer Fugue grave (du 1. transposé en C.
aus 1 Livre von Nivers):
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Als Beispiel einer lebhaften Fugue gaye diene der Anfang von Nivers' Fugue im 4¢ ton, 7 1°

¢
: @6\5 aros jeu de
~0Q’&

B d22/3,Tierce 13/5
A *((\ sent) entspricht.

™ sem Petit jeu de tierce des

09 o, ohne Tremblant.

Nivers schreibt fir die Fugue grave folgende Registermischung
diminutions (NL):

a. (eventuell Bourdon 16, Montre 8,) Bourdon 8, Prestant
{mit Tremblant!), welches letztlich der Cornet-Mischun_
Les autres Fugues (NL) (,,die anderen Fugen”), also "~ Fu,_
Positifs ausgefiihrt werden: Bourdon 8, Prestan®
Nivers nennt aber auch die Trompette als Regi

. Zungenmischung zu spielen. Es gilt
gistrierung:

In der Folgezeit hat es sich dann durc*
nunmehr folgende grundsatzliche, ¢

N
b. Grand Orgue: Bourdon 8, F ~stant 4 RN
Positif: Bourdon 8, Prestar’ .<</
Manualkoppel. &

@Q Jn Livre d’orgue 1695) der Fugue grave die Registrierung b.
- gaye aber die Registrierung a., was die Austauschbarkeit der

&Q\.' ser Fugen belegt.

<

Lambert Chaumor
{mit Zusatz dec
beiden Regist

AN
Lebeg \IZ’ gistrierungen fur die Fugue grave an (LG), die erste entspricht der
Haup @ O{\QO zanzt durch Clairon 4, die zweite (aux pefitec nroyes  #ir lleine Orgeln®)
geted r . Bourdon 8 (des Positifs) zusammer
N
Q
NS
(\\) sischen Meister, Fugen mit Zungenreg zu
@©  Zusammensetzung der franzdsischen | lie
,\Qo «decken als in aller nétigen Klarheit darst 2y
\‘\\?" derung der franzésischen Musiker an die Mu:
of, 0\\)’2" ngenklang ihrer Orgeln gewahrleistet.
Q&
2
5

?\\)



4. Fond d'orgue

Grand Orgue: Bourdon 16, Montre 8, Bourdon 8, Prestant 4
Positif: Bourdon 8, Prestant 4.

Manualkoppel.

Statt oder zusdtzlich zum Prinzipal 4 kann Fléte 4 gezogen werden.
5. Flates (auch Concert des Flites genannt)

Grand Orgue und Positif: Bourdon 8, Filte 4

Tremblant doux.
Manualkoppel.

B. Solistische Registrierungen

Das haufige Fehlen des Positif-2" in den folgenden solistischen Registrieranweisungen grindet -
daf im Positiv diese Lage meist nur durch die Doublette (also den Prinzipal) 2 vertreten war é
wegen ihres recht durchdringenden, obertonreichen Klangs mit den Weitchor-Registern »

nur schlecht mischt. \’bqo

1. Imitatorisch-polyphone Formtypen

1. Duo

&@b\),schungen

‘OQJ

Rechte Hand, Positif: Bourdon 8, Prestant 4, Nazard 2 2/3 7’%
Linke Hand, Grand Orgue: Bourdon 16 und 8, Grosse Tie. X \A Wd 2 273, Quarte de
Nazard 2, Tierce 1 3/5. r§‘

O_\)

Das Duo wird stets zweimanualig ausgeflihrt, entweder in Gegen”
oder im Dialog zwischen Cornet und einer Zunge.

Oder:
Rechte Hand: wie oben, oder Cornet séparé /
Linke Hand: Cromorne oder Trompette 8.

Il

R
(JO restant 4.

O
Die erste Variante ~ die Positivregistrierun, Iy \),59 <hor-2" erweitern ~ ist die reizvollere, 1aRt
sich aber auf unseren Orgeln hai“g nicht “h \\f} verzicht auf die Grosse Tierce 3 1/5 ist zu
verschmerzen). .
&
Eine Notlésung: N4
&
Rechte Hand, Positi* é(\ Aischung (mit oder ohne Weitchor-2")
Linke Hand, Haur \.Qo o
X
dazu Koppel Pos . \Qﬁ
o0
2. Trio ,\\(\
‘ o
Hier Q}
S
Q7 5 mit zwei Oberstimmen®). Die beide
Q,QO die Unterstimme mit der linken auf eine
“\,QO -romorne 8, eventuell + Bourdon 8 und Pre
& 4 Orgue: Bourdon 8, Prestant 4, Nazard 2 2
nb. 0\?'2’ (LG).
(4
>
5




G. Corrette zieht dariber hinaus noch die Grosse Tierce 3 1/5 und Montre 8 (1. Hand).

Die umgekehrte Verteilung unter Beibehaltung der angefliihrten Registrierung ist ebenfalls méglich:
Rechte Hand, Grand Orgue (mit oder ohne 2, linke Hand, Positif (nach Boyvin).

Eine weitere Registrierung:

Rechte Hand, Positif: 8, 4", 2 2/3', 1 3/%

Linke Hand, Grand Orgue: Trompette 8 (mehrere Quellen).

in den Quellen wird des fteren der Tremblant doux gefordert.

Heute missen die Lautstirkeverhaltnisse zwischen den zwei benutzten Werken Gber die Registerkonstellation
entscheiden. Dasselbe gilt beim folgenden Formtyp.

b. Trio a trois Claviers

Hier werden die drei Stimmen auf drei Werke der Orgel verteilt. Lebégue nennt verschiedene Reg

varianten:
1. Rechte Hand, Positif: Cromorne 8, Bourdon 8, Prestant 4
Linke Hand, Grand Orgue: Bourdon 8, Prestant 4, Nazard 2 2/3, Quarte de Naza’ é
Tremblant doux. %
&
Q¢
Oder: o
2. Rechte Hand, Grand Orgue oder Récit: Cornet ,Z;\\\’
Linke Hand, Positiv: Cromorne 8, Bourdon 8, Prestant 4. .(-/
&
Oder: \)CJ
3. Rechte Hand, Grand Orgue: Trompette 8 Q,b
Linke Hand, Positif: Tierce (Bourdon 8, Prestant 4, Nazard 2 7 Yy \0@& ).
Oder auch: 7’%
4. Rechte Hand, Positif: Tierce (wie oben bei 3. ) \’\
Linke Hand, Grand Orgue: Voix humaine 8, Bour '§‘ LOUX.
In allen Fallen im Pedal: Fl(ite 8.
3. Quatuor
Dieser seltene Formtyp ist grundsatzii . ga _urechnen Beispiele solcher Satzkunst finden
wir bei J.-H. D'Anglebert, J.-# . Cuilain Boyvm Dem Letztgenannten nach spielt man
Diskant und Alt auf einem ’ "O :or mit einem Zungenregister, im Pedal Fl(te 8. Bei
den anderen Autoren sr (\' r verschiedenen Werken zu Gehor gebracht werden.

Das Hinzuziehen ein~
erwahnt.
Registrierungss

TR Jberstimme wird im Gbrigen als Auffiihrungsvariante
&

\~Qo

4\.

Sopran, P’ \
2
Alt, Gr Q& urdon 8 und eventuell 4')
Teno k\qo
R,,n N O
(o
&
Q
<
o ctte

WX, 0 ~omet
\‘\\?" somorne
0\\)’2* rlite 8.




1. Melodisch-monodische Formtypen — Récits

Die Bezeichnung Récit bezieht sich hier nicht auf das so genannte Werk des Instrumentes — welches gebaut
wurde, um Récits vorzutragen -, sondern bedeutet ,Solostimme”, die auf jedem Manual gespielt werden
kann.

A. Oberstimmen-Récits, auch unter der Bezeichnung Dessus de... zu finden.

Begleitung (Jeu doux): Bourdon 8, Prestant 4. Natiirlich kann Prestant 4 durch eine Fl(te 4 ersetzt werden.
Maoglich ist auch Montre 8 allein oder dieser mit Bourdon 8 zusammen (vgl. NL).

1. Zungen-Récits

a. Récit de Cromorne: Cromorne 8 allein, eventuell mit Bourdon 8 und/oder Fl(ite (oder Prestant) 4.
b. Récit de Trompette: Trompette 8 allein, eventuell mit Bourdon 8 und/oder Prestant 4.

¢. Récit de Voix humaine. Dieses Zungenregister, das die menschliche Stimme nachahmen sollte

mit Bourdon 8, Flite 4 und Tremblant (doux) gespielt. Die Labialregister tragen zur klangliche’ é
der schwer intonierbaren Zunge bei, der Tremblant ahmt das Vibrato der menschlichen *
verdeckt zudem Stimmungsprobleme. N. Lebégue und A. Raison wollen den Nazard ~ &
wissen. Bei diesem Récit-Typ werden haufig alle Stimmen zum Schiuf auf der Voix )

Couperin: Dialogue sur la Voix humaine aus Gloria, Messe pour les Couvents). ,\\\;"

Kurzbechrige Zungen moderner Instrumente mssen als Ersatz verwendet v gl b. «m
die Lieblichkeit des klassischen franzésischen Registers vermitteln kann @

2. Labiale Récits &

Q
a. Récit de Nazard 6\@
Positif: Bourdon 8, Prestant 4, Nazard 2 2/3. y
N
Da sich die Weitchorguinte in deutschen Instrume ,O' 2rim Schwellwerk befindet,
Q
O

muf demzufologe die Begleitung auf dem Positiv s Q\
(¢)
b. Récit de Tierce/Cornet C
Tierce: Bourdon 8, Prestant 4, Nazard 2 2, 13 \\),b'
AN
Nivers nennt seine Récits de ~ O , \.. 4t Echostellen versehen, heifen sie Echo.
<
<
B. Tenor-Récits (..ent>"" ~\(\6
Q
1. Cromorne en {~ %
N
Positif: Cror ,Z}Q' 4
AN
&
Begleitur Ok\ , + Prestant 4 (Raison)
oder Q}
R \‘)0 e).
QJ(\
' Q?o 'd 2 2/3 im Positif hinzu, was bei dem lei
Q,’&Qo wanges beitragen kann. Fiir die Begleitung k
N
ale \)’b'
QJO\
>
%
\)‘o

ke



2. Tierce en taille

Positif: Bourdon 8, Prestant 4, Nazard 2 2/3, Doublette 2, Tierce 1 3/5, Larigot 1 1/3.

Begleitung, Grand Orgue: Bourdon 16, Bourdon 8, Prestant 4 (LG).

Pédale: Flite 8 (eventuell Pedalkoppel).

Ohne die Pedalkoppel erklingen wegen des Manual-16' die Begleitstimmen tiefer als der BaR, wenn der

Abstand zwischen Begleitung und BaBstimme weniger als eine Oktave betrdgt, wie in T. 2 des folgenden
Beispiels (L. Marchand: Tierce en taille aus Piéces choisies):

Py y ) J i | [
= £t - —— -
257. 3
£ e £ | = =
S E—t— :
N — é
 p— +
Pédalles l i }\\’b?o
Q¢
Ist der Abstand aber stets eine Oktave oder mehr, kann auch ohne die Peda” ,\\\;‘;
Die Flite 4 kann in der Begleitung den Prestant ersetzen, eventuell zieh* d8 (¥ wer
auch moglich, Fldten 8 + 4 (+ 2) zu registrieren und die Begleitung einr b. Lpielen
(Pedal in diesem Fall selbstandig mit 16" + 8"). (JQ’
Der Larigot verleiht der relativ tiefliegenden Solostimme mehr av v 6\5 _r ist dessen
Obertonreichtum, anders als bei Oberstimmen-Récits, wohl ai ~in QJ&Q’ méglich.
Q
C. Unterstimmen-Récits (Basse de...) 6\@
Begleitung (Jeu doux): Bourdon 8, Prestant 4. %\A

1. Basse de Cromorne
Positif: Cromorne 8, Bourdon 8, Prests

O I

. > .ichtigen Effekt abgeben. GemaRer ist daher
i \\’g .nit Nazard 2 2/3, Tierce 1 3/5 (LG), oder sogar
.<</ /3 (Corrette).

kT & saBstimme mit der Trompete 8 gespielt werden (mit
F QY . von Gedeckt 8 und Prinzipal 4 des Positivs, was der

Diese Registrierung wird auf unseren
eine — quellentreue - Aufstock g des ¥
mit Nazard 2 2/3, Doublet* e

Zur Not, wenn die Mus”
Gedeckt 8 und Prinzi

Registrierung des ” oL
g 8 Qg’((\
2. Bassede T &Q\.'
<
AN
Grand \S\Q’ 1 8, Prestant 4.
N
Pim b, ® g «O sind inhaltlich dhnlich, was durch de~ " Basse
,.‘QQ’ Je Cromorne belegt wird.
QY e Grigny vertreten Basses de Trompet lle
Q?O selestis im Gloria der Messen.
X%
\s\\,'b'
\)’Zr
(O
<
Q
>




Die Ornamentik

Die grofe Menge von (wesentlichen) Verzierungen, ihre sich teitweise widersprechenden Benennungen und
vielfaltigen Ausfihrungsmoglichkeiten in franzosischer Orgelmusik machen eine Erdrierung anders als in
Verbindung mit der jeweils zu interpretierenden Musik duferst schwierig. Daher werden sie im Detail erst
anhand der weiter unten zu besprechenden Suite von L.-N. Clérambault bzw. ausgewé&hlter Satze anderer
Autoren behandelt. Wahrend in der bisher betrachteten Musik die Verzierungen normalerweise aus-
geschrieben waren (als Groppi und Passaggi), verlegen die franzésischen Komponisten das Auszieren
groftenteils auf die wesentliche Ornamentik, die Agréments. Diese Tatsache hat Verzierungstabellen und
entsprechende Erkldrungen in den Vorworten zu den Livres erforderlich gemacht, auf welche wir unsere
Ausfiihrungen aufbauen. Ausgeschriebene (willkiirliche) Verzierungen nannte man im Gbrigen Coulades
oder Diminutions.

Die in Frankreich ibliche, sogenannte , hdngende Traktur” bot dem Spieler eine leichtgdngige, ,cembalistische”
Mechanik, welche die Ausfiihrung der grofen Anzahl von Verzierungen erleichterte. Dem beim Anblick
Unmenge von Verzierungen und wegen der haufig schwergdngigeren Traktur unserer heutigen Instrur
Verzweifelten spendet N. Lebégue versdhnlichen Trost: Ceux qui auront peine a faire certains trem’

ol ils se rencontreront trop difficiles a toucher, pourront les passer (LG) {,,Diejenigen, die Schv
haben werden, gewisse Triller, welche sie zu kompliziert finden, zu machen, kénnen sie >
(S. auch die Verzierungstabelle von D'Anglebert auf S. 230.)

Die Inegalitat &
N
(J’Zr
Schon die élteste in dieser Schule erdrterte Musik lebt in rhythmischer Hine’ ar, b. Bly
und schlechter Noten; eine vdllige dynamische Gleichheit zwei aufeinandr s, @ Ausik
grundsatzlich fremd. 6\)
In Teil A wurde die Unterteilung in gute und schlechte Noten | du &7 (erenzierte

' ‘OQ’ otierten Wert
@ , de Santa Maria,
o Y &

,z;\,\‘d ), also die ungleiche
09 -k wie in der klassischen

Non-Legato-Spiel, also durch die Artikulation, erreicht. Ein De’
hinaus wurde aber auch behandelt, teils als Mittel zur Akzer
als Verzierung" einer kleinen Notengruppe (s. Teil A, Kaj
Nirgendwo kommt diese der alten Musik immanente’ ~oau
Ausfihrung gleich lang notierter Tne, so expli-
franzsischen Tonkunst.

Woher diese Konvention der Inegalitdt her __*
Wahrscheinlich handelt es sich um eine

OQ* ieben wurde sie schon 1550.
77 vokalmusik auf die allgemeine
musikalische Darstellung. Denn wéahrer . oQ nschen Sprachen durch schwer-leicht
ausgedriickt werden, treten sie in den , 0 \)’b' a sehr dezent, eher durch lang-kurz in
Erscheinung. RY

Von Inegalitit sollte aber nur ge n O .<</ Jtierte Rhythmus durchgéngig horbar verdndert
wird. Eine Dehnung wenige” er & muB hingegen als rhythmische Freiheit eingestuft

werden. Die franzdsische b ' & adnomen, das bei jeder Artikulation stattfinden kann
, D
und daher ebenso scb é(\ ist.
B3
: >

Die Regelr Q}%

O

N
Nous écr o ue nous éxécutons...Nous pointons plucierrac crochee Ada syjtes par
degré- - O s les marquons égales (CN 23) ( Wi~ "
w ,.\QQJ .ende 8tel punktiert. Und dennoch

Q' .einanderfolgenden, gleich lang not
Q?o sprechend verkiirzt. Dasselbe gilt, wenn
x, 0 .gspunkt hinter einer vorausgehenden Nof

7 eht sich normalerweise auf den schnellster
0\\)’2" srzierungen nicht berlicksichtigt werden.




Verfahrensweisen
1. Die Notenwerte, welche inegalisiert werden kénnen.

Da von Taktart zu Taktart verschiedene Notenwerte als die jeweils schnellsten erscheinen, sind z.B.
normalerweise

1. in ¢ bzw. bei 2 die 8tel inegal,

2.in € die 16tel inegal,

3.in 3/2 die 4tel inegal (wenn keine 8tel vorkommen).

4. Treten in einem Satz etliche melodische 8tel und 16tel gleichwertig nebeneinander auf, kénnen laut den
Quellen entweder

a. beide Notenwerte inegal sein (eher in der Frithzeit),

oder

b. die Inegalitat falit auf die 16tel.

(Auf Inegalisierung in anderen Taktarten wird weiter unten bei der Besprechung der Suite L.-»
eingegangen.)

N\
il. Schematische Darstellung von Inegalisierung verschiedener Notengruppier qQQ’
>
1. ﬂ wird J. @ ausgefihrt (};\
[ ]
2.9 .b wird v .h ausgefihrt \)(Jeb
O
3. J )) wird .I J—j ausgefihrt &
R— (4
AS
4. Beim Rhythmusl—ﬁ bestehen zwei Moglichkeiten: Qﬁ

a. wenn 16tel nur vereinzelt auftreten und daher nur dic e *((\ e beiden 16tel (anstelle
eines 8tels) als 32stel gespielt:

4.a. I_ﬁ wird J E ausgefiihrt
b. sind die 16tel aber grundsatzlich ine

4.blm wird J ]5 ausgefiih,

| PR
{ll. Der Grad der Inega bej\

1. Der schwéchste’ @Q [rbaren — Inegalisierung entspricht ein schwaches Dehnen
< . N .
des ersten Tone ¢y - (von Loulié Jourer genannt, vgl. L 34), als wiirde man diesem
etwa 5, dem &Q\,' . 9 Teilen geben. Notieren kénnte man dies nur mit Hilfe eines
Tenuto-S+ \?¢
Lo
N

O'k
E

o
S
Q

<
o
,\Qo wert ein dichtes Artikulieren, was im Beispie
\‘\\?" +ache inegalisierung versucht wahrscheinlich
Ne 0\\)’2" _uzeigen (in: Couplet en Récit de Voix humaine a

Q
&
?\\)
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2. Der goldene Mittelweg ist 2 + 1, sprich eine Triolisierung:

e oy e § oy

i ]

260.§§ e |
¥ | 4

Hier kann die Artikulation sehr unterschiedlich sein, je nach Charakter des Satzes.

%

3. Die starkste Inegalisierungist 3+ 1 (I, 1). Je nach Charakter muf Teil 3 (Bsp. 261a.), manchmal o’
sogar Teil 2 und 3 (Bsp. 261b.) durch Pausen ersetzt werden:

a. b. é
261. o 7 i
N
R\
4. Eine Inegalisierung Uber dieses Verhaltnis hinaus, als Piguer oder Pointer bezei RS \\,“"
lerweise eine schon punktiert notierte Relation voraus: le premier demi-tem noin (¥
(,der erste Teil soll einen Punkt haben®). Eine wie folgt notierte Passage: b.
S
S
262. —r i e
(4

kann rhythmisch folgendermafBen interpretiert werden: S
N
S
263, e i .
N
(_,O
Hier ist eine Spielweise mit groBen Artil ;QO(\ .ngebracht als bei Punkt 3, etwa:
N

264. e

(04
S,
/.&
%

in langsamen, meditativen Stiicken eine weichere

5. Ein punktiert not?
Qg’ . Falle z.B. etwa eine Triolisierung (N. Gigault: Récit en faille

Inegalisierung als 3
du 2° ton):

Crom
Pedalle d¢

3
8\




in diesem Beispiel steht die Punktierung gewi nur als Anzeiger der Inegalitat da, nicht als rhythmischer
Zwang.

6. Eine lombardische Inegalisierung ist ebenfalls belegt, wohl aber selten zu benutzen, en faisant le 1. plus
court que e 2. (L. 62) (,,indem man den ersten [Ton] kirzer macht als den zweiten"). Hierauf kommen wir
spater zuriick.

Der Grad der Inegalisierung ist stets, wie wir weiter unten sehen werden, vom Tempo und Charakter eines

Satzes abhdngig. Lourer empfiehit sich flir langsame, ausdrucksvolle Sdtze vokaler Pragung, eine starke
Inegalisierung fiir majestatisch-gravitétische Satze wie Pleins jeux.

Die Ausnahmen

Nun nédheres zu den zahlreichen Ausnahmen von den genannten Regeln, ohne welche das iner
reizlos wdare, weil gdnzlich schematisch.
Wir gehen zundchst davon aus, daB ein Stiick inegal zu spielen ist, das Gegenteil wird eir~ é

Nicht inegal werden gespielt: 4‘\\@%
R\
1. Springende Figuren bzw. Stellen, die in vermischten Notenwerten stehen ,\\\;‘;
(J’Zr
8 PR o o nPlf o F s [ J
> R e S e *
266.?17;.';1',:: i — = Q,b%

N N S S|

’b% qu'elles sautent par
. < T 68) (, Das, was die
X eiteren, daf sie mit 16teln

Ce qui fait que les croches sont égales dans cette occas’
intervalles, et par dessus cela de ce qu'elles sont mélé
8tel in diesem Falle egal macht, ist erstens, dal sie " “~rva.
vermischt sind”).

Bei solchen springenden Figuren soll man détac
Inegalitat ist eine die vokale, also meist dia*
aber eher typisch fir den Instrumental

- .chen den Noten absetzen®). Die
(JOQ* Spielweise; springende Figuren sind

2. Drei oder mehr Tone, die unter ein. ’b\;b
N\
3. Gebrochene Harmonien O .<</ oder brisé (,,gebrochen”).
'~
4. Synkopierte Téne. .(\6%
&
5. Téne, die mi* Qg’ nd
Ky

6. Repeti~ \?¢

&

N
7. St O{\ t dies eigens vermerkt (z.B. croches égalec  Rte| gleichmiRig").

N m
,.\QQ’ «n (wobei der Rhythmus im? ‘en

Q,Q «€n im Gbrigen eventuell vorkommenc




Die erworbenen Kenntnisse auf Louis-Nicolas Clérambaults Suite du 2¢m ton
angewandt (8d. 2, S. 28)

1. Plein jeu

Eine Suite (oder Hymne, Magnificat, Teile einer Messe (Kyrie — Gloria) etc.) in einem Ton wird stets von
einem Plein jeu eingeleitet (zur Registrierung hier und im folgenden, s. die Angaben weiter oben).

Das Pleno des Positifs (Petit plein jeu) wird hier dem Grand plein jeu (Grand orgue + Positif gekoppelt)
gegeniibergestellt.

Le Plein Jeu du Positif se doit toucher vivement...il faut lever les doigts dans les Vitesses et toucher presque
aussi legerement que sur le clavessin (CT) {,,Das Plein jeu des Positivs soll lebhaft gespielt werden...man muf3
die Finger in den Laufen heben und beinahe so leicht spielen wie auf dem Cembalo*).

Das Grand Plein jeu hingegen muf man toucher fort Modestement (, sehr schlicht spielen™); et...il ne f~
guerre lever la main (CT) (,,und...man darf kaum die Hand [die Finger] heben").

In Frankreich verlangen die Quellen des 17. Jahrhunderts (fiir den langsamen Plein-jeu-Satztyp) 7

dem Legato nahestehenden Spielstil. Raison schreibt: Le Grand plein jeu se touche fort lenter

lier les Accords les uns aux autres, ne point lever un doigt que 'autre ne baisse en méme termr~

Grand plein jeu spielt man sehr langsam. Man muf die Akkorde binden, einen an den 7

einen Finger gar nicht heben, ohne dafl der andere gleichzeitig fallt*).

Die in Raisons Notentext vorkommenden Fingersdtze zeigen aber, daf diese Ans 3
wortlich zu nehmen ist (Premier Kyrie aus Messe du sixiesme ton, 1 Livre): J\\\,“’

29 8 §
—— } ! |
== 23 =, <
F J— P
N ~ .
670 1 ) ] ml]
B = = xE
| | 5 5

Q* distinguer et marquer les notes,
. . promptement ['une en frappant
‘\00 anguer (sicl), mais il ne faut pas lever
’Zr 1 et la confusion (NL) (,,Um die Noten

An anderer Stelle wird eindeutig ein Non-Leg~_ "~
il faut lever promptement tost et non pas
l'autre et ainsy des autres...Pour couler

les doigts si promptement: cette manie

auseinanderzuhalten und zu marV’_ven, my .k und bald und nicht zu hoch heben..man
muf den einen [Finger] schnel' ir mdefen schldgt, und die anderen ebenso...Um
die Noten zu binden, muf (\: wver man soll die Finger nicht so bald heben: diese
Artist zwischen der Ausei d . aischung [der Ténel*). Da in langsamen Satzen der

franzésischen Musik ¢ \

in den Hintergrund
sierungsfrage, ne

megaiutat gewdhrleistet ist, darf die Artikulation etwas
S Qg’ schen Satzen dagegen muf, unabhéngig von der Inegali-
X .renziert artikuliert werden.

A

Nach fran Q’ .aktvorzeichnung 2 ein etwas schnelleres Tempo als das ¢ in T. 10.
Dieser Ui Og\qo ault durch Gay (, lustig” bzw. ,schnell") iind tentement € langsam")
unter—*-i

N
,.‘QQ’ Irnamente die ersten zwei Takte im”
Q,Q apo. Je schneller das Tempo, desto sci

\Qo wuhrung der Verzierungen vergleiche man ir
s.-H. D'Angleberts (aus Piéces de clavecin 168
svenienz (s. Faksimile S. 230).




@: der als pincé (,gezwickt") bezeichnete Mordent (mit kleiner Untersekund) kann laut der genannten
Tabelle einmal oder mehrmals geschlagen werden: je langer der zu verzierende Ton, um so langer kann das
Ornament sein. Moglich ist hier aber auch die kurze Version:

SN g o

268 Tt

Das Ornament solite nicht allzu schnell genommen werden. In der ldngeren Fassung kann der erste Ton ein
klein wenig gedehnt werden, anschliefend accelerando.

@: die Bogen Uber den 16teln in T. 1 und 2 heben die Regel einer (eventuellen) Inegalitat auf und verbinden
die darunter stehenden Téne zu einem durchgehenden Ornament (das dicht zu artikulieren ist).

Die drei in T. 1 und 2 zum Triller anlaufenden 16tel soliten auftaktig, etwas spater und entspre~’
schneller als notiert gebracht werden. Solche rhythmisch frei zu gestaltenden Anlaufe oder Prafix-
wesentlichen Verzierung haben wir schon in Kap. 1.2. gesehen. (Vgl. auch ® in Satz 3, Trio.)

Den auf das Prafix folgenden tremblement mit Nachschlag finden wir unter der Bezeichnur

ouvert (,,offener Triller”) in J.F. Dandrieus Premier Livre de Piéces d'orgue erklart: é
N
Pt A\

% t 4\\\’%

269. (J’b
[ ]
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C
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Stets fangt der franzgsische Triller mit der Obersekund an. g, & sier (,Kehlen-
drehung") genannt, soll immer in der gleichen Geschwindi- 5 b NQ” ., vorausgehenden

tremblement ausgefihrt werden.
Schéner, weil ausdrucksvoller, ist diese Verzierung,
(= tremblement appuyé, ,gestltzter” oder as” ™ .
anschlieBenden Trillerschlige werden accelers
marqués égaux, dans la table des agrémens....
finissent (CN 17) (,,obwohl die Triller ir _
anfangen als enden”).

Wie lange man auf der ersten Note

2
N *((\ 2 (d?) ein wenig dehnt
% sngleberts Tabelle). Die
que les Tremblemens soient
.nencer plus fentement qu'ils ne
OQ* otiert sind, missen sie langsamer

,‘QO(\ age des Geschmacks; hier wird es nur ein

ganz wenig sein, damit der FluB des , ’Zr Jdes nicht gestort wird.
Méchte der Komponist einlan” < Verwr \\’b: .ote, kann er dies durch eine Vorhaltsnote eigens
anzeigen (L. Marchand: R¢
O Qj\‘“
&Q\
\QJ
&
®: de Q\QO nfacher Triller”, auch cadence simple oansnnt) ohre Nachschlag ist
ity .1 pincé entscheidet d;e Lange des ve ~n aber
,.‘Q Auf {iber die Dauer des Ornaments en
QO seutscher Notationspraxis gewodhnt sii 1g.
Q?o sowohl kurze als auch lange Fassungen es
X0 . Raisonin Bsp. 292. Hier herrscht eine gev ts

\‘\\?" -nen versehen bzw. umgekehrt. Ein Zusammen
0\\) seben als bei Clérambault, welcher nur ein Zeicher




Der tremblement in T. 3 kann entweder ein kurzer tremblement simple (Version a. im Notentext) sein, oder
man ergénzt einen Bogen von g? zu 2, wodurch ein sogenannter tremblement lié, also ,(iber)gebundener
Triller” entsteht (Version b.).

Ein tremblement Jié findet im Normalfall auf schlechter Taktzeit statt.

Wir wollen zundchst von zwel Fassungen dieses Ornaments ausgehen, die in den Quellen folgendermalen
Uberliefert sind:

a. Nach J.F. Dandrieu (Premier Livre):

iy

271.
Ausf,

b. Nach M. Corrette (Méthode pour le Violoncelle, vgl. NM 283): 3 Qf\\'@%
Ausf. \\;’-f
— N oaapak: >
07y T == fgppfot .
Se—— &
C
6\)
Bei a. fangt der tremblement auf dem Schlag mit der Hauptnote a de QJ&Q’
Welche Ausfiihrung die bessere ist, hdngt vom Tempo bzw e o QO tremblement

versehenen Note ab: b. ist im langsamen Tempo bzw. bei I ., a. bei mittlerer

Geschwindigkeit. Bei ® ist die Losung nach Dandrieu gew

1en. Qﬁ
&

&

>

W ekunde anfangen mussen

+ e, an der man innehdalt, wird

(JOQ* nt zu Ende sein, ehe Tenor bzw.

Bei den weiteren tremblements (T. 13ff), die alle auf
und ohne Nachschlag sind, ist die Lange der Verzi.
point d'arrét (,Haltepunkt”) genannt. InT.1>___
Oberstimme weitergehen.

,‘QO

®: harpégement. Ist die das harpégement h D> wie hier, tief plaziert, soll der Akkord von
unten nach oben gebrochen wer” . Der - 1 ¥ chenen Akkordes fallt auf den Schlag. Das
harpégementin T. 5 sollte, sow” ic! O .<<’ der BaB weitergeht. Man vergleiche im Ubrigen
die in Kap. 1.1. und 1.2. besp-

ag bej\\l s quasi rhythmisch gebrochenen Akkorde.

& er oder noch langsamer. Grand plein jeu bedeutet hier
. Hauptwerk"; die< Jer Registrierung Grand jeu verwechselt werden.

Die auftaktigen 1 &Q\,' .ien an die franzosische Ouverture im Stile Lullys aufkommen.
Sie kénnen d-’ Q}Q’ . als notiert ausgefUhrt werden (vgl. dazu die 16tel des Anfangs).

@ Lentement, Tempe

o o \
@®: die ho Q\QO ¢ ein von oben nach unten auszufihrendec harnggement an. Dadurch
erreirkt - » «O

ants ohne Unterbrechung den mele-”
& .
Q,Q .1 des langsamen Tempos inegal sein.
Q?O w. Grofen der Artikulationspausen. Die |
,\Qo aker die Inegalisierung, um so wichtiger ist «
\‘\\?" ote deutlich abzusetzen, sondern auch zwische
O cines Artikulieren gegen den Takt.




®: die 16tel-Gruppierungen sind ausgeschriebene Verzierungen (coulades) und kénnen nach Belieben
rhythmisch frei gespielt werden. Das 8tel d? kann man als 16tel ausfihren. Die Bindebdgen (in T. 17 original)
zeigen zum einen die Funktion der 16tel als Verzierungen an, zum anderen verhindern sie eine Inegalisierung
der 16tel. Die 16tel in T. 19 wieder wie bei ® ausfiihren.

®: linke Hand: ein 8tel nach einem punktierten 4tel mubB als 16tel ausgefiihrt werden, vgl. , Die Inegalitat”
weiter oben, S. 170.

@: e ist ein ausgeschriebener langer Vorschlag von unten, der port de voix genannt wird. Der Name
(,Tragen der Stimme") zeichnet ihn als eine vom Vokalen herrhrende Verzierung aus. Normalerweise
wird ein port de voix mit kleiner Note angegeben. Beispiele davon werden wir weiter unten sehen.

@: die 8tel wie anfangs nicht oder nur ein wenig inegal. Die Versetzung der Mittelstimme um ein 8tel in
T. 251f kann als tempo rubato angesehen werden (vgl. Teil A, Kap. 11.2.). Spielt man inegal, muf
Stimme wie notiert ausgefiihrt werden; Synkopen werden eben nicht inegalisiert.

®: den Vorschlag a' nennt man coulement d'une tierce (,,Abrollen einer Terz"). Diese Ver
nur bei fallenden Terzspriingen und von guter zu schlechter Zeit vor. Sie wird vor der Ze** é

man bindet stets in die folgende Note hinein. Normalerweise 1481 sie sich mit dem Fing~ $,
am einfachsten spielen; hier muR aber wegen der folgenden Uberbindung 21 ber 4‘\\'5
Das Ubergebundene g' wird nicht neu angeschlagen; nach dem ¢’ des Tenors folg* ,QQ’
¢? der rechten Hand. J\\\,“’
(J’Zr

@: coulé, der Vorschlag von oben, ist im Gegensatz zum coulement d” b. _Jhren.
Die Lange des Vorschlags ist stets von derjenigen der Hauptnote abb’ (@ cise recht
kurz genommen, hier etwa als 8tel. QJQ)Q

A\

@: Fort lentement (,sehr langsam”), héchstwahrscheinlic’
Weniger glaubhaft wére hier ein pldtzlich eintretendes,

ugen Ritardando.

Ny Q
&

@®: das um ein 8tel versetzte e’ soll vermutlich ar _~ige, t (von oben nach unten)

langsam auszufthren ist.

Q* arzierung zu einem tremblement lié
.h die nach dem Schiag anfangende

®: durch Ergdnzung eines Bindebogens ka~
andern, vgl. die SchiuBtakte der folge
Version b. in Bsp. 272.

2. Duo O
<
ef‘

Le duo wvement aver °t .Das Duo schnell und mit viel Lebhaftigkeit”). In Teil A,
Kap. 11.,5.79 ﬁch des Zusammenhangs zwischen Tanz und Tempowahl.
Hier handelt es
Wegen des sc ‘Q\, . die 8tel nicht oder nur ganz wenig inegal gespielt. Man versuche
trotzdem «en Tempoy; die in der Musik immanente halbtaktige, tanzerische
Betor 1 eine Betonung der 4tel Gber, die schwerféllig, sogar leicht lacherlich
wirkt Q\Qo
,.\Q .n folgenden stets ergénzen, wie hir der
(\\)
<
o

\Qo . als Ganzes nicht stark inegal gespielt wird
\ i ausgefthrt werden; denn une croche seule €
i \)’b'
QJO\
>
$°
e




®: dieser tremblement und die folgenden lassen sich als tremblements liés leichter ausfiihren. Wie weiter
oben gesagt, fangt der Ubergebundene Triller im Normalfall auf oder nach dem Schlag an. Bei hoher
Geschwindigkeit der Noten aber muf der tremblement lié gezwungenermafen schon vor dem Schlag
anfangen, wie hier angezeigt. Vgl. auch das Trio aus Clérambaults Suite du premier ton (Bd. 2, S. 20).
Dort fangen die tremblements liés in T. 4 u.4. nach dem Schlag, diejenigen in T. 28 bzw. T. 32 u.4. aber
vor dem Schlag an.

@: Zweierbdgen kénnen eine lombardische Ausflihrung andeuten. Im folgenden Beispiel zeigt Fr. Couperin
coulés, dont les points marguent que la seconde note de chaque tems doit étre plus appuyée (CN 39)
(,Vorschldge, bei denen die Punkte angeben, dal die zweite Note von jeder Gruppe mehr ausgehalten
werden soll"):

S

el S=====S===

Wir verfahren hier in dieser Weise, obwohl keine Punkte vorhanden sind. Noten unter Zweier*
aber auch inegal ausgefihrt werden.

®: coulement d'une tierce (s. ® in Satz 1). QQ’

®: pincé mehrmals schlagen. &4

[ ]
@: Lentement, entweder: Ritardando oder plétzlich langsamer. Die 8te! M (JQ,b n des
langsamen Tempos inegal gespielt werden. Den tremblement lié hie 6\5 en, also
nach dem Schlag beginnend. QJ&Q’
Q
@®: einen solchen Schiufiton verziert man am besten mit eine’ '23 ar Ergdnzung von

Verzierungen weiter unten.)

3. Trio (& deux dessus)

. o R
(Der zweite Typ des Trios, Trio a trois clav’ . (\(J sandelt.)
O
N
3istin Frankreich die Gbliche Angabe fiir ¢ \)’Z‘r\' man weitaus seltener, da diese Schreibart

v N cd'ordinaire un peu gay (BS) (,sein Tempo
.<</ .et ebenfalls ein flissiges, aber nicht unruhiges
f Q}\' va triolisch). Die 4tel leicht und auftaktig nehmen

mit dem italienischen Stil verbund ~war. /
ist normalerweise etwas schne’ s
Tempo an, das zu einer Ine-
(Anapast); an ein Menuet
Le Trio demande bears
verlangt viel Genar

& . et de Legerete suivant le mouvement (CT) (,,Das Trio
Qg’ .it, je nach Tempo™).

Ry
@ im Altein - Q}Q’ en.
O
N
@: kein ¢ {\QO :ser Vorschlag von schiechter zu relativ oniter 7ait stattfindet sondern
ein ¢rlé \O
Q

N .
Q7 Leelltem port de voix beginnt auf dem
Q?o Jehnt werden; wie stark die Dehnung seir
WX, 0 _narakter eines Stlickes ab.
\‘\\?" .«osische Verbindung von port de voix und pir
O | derselben Stimme direkt vorausgegangen ist.




@: solche Ubereinanderschichtung von pincé und tremblement kommt recht hdufig vor. Um eine klangliche
Konfusion zu verhindern, kénnen die beiden Verzierungen nacheinander gebracht werden, wobei freigestelit
bleibt, welcher von den beiden zuerst gespieit wird. Ich schiage folgende Losung vor:

o~
T
274,

®: tierce coulée. Diese Verzierung wird stets auf dem Schlag ausgefiihrt. Steht der Strich, wie hier, schrag
nach oben, fangt man mit der unteren Note an, sonst, wie im folgenden Beispiel, mit der oberen:

é

®: tremblement ouvert: einfacher Triller mit Nachschlag.

&P
@: der Bindebogen zeigt wahrscheinlich nicht einen lombardischen Rhythmus a- ,QQ’
Aufhebung der Inegalitat; das a' wird in den tremblement einbezogen. J\\\,“’
(J’Zr
®: erscheinen zwei oder mehrere absteigende Terzen mit dazwischer ey ® il zu
Fall entschieden werden, ob die Vorschidge vor oder auf dem Sc* “w Q" :n. Beide
Verfahrensweisen sind belegt. Hier empfiehlt sich aus harmonis G ! 6\5 .ng vor dem
Schlag, im Sinne des coulement d'une tierce. QJ&Q’
Q
@: Bindebogen: egale oder lombardische Ausfihrung. 6\@
@: die Synkopierung der Mittelstimme erzwingt e eg. 0,@ A Takt,

@ da die Obersekunde des tremblement in T.
auf dem Schlag; vgl. auch @.

+  Lpielt man f am besten als coulé

C
@: Lentement, vgl. die vorangehend ,‘QO(\ ns muB auf dem Schiag, derjenige auf der
Zwei nach Belieben vor oder auf dem T \\)’Zr
>
N\
®: der Bogen vereint hier, .<</ ., das ganze Geschehen der linken Hand zu einer
Verzierung. &
66
4. Basse de Crom Q’@Q
%

Ein spezifisch N ist, dal man imite fes traits, les Cadences, les Batteries, et les
vitesses @~ \Q' e Triller, Akkordbrechungen und Laufe der (BaR-)Viola da Gamba
imitier’ Q" - Figurationen in T. 15ff. In der Ausfihrung bedeutet dies, dali man
ausge {\QO mnlich den ersten Ton im Takt — ein klein wenio dehnt Mie 8tel sind nicht
orinr i wan artikuliere sie so lebendig wie - “tons-

,.\\)QQJ acksicht nehmen. Wie sollen die Ak ‘ert

o
o
%&Qo tempo, die letzten 16tel im Takt auftaktig
RN
AN
D 0\\)’2" -ent ouvert et appuyé,; man kann auf dem Anfang
’b\'QQJ
%o

Y




®: der Baf ist inegal notiert — bei egaler Notierung wiirde man wegen des Sprunges wahrscheinlich nicht
inegal spielen. In der rechten Hand eine tierce coulée.

Eine dem Basse de Cromorne verwandte Form ist Basse de Trompette, welcher se touche hardiment avec
imitation de Fanfare (CT) (,,klthn, mit Nachahmung der Fanfare zu spielen ist"). Ein Beispiel dieses Satztyps,
ebenfalls mit Imitation der Viola da Gamba (vgl. T. 24ff), finden wir in Clérambaults Suite du premier ton
(s. Bd. 2, S. 22). Hier gestaltet der Komponist aber auch einen Dialog zwischen BaB und Oberstimme (Dessus,
auf Trompette oder Cornet zu spielen, je nach Verfligbarkeit der Register).

Ab T. 39 werden die beiden Solostimmen gegeneinander ausgespielt (Ensemble).

5. Flites

Dieses Beisplel eines Fllites-Satzes kann als Sarabande bezeichnet werden und se touche fentement /
(,wird langsam gespielt”), was schon durch die Taktart 3/2 angezeigt wird. Diese Taktart se bat a troi
lents pour l'ordinaire (HT 58) (,wird normalerweise in drei langsamen Halben geschlagen™). Vgl 7

3 des Trios. é

Dieses Stlick ist schon inegal notiert (die 4tel sind also inegal). Das heifit, 8tel nach punk?¥ \,b‘?o
nicht doppelpunktiert ausgefiihrt werden. Die Artikulation beachten (T. 19). AQ:‘
X N
@: langsames harpégement. (J,Z;\\\’
@: coulé auf dem Schiag. Q/b'
C
@ tremblement lié; der tremblement kann vor oder auf dem Schla- &Q,b\)
(]
@: der Bindebogen zwischen punktiertem 4tel und 8tel ist v {0 .11, auch in den
vorausgehenden Takten. ((\'b'
®

®: hier sollte der tremblement lié nach dem Schlag o’ \)fb
O

®: harpégement und pincé entweder gleichzeitig at ¢ cgement und dann pincé. (Trio
heiftt: alle drei Stimmen sind auf dem Grand

R

@: Verzierungen in der Mittelstimme er_ ;QO(\ rstimme.
>

\

®: Doppelpunktierung der Halbe . e (I <</\\'b Jffolgenden 4tels).
@: ein harpegement mit nur (\' 2nig sinnvoll, dieser Fall findet sich aber des &fteren
in der Clavecinmusik. Mé&~ ag als tierce coulée (wie in T. 32 bei ®).
@: port de voix mit Julement d’une tierce, in T. 41 tremblement mit coulement
d’'une tierce. &Q\.

Q/
®: gleichz \/erznerungen oder auch nacheinander: zuerst tierce coulée, dann
pincé. k\

,.‘Q sgenden 8tel-Paar unterscheiden, is’
Q,Q s 8tel und d'-cis’ lombardisch.

Q
\Qo +€). Diese Verzierung (,, Doppelschlag”) ersc
1. Couperin steht sie nur Gber einer Note (CN




276.
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Weiter unten wird eine Sonderform dieser Verzierung bei A. Raison — zwischen zwei Noten stehend ~
erlautert.

@: der tremblement wird wegen des Haltebogens nicht neu angesetzt, sondern féngt entweder auf dem
Schlag mit der Obersekunde an oder aber erst ein wenig nach der Eins. Die folgende kleine coulade-Figur
ist Auftakt zum folgenden Taktteil und darf nicht mit dem davorstehenden tremblement verbunden sein,
wird also durch ein point d’arrét von ihm getrennt.

®: hier empfiehlt es sich, auf dem Trillervorhalt so lange zu verweilen, bis der pincé der Ob-

beendet ist.

6. Récit de Nazard qoé
A
<

Weiter oben bei den Registrierungsangaben ist erklart, daf es grundsatziich zw qQQ’

D

a. einen vokalen, kantablen Typ (mit einem Zungenregister als Solostim- Trom: (};\ 0ix

humaine), und b.

b. einen instrumentalen Typ (mit Labialregistern als Solostimme: N# “ce, @

Typ a. hat normalerweise ldngere Notenwerte, die Melodik ist - O 6\5 rtuoser, die

Melodik mit springenden Figuren durchsetzt. Typ a. hat seine: de QJ&Q’ sratoriums und

der Oper, Typ b. in den Gattungen der Kammermusik. Dier s *‘0

>

Le Récit tendrement et proprement et imiter la Voix le = S .»1Das Récit [spiele man]

zart und charakteristisch, unter gréBtmaoglicher N~ ~ahi, ,0\23’

In dieser Forlane (eine Version der Gigue, gruns - W iese) werden die 8tel wegen

der Dreiergruppierung nicht inegal gespielt. (Z - .ur 16tel-Passagen.)

Der 12/8-Takt est fort propre pour les exr Q* LJist gut geeignet fir den schnellen

und lustigen Ausdruck”). Die originale ~ ~ sringen. Eine Frage zur Interpunktion:

wohin gehort das 8tel d? auf dem - ‘00 vorhergehenden oder zum kommenden
N
(vgl T. 10)? \\)’Zr
&
N\
@: diesen tremblement lié O .<</ oder auf der Zeit ausfithren (s. Bsp. 271 und 272).
X
@: ein ausgeschriebe "t ,QGQ’ .e, es ist daher moglich, das a' an das g' zu binden
; N
(Fingersatz 3-2). Q&
¢
@: der Bindet 4\' sunden, sondern wohl auch: 16tel sind nicht inegal.
()
@: die \S\Q’ Aotenwerten [aRt auf eine vorlibergehende vorsichtige Zurlicknahme
des T O{\Qo on T. 23 wieder a Tempo.
&
&
Q
<
Q?o dem Taktwechsel zeigt Lentement verm an
,\Qo Jando wie in den vorausgegangenen Sétz e
\‘\\?" «ert werden.
0\?’&
Q
>
%o

3

ke



@: eine Doppelpunktierung ist hier angebracht, um den anschlieBenden 32stel-Lauf vorzubereiten; in T. 39
gilt das gleiche, um die Antizipation zu verdeutlichen.

®: ein archaischer Verzierungstyp, der vor allem bei A. Raison haufig erscheint; der lombardische Rhythmus
ist recht scharf zu nehmen.

®@: siehe @ in Satz 5 (Flites).

@: der Komponist rechnet hier mit der Fl(te 8 des Pedals.

7. Caprice sur les grands jeux

Eine Grupplerung von Orgelstiicken wird stets von einem Plein jeu eingeleitet und mit einem Satz sur’
grands jeux normalerweise abgeschlossen. (Eine Messe endet aber mit einem [petit] Plein jeu als
gratias".) kin Grand-jeu-Satz ist haufig auf zwei oder mehrere Werke verteilt, erscheint daher meist s
Bezeichnung Dialogue (vgl. Clérambaults Suite du premier ton, Bd. 2, S. 26). Diesen Satz nennt €

Caprice in Anlehnung an das italienische Capriccio.

Ein Dialogue kann jegliche Artvon Formtypen enthalten, ony fait entrer toutes sortes de r

(,man nimmt darin alle Satztypen auf”): so z.B. Ouverturenhaftes im Sinne Lullys (I

Einleitung ~ schneller, fugierter Mittelteil — langsamer SchluB, vgl. wieder den dir 3
beschlieBenden Dialogue Clérambaults). Des weiteren Duos, Trios, Basse de..., © J\\\,“’
Manchmal scheinen die Komponisten im Dialogue eine Art ,Bilanz" vorauc e 2iF (J'b
wollen. Die einzelnen Werke des Instrumentes werden im Dialogue hauf b. €T

der oft anzutreffende Titel a 2 bis zu a 4 Cheeurs.
Unsere Interpretation muB dem jeweils erscheinenden Satztyp bzw
Tempo- oder Vortragsangaben gerecht werden. Le Dialogue se tc
wird sehr beherzt gespielt™).

Die Inegalitat wiirde im Caprice der Regel nach im €-Takt
schnell auszufihren, und 2. im italienischen Stif komponi
gebrochenen Harmonien bestehende Melodik, vgl. A.* " «ala,
Inegalisierung verzichtet werden. Entscheidet man <
zum Ende hin (bei Lent) aber starker werden.

* 6\5("/:fﬂhrten

&7 Der Dialog
<

AS)
'23 >atz aber 1. sehr
N ((\ rhythmischen, aus
,§~ .aprice), kann auf eine
09 e diese sehr dezent sein,

»
AN
T
bei\
(('\\(\
(")
\Qo
’ X
Q’A
AN
D
QO
N\
&\QO
O
>
P
(\
(")
%




Ergdnzung von Verzierungen

Sind wir in den vorausgegangenen Kapiteln 1.1, und 1.2. in der Ergdnzungsfrage duBerst zurlickhaltend
gewesen — aufer natlrlich bei unverzierten Wiederholungen schon verzierter Stellen —, so lehren uns die
z.T. sehr reich ornamentierten Partiturseiten der Franzosen, vor allem diejenigen Grignys, daB hier groBzii-
giger zu verfahren ist.

Ein nur sparlich oder gar nicht verzierter, in langeren Notenwerten komponierter Satz darf daher in
geschmack- und pietatvoller Weise vom Interpreten mit Manieren versehen werden. Dies gilt vor allem fir
Plein-jeu- und Grand-jeu-Sétze. Récits sind dagegen meist schon ausreichend ornamentiert und brauchen
weitaus weniger Ergdnzungen (ber Analogfalle hinaus.

Folgenden Satz aus Messe pour les Paroisses von Fr. Couperin: Plein Chant du premier Kyrie, en Taille
{Cantus firmus: Cunctipotens genitor) habe ich in diesem Sinne verziert (Bsp. 277). Couperin selbst hat (in
T. 8) nur eine einzige Verzierung angegeben. Mehr Ergdnzungen sollten es kaum sein, wohl aber auch nicht
weniger. In diesem Stlick sind die 8tel natlirlich inegal.

277. § Pedalle
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Nach welchei X " en gemacht worden?
Erstens: V- \Q/ 4 Satztyp und dieser Registrierung hauptsichlich in der Oberstimme
ergénr \S\Q’ Jar sind. Im BaB oder Tenor sind Ornamente schwerer wahrmehmbar,
auBer O{\ ritben leicht das Klangbild.
o
,.‘QQ’ en taille a 5 aus der Messe Grigny frei

& serstimmen aber eine grofe Anzahl.




@ ein sogenannter accent, vgl. das italienische accento in Bsp. 183. (Mehr zu diesem Ornament weiter unten.)
@: die chromatische Erhthung eines Tons wurde haufig mit einem tremblement versehen.
®: ein coulé kann als ,Stellvertreter” eines tremblement eingesetzt werden.

@: die Terz des SchiuBakkordes sollte grundsatzlich mit einem tremblement verschinert werden, wenn sie
in der Oberstimme erscheint. Ist der oberste Ton aber der Grundton, versieht man diesen mit einem pincé.

Ob man einen tremblement oder einen pincé ergénzt, hangt von der Bewegungsrichtung der Stimme ab:
erreiche ich die zu verzierende Note von oben, sollte ein tremblement ergdnzt werden, erreiche ich sie aber
von unten, einen pincé. Vgl hierzu T. 25 in der Fugue von Clérambault (Bd. 2, S. 16) und die Angaben in
Kap. 1.2., S. 141. Daher wére bei ® in T. 2 ein pincé, bel @ ein tremblement nicht gut.

Ist der auf einen port de voix folgende Ton nicht mit dem bei dieser Konstellation sonst quasi autom
erscheinenden pincé versehen, ist man geneigt, den pincé zu erganzen. Stets sollte man sich aber fr-
der pincé vergessen worden ist oder ob der Komponist nicht doch einen Ausnahmefall angeber

IndeminBd. 2, S. 62 abgedruckten Fond d'orgue von Louis Marchand ergénze man nun V

Belieben (mehrere Versionen erstellen). 4‘\\'@%
Ein Fond d'orgue spielt man avec beaucoup de tendresse (CT) (,,mit viel Zarth ,QQ’
harmonischen Vielfalt der italienischen Toccate di durezze e ligature ist deutlich J\\\,“’
(J’Zr
Man merke aber: Vorhandene Dissonanzen diirfen bei Verzierungsergdn- “h b. :
Q
Dissonanzen sollen gerade durch Verzierungen entstehen. Bei ® wér e - 66\5(" .m Platz.
<
Maoglich sind z.B.: tremblements und pincés, auch harpégems . o ‘OQ’ wie bei @). Es
kénnen auch 8tel- oder 16tel-Durchgénge (coulades) impre 6\@ 12
©
S
o

12

278. W (JOQ*
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Diese 8tel missen dann — wie ~
Haltebdgen sind ergdnzt; e-

N\
i .<</ .ten — natlrlich inegal gespielt werden. (Einige
er bej\\l pieler hinzugefligt werden.)

@Q wird, wie in den vorhergehenden Kapiteln, MaRigung
Qg’ .xkompositionen zeigt weitgehende Zuriickhaltung der

In puncto Ergdnzung
empfohlen. Das &
Komponisten im &Q\,' . einziger Ausnahme der noch zu besprechenden Tierce en
tailles und ei~’ \?¢
, .43&
i | NI
Weitere @ Og

Fr. Crome (7 -rnier Couplet aus dem Kyrie-Teil de~
U ,.\goe’ nd-jeu-Satze verschiedener Autore
o
o
o
\s\\,'b'
S
(ON
)
>
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Verfeinerung der Inegalitat

Im folgenden sollen anhand ausgewdhlter Stiicke von Francois Couperin und Louis-Nicolas Clérambault
weitere Formtypen vorgestellt und dabei das inegale Spiel weiter verfeinert werden.

Nur viel Erfahrung vor allem mit langsamen Satzen kann den Zugang zu einer natlrlich flieRenden, immer
dem herrschenden Charakter gemaBen, ,biegsamen” Inegalitdt samt entsprechender Artikulation eréffnen.
C'est au golit a décider si elles doivent étre peu ou beaucoup inégales (SL 26) (,,der Geschmack muB darliber
entscheiden, ob sie [die Noten] mehr oder weniger inegal sein sollen”).

In Fr. Couperins Récit de Cromorne aus dem Kyrie-Teil der Messe pour les Paroisses sind die 8tel grund-
satzlich nur ganz leicht inegal zu spielen, hochstens eine Triolisierung ist angebracht. Da normalerweise nur
diatonisch-melodische Passagen inegalisiert werden, miBten die springenden 8tel in T. 4 und 5 egal aus-
gefuhrt werden. Den Quellen nach kdnnen aber vereinzelt auftretende Spriinge in einer sonst diatonischen
Linie mit inegalisiert werden. Hierliber muf eben der gute Geschmack entscheiden.
Spielt man in T. 4 und 5 die springenden 8tel egal, kann man die folgenden 8tel der linken Hand
egal ausfihren. Denn der Baf darf - zumindest in der Sarabande - egal sein, quand elles sont tor
(HT 68) (,,wenn er ganz in 8teln [notiert] ist"). Die Oberstimme aber muf inegal bleibe
Ausfliihrung tritt die begleitende BaBlinie in den Hintergrund und 148t der Oberstimr-- é
Fithrung. Ahnlich kann man in T. 23, 25 und 27 verfahren. (Vgl. die Notation im Bsp
weiter unten.) Die egale Ausfihrung der Begleitung sollte als Méglichkei”
interpretatorischen Arbeit bleiben, wohl! aber keine allgemeine Regel sein. 3
InT. 8ff notiert Couperin inegal und zeigt damit eine scharfere Inegalisierung Ol J\\\,“’ ;
Takten an. (Recht deutliche Artikulationspause vor dem 16tel.) &4
Im T. 10 soll wahrscheinlich alles punktiert ausgefiihrt werden. b.

Q
Die Figur [HinT 11501 [ B ausgefiihrt werden. 6\5(’

T.12: ¢ mit e* zusammen spielen.

T. 13: tremblements — der erste appuyé — mit points ¢ uﬁ und 20 kdénnen aber
die 16tel-Figuren (a-b? bzw. £-g?) als Nachschlag ~rste ,§~

T.15: der double port de voix, dem Schieifer e, ' Jem Schlag gespielt. Ausfihrung
in Verbindung mit dem pincé:
(\
o
Py X

>
2o, SRS &
[—"-— <</
e

T. 16: das Zeichen + 7o ar X % . Autoren normalerweise einen tremblement an, bei Fr.
Couperin aber eir <(\ Lehenden Takt sehen wir Couperins Zeichen flr pincé und
tremblement, v Qg’
J
T.23:dur’ \Q/ . ninein entsteht ein tremblement lié auf guter Zeit. Ein Wiederholen
des g2 \S\Q’ otel wiirde unruhig wirken.
Bei d¢ QO assagen ist es wichtig, daB die Inegalitdt nirht 7y schematicch angewandt
st r «O 1 beiden 8tel einer Vierergruppe st~ Tn zwel
\Q .pielt stark inegal am Anfang des T fes
& aint Couperin anzudeuten, daB die ine wk

5
\‘\\?" ausgeschriebene tierce coulée, rechis eine cot
0\\)’2" sticht (entsprechend frei ausfiihren und nicht zu |




T. 37: Couperin nennt den Doppelschlag double (vgl. Bsp. 276), gibt aber keine Anweisung fiir eine
Ausfithrung, wenn zwischen zwei Noten plaziert. Ausfiihrung hier etwa (oder man nimmt den double etwas
schneller, damit die beiden d's im BaB und in der Oberstimme auf Schiag vier nicht gleichzeitig erklingen):

T. 39: D im Pedal spielen (nur Koppel zum Begleitmanual oder 8’ solo). In T. 30 kann man mit cis eber
verfahren.

Weiteres Ubungsstiick:

Fr. Couperin: Tierce en Taille, 6° Couplet aus dem Gloria-Teil der Messe pour les Paroisses. é
Eine Tierce en taille ist als instrumentales Tenor-Récit, ein Cromorne en taille als des- 4‘\\@%
zu verstehen, vgl. die Oberstimmen-Récits. Daher verlangt eine Tierce en taille v ,QQ’
Cadences, des vitesses, et des mouvements (CT), (,,Schmachtendem, Trillern. ~ J\\\,“’
Cromorne en taille wiederum soll tres tendrement avec imitation de la voix ’ die (¥
imitierend*) sein. Daran haben die Komponisten sich aber nicht immer ¢ b. an
tailles quellen vor instrumentalen roufades (s. unten) Uber. Beide Gattr’ thiy ¢~ vund
improvisatorisch-expressiv ausgeflihrt werden. Man denke im er - 6\5 age der
Verzierungserganzung. QJ&Q’
Q
Die 8tel sind hier inegal. ((\'Zﬁ
T. 18 typische roulades, die nicht inegal gespielt werr ~ da \),gd T. 43ff entsprechend.
T.19: die ersten zwei 8tel wegen der Spriinge am v + _ende Punktierung wére dann
als Anzeiger fiir das Wiedereinsetzen der Ine~ 7+ Q
(_,O
T. 20: irreale Notation des frei zu nehm ;QOQ A 4dtel.
N

T. 21: an die Interpunktion denke’ |

T. 23: zunéchst starke Ineg-’

T. 37: Vgl. die obige’

8tel-Passagen. Qg’
T.38: pincé i~ «. Wir durfen nicht vergessen, daB alte Quellen selten fehlerfrei
sind! Q
T.41%5 < Q «O egal, auch die folgenden roufades r
&
Q
<
ngo (Messe pour les Paroisses): Cromorne e
X

\‘\@' ud im Vergleich zum vorausbeschriebenen Stlick z
OV alitdten der Zunge Ricksicht genommen hat.




Wenden wir uns nun der Fugue aus der Suite du premier ton von Clérambault zu (Bd. 2, S. 16). Die Fugue
ist fa perfection et couronnement de la composition (NT) (, die Vollendung und Krénung der Komposition™)
und doit estre grave avec beaucoup de propreté (,muf gewichtig sein, mit viel Reinheit") (CT).

Diese Fugue kann entweder mit der weiter oben angefthrten Grand-Orgue-Registrierung oder mit der
Positif-Registrierung Lebégues (Cromorne 8 + Bourdon 8) ausgefihrt werden. Die letztere Losung ist der
eher kammermusikalisch-intimen Clérambault-Fugue angemessen.

Der Regel nach werden hier (in €) die 16tel (leicht) inegal ausgefiihrt (natiirlich auch solche nach einem
punktierten 8tel).

Das Notenbild in T. 27 deutet in Richtung einer generellen Doppelpunktierung des ersten Thementons,
also I R statt |. N . Die Themeneinsitze in T. 8 und 14 scheinen diese Vermutung zu bestéatigen, obwohl
an diesen beiden Stellen der Fall insofern anders ist, als der erste Ton ein punktiertes 8tel ist und nicht ein
punktiertes 4tel. Soll nun der zweite Ton des Themas durchweg spéter als notiert ausgefthrt werden, im
Sinne Saint Lamberts, welcher sagt: une croche seul est totjours bréve (SL 26) (,.ein 8tel allein ist
kurz")? Oder spielt man wie notiert?

Beide Ansichten sind vertretbar. Die rhythmische Version in T. 27 kann durchaus als Ausnahms

werden. Womdglich wollte Clérambault die hier beim Einsetzen des b's auftretende Disso
Zeit im Raum stehen lassen. In der doppelpunktierten Version ist zudem der Zusammen!!

der AuBenstimmen in T. 7 wenig ergdtzlich. Es wird aber nur dieses Themen-8tel versp® $,
alle weiteren 8tel werden wie notiert ausgefihrt. 4‘5\‘&

@: ein double port de voix, auf dem Schlag auszufihren. InT. 5 das g des Orr

neu anschlagen. &4
[ ]
@: ein chute (, Fall"), dem coulé verwandt, Gberbriickt ein groBeres (JQ,b . als 16tel
auszufithren. 6\)
QZ;
®@: coulé auf der Zeit, kein coulement d’une tierce (weil zw’ O NQY end)

2
@: port de voix vor dem pincé ergdnzen? Im weiteren L *((\ « Abwechslung - diesen
Ton des Themas teils mit einem tremblement, teil it e. ,0\33'

0‘0

®: chute im Thema ergéanzen.

®: nicht inegal (wegen der Synkopen)

@: d’ nach dem coulement d'une tier 2k ’Z& « anschlagen, beim harpégement aber nicht.
(Vielleicht hat der Stecher der taltebor B QO aal gestochen. Dann wird nur der letzte richtig
sein.) O .<</

S
Weitere Ubungsstiicke . ¥

Fr. Couperin: Réci” <(\\(\ em Sanctus-Teil der Messe pour les Paroisses

L. Marchand: P Qg’ T
NG
A
. AN
Nico! &
(\Qo
Di~n @ - «O .1g einiger Sdtze von N. de Grignv -is der

,.\QQ’ sters bzw. ihrer Interpretation (Orr
o .ach in seiner Weimarer Kopie des Gri,

Q
,\Qo cung Fugue zu einem Hoéhepunkt in Frar
7 ummigen Manualiter-Fugen stehen in seinem Li
O nutzung des Pedals: die Fugues a 5.




Die Stimmen dieses dem Quatuor verwandten Formtyps werden wie foigt registriert und auf die einzelnen
Werke der Orgel verteilt:

Sopran und Alt mit Cornet V auf Grand Orgue (oder eventuell Récit),

Tenor und Quinta Vox (,,finfte Stimme*) mit Cromorne und labialem 8" und 4’ auf Positif,

Ball mit Fliite 8 auf Pédale.

Diese Verteilung der Stimmen auf drei Klangebenen des Instrumentes (Cornet: hoch, Positif: tief, Pédale:
Mitte) beglinstigt die Durchhérbarkeit der Polyphonie im Raum. (G. Jullien beschreibt im tbrigen als erster
diese Stimmenverteilung in seinem Livre d’orgue von 1690.)

Die Fugenthemen Grignys sind groBtenteils vokaler Natur (diatonisch), der Satz relativ meditativ (im
Vergleich zu vielen recht martialischen Fugen anderer Meister, wie z.B. Louis Marchand). Grignys Fugen
verlangen daher eine ruhige, besinnliche Interpretation mit sehr zarter Inegalitat.

Fugue a 4 aus dem Hyminus Ave maris Stella
Nehmen wir uns diese ,nur” vierstimmige Fuge vor, weil darin ein ganzer ,Katalog" von Grig
Verzierungen enthalten ist. Neben den schon bekannten wesentlichen Ornamenten finde
willktrliche coulades. Diese sind teils mit groBen, teils mit kleinen Noten notiert. Im erste- é
i
)

Zeitpunkt der Ausfihrung — vor oder auf dem Schlag — vom Komponisten angegeben, i
zeitliche Plazierung, meist nach harmonischen Gesichtspunkten, von Fall zu Fall neu f &
Zur Ornamentik des Themas: ,\\\;‘;
Der klein notierte doublé wird vor dem Schlag, also noch im ersten Takt ausge* abes (¥
®
&
C
o5 R
e &
1 \3:<s2,
2
I\

©
S
o
Q* B. in der ersten Fuge in Bruhns'
g kann diese coulade spéter als

ry
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T. 2: die Vorschlagnote a' ist ein coulement d’une tierc _as
und nicht mit tremblement.

.€ {(wie in Bachs Kopie)

T. 3: der 16tel-Lauf, eine coulade, entspricht ~
LgrolBem” Praeludium in e angetroffen b
notiert gespielt werden:

6
+ O
282. M; a

D
N
&
B3

>
Am letzten 4+~ \Y . port de voix double, Ausfiihrung hier wohl auf dem Schlag. In
T. 11 kann \S\Q’ snischen Griinden vor dem Schlag ausgeflihrt werden. m Trio (Nr. 13
der Mess @ 0 8 doubles ports de voix unterschiedlich natiert

Sowei* ™

Ok
"~ gen des Themas im weiteren Verla:’ Tim
,.‘QQ’ .irtuositat damals unausfihrbar. (A
Q,Q serzierungszeichen in die Noten hineir

(4]
,\,QO im Pedal unverziert bleibt, kann man st
é’\@' .nen doublé zwischen 4tel fis' und Halbenote




T. 10: vier 8tel durch Artikulation oder (feinsinnige) Agogik zu einer halbtaktigen Gruppe vereinen.

T. 12: die kleine Gruppierung im Tenor ist eine bei Grigny haufig vorkommende Verzierung, als coulade bzw.
als alte Form des port de voix einzuordnen (mehr hierzu weiter unten). Dieses Ornament wird vor dem
Schlag ausgeflhrt, etwa so wie es im 7 Kyrie en taille der Messe grof ausgeschrieben ist:

16 .
% . p— %%
M |
283. | m... 4
E=a 2 E
¥ 1 i
3% ¥ g -8

T. 13ff:  Engfihrung®, Verzierungen auch im Tenor ergénzen.

T. 21: pincé im Sopran, nicht im Alt (Bachs Version). é
InT. 23 finden wir eine Art accent (vgl. ® in Bsp. 277). Dieser kurze ,Nachschlag” v Q\'b?o
die vorausgehende Note gebunden. Grigny verlangt hier aber durch den Boge ,QQ’

einen coulement d’une tierce erinnert; Ausfihrung etwa: J\\\,“’

AR
|

i
Ao
-

N9

Ein eindeutigeres Beispiel eines accent -
Messe):

32 -
285. ;
T. 24ff: neue. Q- /erZIeruncen ergénze man im weiteren. Wahrscheinlich ist der
coulé d* » Q' Jem Schiag zu bringen.
Im Tr/ \Qo Messe) stellt Grigny zundchst die beiden R&~+.Typen Iabial finstrumental)
— fi~a eniiber, um in der zweiten Halfte al = -

,.‘Q Abschnstte reicher verziert sind als ¢’
QO Le der Klangqualitat der jeweiligen Reg
Q?O ch sein. (Vgl. auch das dhnlich aufgebaute
\Qo =r ton von Clérambault, Bd. 2, S. 24.)
\s\\,'b'
O Lweilen das Pedal als Aushilfsklaviatur verwender




Die gegen den Takt gesetzten Bogen in T. 19 sind gewif nicht falsch gestochen, sie sind durchaus logisch.
(Fingersatz: 3-2-3-2 usw.?)

InT. 24 dehnt Grigny mit dem angehangten accent das 8tel £2, wodurch der Takt rhythmisch irrational wird
(oder ist # ein Druckfehler fir e? oder g??).

In T. 62 finden wir einen fallenden port de voix double.

T. 68ff: vgl. Clérambault oben, Suite du deuxiéme ton, Satz 3, T. 27ff. Wie dort werden auch hier die coulés
am besten vor der Zeit gebracht.

Ein auBerordentlich expressives Beispiel eines ...en taille ist Récit du Chant de I'Hymne précédent aus dem
Hymnus Pange lingua, worin Grigny den gregorianischen Cantus firmus in stark verzierter Form in voller
Lange durchfihrt.

Registrierung wie fir Tierce en taille.

InT. 2 (und 5} ist der port de voix moglicherweise gleichbedeutend mit tierce coulée, hatte a'
notiert sein kénnen: é
2 Q?\\,g?o

286. $ B

D

>

T. 8: coulé ' (vor d') eventuell vor der Zeit (als eine Art accent) bringen, vgl.~ b. (s
stella. Oder man fthrt ihn als Teil des Ornamentes auf dem Schlag a & lades

unterschiedlicher Art, so z.B. T. 12: ,Hauptnotetriller”, T. 16: coulé (¢

1 6\5 . de voix
und pincé (h-¢'-h-c"), das Ganze auf dem Schlag auszufiihren, T. 17 &

(4]

& ieses Umkreisen
&L, s nicht unbedingt
@ se bzw. die Fugue aus

o
O‘O

Im vorletzten Takt erscheint zunichst die Mollterz, im Schiv’
der Tonalitat finden wir haufig bei Grigny (und bei A. Raisr
gegeben: zweimal gis® klingt recht abgeschmackt (vgl =ua
dem Hymnus Veni creator).

Cre

v

Récit de Cromorne aus dem Hymnus Veni creator OQ*

In diesem Satz sind alle Grupplerungen v ‘\o(\c +1amente anzusehen.
T. 2: die Verzierungen auf der Eins nacheii, \\,&\)&A dhnlich), vgl. Bsp. 274.

T. 3: tremblement mit as’, ar O (\..Q/

T.20: als Fortfthrung de
werden.

T.21: as? vor ode. Q’&Q"' echend verfahren.

>
T. 26: 8te' . %(\ .oulade integrieren.
QN
T.30M ’ Q}O 215t g?im Original (und aufgrund de- f~e

er finken Hand ¢ mit a' zusammen




Récit de tierce en taifle aus dem Gloria-Teil der Messe

Das grofartigste Stlick dieser Gattung Uberhaupt! Der erste Teil in langeren Notenwerten darf etwas flissiger
genommen werden als der zweite (Ritardando in T. 25). Schon Frescobaldi hat gesagt, daB man bei Passagen
in schnellen Notenwerten ein langsameres Tempo nehmen darf (vgl. Kap. 1.1, S. 121).

Die merkwrdige Taktangabe 2/3 soll wohl signalisieren, daB die Takte sich (normalerweise) in zwei Teile
gliedern (also 6/4), aber auch (selten) in drei Teile (also 3/2).

Die coulades ab T. 26 missen etwa wie folgt ausgefiihrt werden:

Bach hat # erginzt bei fin T. 26 und 27. é
T. 28: eigentlich ein 5/4-Takt. Spielt man hier, wie im Druck, durchgehende 32 - 4‘\\@%
ekstatische Schwung der Solostimme nicht unterbrochen (und das war wohl de © ,QQ’
e'/g mufl dann als 4tel ausgeftihrt werden. S
Q
(J’Zr
Die vieldiskutierte Passage der Solostimme in 7. 35 (2. bis 7. Ton) so!’ ® unten

. Q” extstelle
g 6\5 Jm weniger
QJ&Q’ ~ugue gesehen

verlegt werden. (Bach hat diese Stelle unverdndert Ubernommen.) D
qui tollis peccata mundi unterstreichende Dissonanz muB in 7
dissonanten gisin T. 7 bzw. dem 4tel ain T. 30 und dariber hinc
werden.

AbschlieRend ein paar Worte zur Vielschichtigkeit der I
fes Grands Jeux aus der Messe werden die 8tel teit ~ise .
durchweg gleich bleibt. Bis T. 44 Mitte werden -
die Inegalisierung verstdrkt werden, was durch

Ab T. 44 Mitte wird gespielt wie notier* __~
selbstandigeren 16tel (im Sinne eines £ .
Von T. 52 Mitte bis T. 64 Mitte spie’ ‘\00 Anfang, danach werden die springenden
8tel-Figuren egal ausgefihrt, die diatc. ir. \)fb' . 85 wird nattirlich nicht inegal gespielt, da es
keine 8tel gibt. \\’g
Vgl. hierzu auch Dialogue - e O .<</ stztes Couplet des Kyrie-Teils).

S

(\6%
N
& gungen

- *((\ .1 teil vom Offertoire sur
™ nicht, obwohl das Tempo

09 sind coulades. In T. 26ff mufd

¢ wird,

(JOQ* nge und der jetzt eher melodisch

Weitere auffi’

in friher be: X . davon ausgegangen, dall Zweierbogen eine lombardische
Ausfiihri \Q/ .1 sich dazu, die Bégen im Thema des Duo aus dem Gloria-Teil der
Messe Q en Verlauf stets ergdnzt werden missen — in diesem Sinne zu verstehen,
muf ‘ {\QO it rechts inegal und links lombardisch secnielt werden fdenn die nicht
peni - «O cgal gespielt). Mit dieser grofen r+ “ntiert,
,.‘QQ’ dafiir, die 8tel mit Legatobdgen ef o,

QO e weitere Interpretationsmoglichkeit i nd

Q?O aich als Artikulationszeichen zu verstehe

i
\‘\\?" ceilen bei grofen, nicht greifbaren Intervallen
OO .tzen das Pedal als Aushilfsklaviatur fiir die BaBstin




das Pedal eine eigene Stimme hat, der Manualiter-BaB nach oben oktaviert werden, wenn das Intervall
manualiter nicht ausfithrbar ist, wie z.B. im 7 Kyrie aus Grignys Messe, T. 10f:

_ﬂ
-
P(‘ﬂ I8

Die von uns vollzogene Anderung der Bewegungsrichtung des Basses sollte stets satztechnisch und
melodisch zufriedenstellend geschehen. Es wére daher melodisch gesehen weniger elegant, in Bsp. 288
auf der Eins in T. 11 zum B herunter zu springen. Durch den 16" im Manual klingt die Bafstimme tr~’
Oktavierung tiefer als der 8fiiRige Tenor.

Echostellen, die auf laute (Grand-jeu-)Passagen folgen, verlangen besondere Aufmerksamkeit’
des Anschlusses nach dem Einschnitt. Im Dialogue L. Marchands findet sich foigendes Beisr*

W I

i
Grand Jeu,

Ecco.

289.

THEE—
L 1.
L
R e T
L SRS

—Q} L

6\@ ?Iligen Raum - ?m
. diese eventuell im
,§~ A dem nicht so lauten
0‘0 niger wichtig.

wssenem Schweller als Ersatz

Bringt man das £cco direkt anschlieBend an das Grand Jeu, v
Nachhall génzlich untergehen. Man wartet daher etwas
Tempo ein wenig zuriickgehalten. Bei Grigny wird da” "~
Cornet (séparé) eingesetzt, hier ist die Beachtung ¢
In Ermangelung eines Echowerkes miissen wir di
verwenden.

Weitere Ubungsstiicke:
Die restlichen S&tze aus den genannten t L
Hierzu einige Anregungen.

Ave maris stella O Q}\.

0
Q’Zr is stella, Pange lingua, Veni creator).

1. (Plein chant.) Der C gchnltte in T. 9 zwischen den beiden a, in T. 12 nach d,
inT. 18 nach c.

*Q\
3. Duo. 8tel I’ 1 den springenden Figuren in T. 52 u.d. Die 32stel-coufades ab
T. 70 erzv rnmenes Tempo in diesem ansonsten schnellen, sehr tédnzerischen
Satz (Riti *\Qo

,.‘Q <. Die quasi Arpeggio-Natur der 8te

Q7 i nach miBten die 8tel aber inegal sein
S0 shantasticus-Abschnitte friiherer Kapitel.
‘\Qo > Version), in T. 9ff im BaB stets B, in T. 13 ¢
> el ist). In T. 18 spiele man dementsprechend
ot \) gen nur bei mit D (essus) bezeichneten Figuren er




Pange lingua
1. en taille a 4. Einschnitte des Cantus firmus nach den Ganzenoten in T. 12, 22, 30, 37 und 46.

2. Fugue a 5. Insgesamt drei Durchflihrungen des Themas, welches aus den sechs ersten Ténen des Cantus
firmus besteht.

T. 20ff: der (virtuose) durchgehende, begleitende BaB in 8teln kdnnte egal gespielt werden, im Sinne der
Angabe Hotteterres oben (siehe S. 184).

Veni creator

1. en taille a 5. Einschnitte des Cantus firmus nach den Ganzenoten in T. 16, 27 und 38.
T. 4: Sopran e? und nicht es?(Bachs Version).
T. 31: coulé es? falsch gedruckt fiir port de voix ¢2? (Bachs Version).

2. Fugue & 5. Thema sind die ersten funf Tone der zweiten Verszeile des Cantus firmus.
T. 15ff: Durchfthrung der Themenumkehrung; daher empfiehlt essich in T. 15, Tenorund Q1°
') gleichzeitig mit Sopran und Alf zu beenden. In T. 30 gehe man vor Beginn der nédchs*-

ahnlich vor: hier kdnnen Sopran und Alt mit dem b der linken Hand zusammen been”’ r§o
N

3. Duo. Zur Bedeutung der Taktarts. Teil A, Kap. 11.1., 5. 84 bzw. Bsp. 124. Diese ,QQ}
soll wahrscheinlich die Lebendigkeit des Heiligen Geistes versinnbildlicher . J\\\,“’ ,
Heiliger Geist von 1.S. Bach, 631, Bsp. 89). Etliche Verzierungen missen » &4
T. 4 u.d.: Ornamente auf der dritten Note einer Gruppe missen wahrse’ e b. .- Note
versetzt werden (in T. 48 aber auf das folgende b?). @
T. 6: siebte Note des Diskants b*. T. 9 (zweite Halfte) bzw. an dhnli~ . v 6\5 sunktierung
des ersten 8tels angleichen? &
T. 15: die drei ersten Tone des Diskants sind im Originaldn- e ‘OQ’
T. 17 bzw. 19f: Bach ergdnzt in seiner Kopie Uiberall das D) versen es.
T.51: 5. und 6. Ton des Diskants im Druck undeutlich i \ﬁé\ ad g2

AN
4. Dialogue sur les Grands Jeux. Hier benutzt \;b,:e Ouverturenform in offen-
sichtlichster Weise. Anfangs nehme man even . Jas B bzw. ab T. 5 fur F bis B in
T. 9; im weiteren verfahre man dhnlich. &
T. 16ff: Reminiszenzen an das Duo. Das ™ o sschen Gestalt ausfihren (Punktierung
ergénzen), Verzierungen wie notier? ,‘QO(\
T.22: Basse = Grand Orgue. Die hen. in Q’Zr «chten.
T.54: im BaB besser zweimal ~ ’g

T. 71: die Fassung Bachsist’
aber g-moll Sextakkord
T.79: gelungene paral

N\
o .<</ pelstrich wird B-Dur beibehalten. Das Original hat
n & Akkord gemeint sein.

O ad Tenor.

$
&
B3
: > . e .

Abschli~”_- Q}@ <u Inegalitat und Ornamentik bei friihen Meistern

O

N
Trotz {\QO ar die Frage nach der Inegalisierung in den Werkep der hicher behandelten
Mnic O worten.

,.\\)QQ’ nit dem CEuvre noch friherer Ko

Q,Q . Die Lage ist teilweise so undurchsic
' Q?o /Spiel sei um 1650 erst im Begriff gewes
x, 0 Jrfen zu werden. Einige dieser Komponister
\‘\\?" om fur N. Gigault, der den GroBteil seines CEuv
O erfall bei ihm (Récit 4 3 pour le 2¢ Sanctus):
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In diesem Satz missen wahrscheinlich alle Notenwerte wie notiert ausgefiihrt werden. Demnach sind sowohl
die 8tel als auch 16tel der Melodie inegal (eine ,nicht inegale” Notation ist im Beispiel tiber dem oberen
System angedeutet), die Begleitung aber durchweg egal.

Grindet die Notationsweise Gigaults darauf, daB man als Komponist damit rechnen muBte, die
. Dilettanten” in der Provinz wiirden die subtilen Verfahrensweisen der Pariser Connaisseurs nicht kennen?
Lebégues Notiz im Vorwort zu Les Piéces d'orgue (LG) kdnnte in diese Richtung zeigen: Mon desse’
dans cet Ouvrage est de donner au Public quelque connoissance de la maniere que {'on touche I'C
presentement & Paris (,Meine Absicht mit dieser Publikation ist, der Offentlichkeit eine gewisse ¥

davon zu geben, auf welche Weise man gegenwadrtig in Paris die Orgel spielt”).

Wahrend Lebégue egal notiert — und seine Musik entsprechend von uns inegalisiert werden ~ é
die Werke von Nivers und Raison dhnliche Probleme auf, wie wir sie bei Gigault angetrof’

N
Von Nivers haben wir ein irrational notiertes inegales Verhéltnis weiter oben geseb ,QQ’
hinaus vermischt er innerhalb eines Satzes egal und inegal notierte 8tel-Paare (I Ve J\\\,“’
et de Cornet aus 1 Livre): &4
[ ]
[\

e 4o doke o : =y - ¥
¥ 4 o i QJ&QJ
Jeu doux he AS
291. £ [iEpaete m% )
= — e g ((\
Jeu doux 'b\©
00

OQ* aare punktiert notiert? Vielleicht
wie weiter oben bei Fr. Couperin

In ¢ miBten die 8tel durchgehend inegal sein, -
sollen diese stédrker inegalisiert werden als
schon geschehen).

,‘QO
N
~lsogar > . Neben egaler Notation der 8tel finden wir

Raison benutzt im folgenden Beis PR
it .<</ stel {in: Qui tollis aus der Messe du deuziesme
N~
66

spater im Stlick auch punktiert
ton, 1 Livre):

$
G Q'((\
ayment QO -
e ’Q\, . el fnaed o oy “*
= N ===
\ T | 4 =
292, \S\’b P £ ot
=4 & == - e
@)
&

(\\) mutlich inegal spielen, warum dann di
S0 tiert belassen werden.

ausgehend von den Erfahrungen, die man
L6sung gefunden werden. Hier wird vor allem




B. Sonderformen der Verzierungen

1. Guillaume-Gabriel Nivers (Premier Livre d'orgue, 1665)

a. Agrément:
ry %)
293, gt ey

Der port de voix ist in die Verzierung integriert. Trotzdem wird man sich an Stellen, an denen eine Stimme
frei einsetzt, manchmal mit einem einfachen pincé begnligen (s. Bsp. 255).

b. Coulement des notes, auch port de Voix genannt:

294. w
| é
Wahrend wir in den relativ spat entstandenen Werken Fr. Couperins, Grignys und ¢ : 4‘\\’5%
Vorschldge auf der Zeit (mit Ausnahme des coulement d'une tierce) ausgefihrt’ ,QQ’
in den alteren Livres anscheinend haufig vor der Zeit gesetzt bzw. ausge’ St J\\\,“’ ¢
entspricht einem Bindebogen; es wird in die gute Zeit hineingebunden. &4
[ ]
2. André Raison (Livre d'orgue, 1688) (JQ;b
6\)
a. Double-Cadence: &
295,
Ausf.
QY
Raison méchte einen point d'arrét v. a8 > aut lever le 30 doigt avant de terminer la
Cadence (,man muf den dri*’ "n Fingr S\ aen Triller beendet”). In stark inegalen, gravi-
tatischen Satzen kann ein p i .<</ 4g den Charakter effektiv unterstiitzen. Interessant

ist im tbrigen das zwe’
Akzentuierung des er<

bej\\. gers gleich hintereinander, was zu einer deutlichen

b. Port de voix-

,\Qo qu'apres avoir posé 'ut (,man darf das d ni ).
\‘\\?" om Vorschlag in die gute Zeit hineingebunden
0\\)’2" Kklingen.




¢. Cadence particuliére:

297. 4

Rl ======em

Le dernier re de la Cadence tient avec le dernier re noir (,,das letzte d des Trillers wird bis zum 4tel d
ausgehalten”); Ausfihrung:

4

3. Jacques Boyvin (Premier Livre d'orgue, 1689)

299.
Ausf.

Boyvin mochte bei solchen fallenden Figuren die mit
anders als wir bisher normalerweise verfahren sin.
dartiber entscheiden, zu welchem Zeitpunkt -

4. Gilles Jullien (Livre d'orgue, 1690)

Agrément ou pincement:

&
300 53
Ausf. Q\,
& Q,A
AN
&
O
N
O&\QO
& , .
,.\\)Q .m agrément bei Nivers.
o
%o

&0 o -
X0 «rs: Stlicke aus Premier Livre
'§ <& aus Premier Livre (z.B. Messe du deuziesme




[.4. Siid- und Mitteldeutschland

Erforderliches Notenmaterial:
Johann Jakob Froberger: Toccata tin a (1649)

Musikgeschichtlicher Abrif3

Das in mehreren Fassungen (iberlieferte Fundamentum organisandi des blinden Nlrnberger Meisters
Conrad Paumann (um 1410-1473) und das Buxheimer Orgelbuch (um 1470 niedergeschrieben, worin
zwei Versionen des Fundamentum Paumanns enthalten sind) sind die frithesten Quellen stiddeutscher
Orgelmusik. Wéhrend Paumanns Fundamentum eher eine ,Schule des Verzierens” ist (es zeigt, wie man
durch Verwendung unterschiedlicher ornamentaler , Floskeln” intavoliert), ist das Buxheimer Orgelbuch
eine grofle Sammlung kirchlicher und weltlicher Stlicke im dreistimmigen Satz.

Zusatzlich zu den beiden in Teil A vorgestellten frithen Meistern (stid)deutscher Orgelkunst Arne’

(vor 1460~nach 1521) und Johannes Buchner (1483-1538) ist hier noch Paul Hothaimer (1

der Lehrer Buchners, zu nennen.

Im schweizerischen Gebiet wirkten Hans Kotter (um 1485-1541) und Fridolin Sicher *

Schwabischen Leonhard Kleber (um 1495-1556). Von ihnen sind zahlreiche Intavo”

Tanzsatze (Kotter) Uberliefert. {\@%
Ihnen folgten Meister wie Hans Leo HaBler (1564-1612), der bei Andrea Ga* ,QQ’
der in Augsburg tatige Christian Erbach (um 1570-1635) sowie Adam Ste’ 1= J\\\,“’ |
Sohn Johann Ulrich Steigleder (1593-1635) aus Stuttgart. &4

Nach HaBler suchten auch andere lernbegierige Stiddeutsche den Wes ® addie
stiddeutsche Orgelschule im 17, Jahrhundert stark unter italienischr
Als typischer Vertreter dieser italienisierenden Schule der , zweiter
(1616-1667), der in Rom bei Frescobaldi studierte, jedoch in sei
Stilelemente aufnahm (vgl. die Cembalo-Suiten). Seine m
und Norddeutschland wurde in Kap. 1.2. schon erértert
Johann Kaspar Kerll (1627-1693) soll angeblich ebenfal.
Uber die viertaktige BaBlinie d-c-B-A ist ein friiher "=isp
Eine Sonderposition nimmt der in Savoyen (Fra’ .
in Passau) tatige Georg Muffat (1653-1704) .
(1663~1738), ein Schiler Kerlls, Johann =™
(?-1746).

Aus den geistig Gberaus fruchtbare

O

S

» QY .oFroberger
& _h franzésische

- Q7 ischen Stdeuropa

2>
- < .1 sein. Seine Passacaglia
W' 2 Toccaten sind virtuos.
&
09 atschen Sprachgebiet (zuletzt
+  .en Franz Xaver Murschhauser
OQ* Johann Kaspar Ferdinand Fischer

‘00 achsen stammte neben dem Organisten

der Leipziger Thomaskirche Elias Nike b \)’Z;\' 230-1597) auch Michael Praetorius (1571-
1621), dessen heutige Bedeut -g eher QO cagma Musicum) als in der Komposition liegt.

Frihe Vertreter der beme MO .<</ «xerfamilie Bach waren Johann Christoph Bach
(1642-1703) und Johar Jf T & 4), beide in Arnstadt geboren. Der letztere war der
Vater von Johann Seb: o «rbara.

@ .ger Johann Pachelbel (1653-1706) als Mitteldeutscher
Qg’ «st an der Predigerkirche in Erfurt, ab 1695 an St. Sebaldus in

Aus stilistischen ©

eingestuft were'

seiner Gebur: &Q\.'
<




Das Instrument

Folgende Disposition der 1561 fertiggestellten Ebert-Orgel in Innsbruck vergleiche man mit derjenigen der
nur wenig alteren Sweelinck-Orgel auf S. 135. (Registernamen in originaler Orthographie):

Innsbruck, Hofkirche
J6rg Ebert, Ravensburg 1555/61 (vgl. SB 234)

Im groBen corpus CDEFGA...g?a? geteilt in Ball C-e/Diskant f-a

principal 8
ziml 1l
hérmndl
quintez 2
octav 4

deckt fleten 8
hindersaz V-X
quint 3
trumetten 8
regal 8

Im ruggpositif FGA...g*a? 4\\‘;';

offen fletl 4 b.
zudeckt fletl 4 (JQ,
mixtur 11I-V ¥
hérand! 11 \J

ziml i AS)
&

Pedal CDEFGA..b *

N
. ’Zr
zitter
Beobachtungen:
1. Von der terzhaltigen Mixtur hérnndl ak y Ins’aument noch keinen typisch
stiddeutschen, sondern vielmehr einen - 2n Instrumententyp sehen.
2. Ein auf labialem 4’-Fundament beruhe. e jener Zeit durchaus blich (eventuell mit
einem Regal als 8'-Register).

3. Das Pedal spielt mit eigener”
4. zitter = Tremulant (im H~

i'* . a due Windlade des grofien corpus.
(\: werk).

Im weiteren Verlauf fi¥/
verschwanden und
Ein groBes Instru
einmanualig -~

(\ -4, daB Zungenstimmen génzlich aus den Manualwerken
standiger gewordenen Pedal zu finden waren.

’Q\.' _sch siiddeutsch einzustufenden Typ - Ublicherweise wurde
,Z} «ches Georg Muffat gekannt hat:




Passau, Dom
Leopold Freundt 1688 (vgl. MT A)

I Man.: Il Man.. Pedal:
Prinzipal 8 Copula 8 Portun 16
Flote 8 Spitzviolin 8 Oktav 8
Copula 8 Prinzipal 4 Quint51/3
Oktav 4 Spitzflste 4 Superoktav 4
Oktavcopula 4 Superoktav 2 Mixtur 4fach
Quint 2 2/3 Quintadecima 1 Puner 8
Superoktav 2 Posaune 8

Mixtur 6fach

Tremulant
Manualkoppel

Beobachtungen: é

1. Im Manual ist kein 16'-Register vorhanden, im Pedal keine 16'-Zunge, was
Zusammenstellung eines Plenos von Bedeutung ist.

2. Copula (auch Copel) = Gedeckt, Portun = Prinzipal, Puner = Fagott.
3. Typisch flr den siiddeutschen Orgelbau dieser Zeit sind die engmensr’
auftretende Spitzviolin. Ansonsten finden wir: Schwegel, Gemshorn, ©
Salicional etc. Auf das mitteldeutsche Instrument wird in Kap. 1.3 ein-

Das Registrieren

'23 sidhnlichen, labialen

*((\ ual man auch eine Art
\23’ standen haben mag.

09 wsen kénnen auch italienische

Was die frithere Zeit (Ebert-Orgel) anbetrifft, muR eir
Pleno-Registrierung ausgegangen werden, anderersei.
Zungenpleno gekannt hat, das aus Labialregistern ~
Bei der Darstellung der Werke J.J. Frobergers +
Registermischungen angewandt werden.
In Johann Baptist Sambers Continuatio ad -
von Registriervorschidgen, die wahrsch
widerspiegeln. Samber geht dabei -

Q* salzburg 1707) finden wir eine Reihe
(J ¢ Verfahrensweise in Stiddeutschland
oQ Len) Orgel ohne Manualzungen aus. Der

QY
italienische Einfluf ist naturgegeben s Sh \)’Z‘r\‘ pzw. KT 344f).
R
Pleno-Registrierungen .<</
1. Prinzipal 8, 4,2 2/3,° W (\: % und 4 nach italienischem Gusto explizit verboten),
oder:
2. Prinzipal 8, 4, 2 aiis mit Weitchor-Verbot).
Im Pedal dazi A’Q\.
Q/
in2.tr (\Ib’ dicht klingende terzhaltige Pleno auf. (Zur Problematik der Terzreihen
im he '\ 2.,5.138)

.‘Q angen:
& sedeckt) 8 + 1 1/3"; Koppel 8 + Mixtt

%&Qo Lpitzfldte 4; Viola 8 + Fldte 4; Flote 4 + Zim

-teren: Prinzipal 8 + Zimbel.




In laufenden Sachen: Koppel 8 + 22/3" + 1 3/5" + 1 1/3".
Auch Waldflote 2 allein.

Quintaden 8 + Nachthorn 4; Salizional 8 + Rohrfldte 4.
Undsogard' +22/3" + 2",

Durch die Samberschen Anweisungen haben wir zwar einen recht deutlichen Einblick in die stiddeutsche
Registrierkunst gewonnen, ob aber z.B. die Mischung aus Prinzipal 8 und Zimbe! auf einem heutigen
Instrument zufriedenstellend klingt, muB bezweifelt werden, ist aber einen Versuch wert. Hier muB das
kritisch begutachtende Ohr bemitht werden.

Durch franzésischen EinfluB kehrten im stiddeutschen Orgelbau des 18. Jahrhunderts die Zungen reichlich in
die Manual-Werke zuriick; man baute wieder mehrmanualig, wie dies in Weingarten (Joseph Gabler, 1750),
Ottobeuren (Karl Joseph Riepp, 1766) oder Neresheim (Johann Nepomuk Holzhey, 1798) der Fall ist.
Dementsprechend wurden franzdsische Registrierungen angewandt; in Riepps Registrieranweisungen fir
seine Orgeln in Salem sind z.B. Plein jeu und Grand jeu Uberliefert (vgl. MR 167ff).

Johann Jakob Froberger

Wie in Kap. 1.2. schon gesagt, weisen die Toccaten J.J. Frobergers vor allem in den freien Te’
zum Kompositionsstil Frescobaldis und, in formaler Hinsicht, Michelangelo Rossis &
Froberger meist Ubersichtlich, seine Toccaten sind haufig in wenige, groBere Abschni’
erreichen sie zwar ein gewisses Maf an formaler Vollkommenheit, wirken aber ge

den Vorbildern, zumal in den imitatorischen Teilen, ein wenig pedantisch. De 7yde (J'b
fur die Orgel geeigneten Toccaten suchen, da etliche in sehr cembalistische” i b. N,
relativ schnellen Akkordbrechungen) komponiert sind. @
Frobergers Toccaten wurden in Kap. 1.2. als vorbildhaft fiir die nordd- TN = 6\5 studium)

erwidhnt. Ein Blick auf Frobergers Beitrag zu dieser Gattung t

isi. QJ&Q’ ~ttung von
G. Frescobaldi/M. Rossi hin zu z.B. Buxtehude.

Toccatatina

N 4}, kbnnen nicht, wie bei
+ am Anfang der zweiten Fuge
OQ* > Hand hier auf zwei Manualen
7 CF ain einer (Pleno-?)Registrierung
. oQ ckhaltendere Registrierung zu wahlen.
\\)’Z;\' ach der Bérenreiter-Ausgabe.)
RS
; O .<</ oaldis arpeggiert werden (s. Kap. 1.1, S. 122).
g & crélude a 'imitation de Mr. Froberger von Louis
v \,\\6 <m die genaue Festlegung der Geschwindigkeit und

Zur Registrierung: da es nur einen einzigen vollst”
Frescobaldi, mehrere Registrierungen angewandt w
ist wenig Uberzeugend; das Thema fangt volt* ~__~
gleichzeitig spielen.) Es empfiehit sich dab
durchzuspielen oder ab der ersten Fuge k
(Taktzahlen nach der Heugel-Ausgabe, «.

Ll

T. 1-2 (1): Die anfanglichen A'
Sehr interessant ist der Ver
Couperin, ein sogenannte:
Dauer der Téne dem

- %
N = e~
301. .\S\'Z*
'&\Qo gzzzf — "/xé
@ ‘Q}O/’




Der erste ,Takt" bei L. Couperin entspricht anderthalb Takten bei Froberger. Eine solche AusfGhrung des
ersten Akkordes ist aber eher dem Cembalo gemaR.

InT. 2 (1, zweite Halfte) folgen eine Tirata und ein ausgeschriebenes Arpeggio. Noten ohne folgende Pausen
kénnen natirlich, wie in Kap. 1.1. dargestelit, beliebig gekiirzt werden.

T. 6 + 7 (3, zweite Hafte und 4, erste Halfte): Punctus additionis als Fermatezeichen (auch in T. 15 [8]);
vgl. Bsp. 241

T. 8 (4, zweite Halfte): Groppo + Tirata.
T. 11 (6): BaB: fur die kurze (oder gebrochene) Oktave (s. Zeichnung auf S. 37) gedacht. Die linke Hand greift
auf einer solchen Tastatur hier Gis-e-g, wir missen bei heutigem Umfang mit dem Pedal aushelfen oder den

unteren Ton weglassen (s. auch 7. 17 und 18 [9]).

T. 18 (9, zweite Halfte): der Groppo in der zweiten Takthélfte kann natlirlich mit mehr Schldger
ausgefihrt werden.

T.19 (10): erste ,Fuge*, flissiges Tempo und lebhafte Artikulation. é
T.22 ('11): t, wie'bei Frescobaldi kurz und von der Hauptnote auszufiihren. Die vore’ Aqf\\\%%
als Teil der Verzierung verstanden werden. \{,;

T.30 + 31 (14, zweite Halfte und 15, erste Halfte): ausgeschriebenes Ar .(};\

T. 40 (19) zeigt, daB Froberger flr ein Instrument mit gebrochener n \)(Je’b, (Fis).

T. 41Ff (19, SchiuB und 20): toccatenhafter Ubergang. Die Tir~ ac \0@&6 auszufiihren.

T. 44 (21): zweite ,Fuge” Uber das Thema der ersten’ ((\7’% Altnis: alt 4tel = neu
punktiertes 4tel. Akkord der rechten Hand auf ein 8te

Die zyklische Benutzung des gleichen, variierten Tk ~_<i
norddeutschen Bereich, wie z.B. im Praeludium

Aufbau Toccata — Fuge — kurze freie Uberleitur

> position finden wir auch im
O .rtauch den gleichen formalen

T. 681 (32, zweite Halfte): abschlieBens K «orzeichnung 8/12 €, was die Riickkehr
zum (freien) Tempo des Anfangs sig
. \\)fb'
Weitere Ubungsstiicke von Fr__~rger: ((/\\’b'
Aus dem Buch von 1649: 7 ! O \.. 4fa Levatione)
a
O

Aus dem Buch vor Q’((\\

B3

N

N
AN
Johar &
(\Qo

p--t @ \O sessen Lebensdaten mit denjeniger 7 "~d, hat

,.\\)QQJ .n. Das reizvolle Hexachordum Apol’
& vdhnt (Kap. 1.4.).

Q
,\Qo «I-Werk besteht héchstwahrscheinlich w
\‘\\?" .. Es gibt aber auch Félle, wo der Triller doch
0\\)'2" .ap. 1.2. Norddeutschiand).




Dem Triller ist, wie im folgenden Beispiel aus der Ciacona in f (s. T. 3) zu sehen, manchmal eine antizipie-
rende Gruppe vorangestellt, welche dann, wie in friheren Kapiteln gesehen, ein integraler Teil der folgenden
Verzierung ist.

(t)

e
e e

302. Sl 1Dy
- 2

T i

303.

304. N F
=

Des weiteren finden wir Groppi verschiedener Art,
(Variatio 5):

305.
Georg Muffat
N
Georg Muff>’ \¢ .annungsfeld zwischen italienischem und franzosischem Stil. In
den sech7 \S\Q’ .erts studierte Muffat in Paris, 1681 und 1682 weilte er in Rom.
Von der Q0 Pasquini und A, Corelli hat er entscheidenda Aprestnosn fir seine
komr~-i Gl welche sich in dem 1690 gedrur!”’ Teigs
: ()
&

Muffat kann die Notation auf zwei !
Q© m oberen System 6, im unteren 8 Zeiler
,\Qo . in der italienischen Tabulatur, vor der konse

o




Weitere italienische Anlethen sind Pedalorgelpunkte, gewisse Verzierungstypen (Groppi, Ribattuta) und
Themen in der Art der Canzona francese (Beispiel aus Toccata sexta):

307. ] i

Der franzosische Hintergrund Muffats spiegelt sich vornehmlich in der wesentlicher
Muffat gibt im Vorwort zum Apparatus nicht sehr eindeutige Angaben zur Ausfl”’

frithesten deutscher Provenienz, in welcher der Triller mit der Obersekunde -
von 1693 (J. Speth zugeschrieben) ist in dieser Hinsicht die erste deute
J.K.F. Fischers Cembalo-Suitensammlung Musikalisches Blumenbi

&

Die Tatsache, dafl Muffat in Paris gelebt und gelernt hat, les ™ 6\5 anzdsischer
Registrierungen (s. Kap. 1.3.) bei der Darstellung seiner Werke av QJ&Q’ “

AS)
Toccata tertia (Bd. 2, S. 42) ((\fzﬁ

@ :m Hand-Clavier zugleich

Die Buchstaben P.M. deuten an/dall man nach B “~be. D
09 vorwort zum Apparatus).

gebrauchen kan. P.S. das FuB3-Clavier allein. M

Q* peggieren des Akkordes der linken

@: der Anfang Allegro (im Pleno?, Pedal = &
C° " reibt das Oberstimmen-Passaggio so

Hand im Sinne Frescobaldis ist hier kar
etwas wie ein Arpeggio, was bei

,‘QO

(S
@: noch deutlicher zu sehen is* dierist~ i \(}0 asch ausnotiert (vgl. dhnliche Verfahrensweisen
in Norddeutschland bzw. b e .<</
'~
®: dieses Zeichen zeio- i ¥ s an das Ende anhilt/an (Vorwort zum Apparatus).

" 25 Nachschlages steht, mufd hier ein point d’arrét eingebaut
Qg’ diese Lésung auch fir die rechte Hand, wodurch dieser Triller
X 4. Raisons (5. Bsp. 295) entspricht. (Nachschlag spater als notiert,

Dain der linken H~
werden. Der Eir
dann dem zw.

die Antizi- \Q/ iriller vorausgehende 16tel-Figuration kann als Teil der Verzierung
angese \S\’b
QN
@ e ' Q}O negium secundum lang oder kurz s~
e |
e '




®: bei dem einfachen Triller (£), hier mit ausgeschriebenem Nachschlag, soll man grundsétzlich auf der
Vorhaltsnote etwas verweilen (= tremblement appuyé):

Was aber eine gewisse Lange der verzierten Note voraussetzt; in T. 6ff muB daher ein kurzer Triller
angebracht werden. Der Triller mit Nachschlag wird im Apparatus ansonsten folgendermaBen angegeben
(Toccata nona):

L Adagio

e

e -
Ped é
Dieses Zeichen ist im Apparatus aber recht selten anzutreffen, meist notiert Muffat 4‘\\@%
wie bei ®in T. 4. 2
i
@: diese Stelle belegt, daB Muffat mit einem selbstandigen, ungekoppelten * Geles (¥
steigt das Pedal sogar Giber die linke Hand, wie im folgenden Beispiel aus ~ L b.
&
6\)
&
‘OQJ
3
I\
®
S
o
Q* darauffolgenden C-Dur-Akkord
. ~hzeitig.
O
®: neues Tempo: quasi Allegro, im lebha o \)’Z‘r\‘ Registrierung entsprechend (s. Sambers
Angaben weiter oben). Die ,Inke quen” i \\’g snktierungen des Themas hier und ab T. 42
sollte nicht zum Angleichen vr ;‘ ein durchgehender 8tel-Puls gewlinscht; eine
Angleichung wirde zeitweir (\: aden Rhythmus' fithren.
@: analog zu den Mc \ riguren in T. 24 und 27 sind Mordente hier ebenfalis
besser als Triller.
&\
@: wegen de Q' xann der Triller iiber den ,schiechten” 16teln durchweg als
tremblem- & _he I. Hand). Die auf guter Zeit stehenden Triller aber stets mit der

Obersek: \

\
,.\\)QQ’ nT 36undcis’inT. 58,

QOQ?O Septimen sind reizvoll.

A

\‘\\?" «egistrierung gewahlt werden, die sowohl! dies:
0\\) el-Passagen dirfen eventuell leicht lombardisch ¢




Bei der Lange dieses Teiles wiirde aber eine lombardische Ausfihrung recht aufdringlich wirken. Bei den
Spriingen Zeit lassen.

®: Adagio = nicht nur langsam, sondern auch frei.
®: ein ausgeschriebener coulement d'une tierce, der aber, anders als im franzdsischen Stil, auf dem Schlag

stattfindet; Bindebogen fis'-e’ dabei ergénzen. In der Ciacona Muffats steht ein ,echtes” Beispiel dieser
Verzierung:

312.

@: ein lombardischer Rhythmus, daher einen Bindebogen ergénzen. Sollen die vorausgehenden er
16tel ebenfalis lombardisch sein, wie in T. 44 und 46, oder sind diese beiden Fille Ausnah~

fombardisch gestochen. s
N
Q

Aufgrund folgender Angabe im Vorwort zu Florilegium primum (MTP) kann ein’ A\

schen” Teilen) bei Muffat verantwortet werden: und ist zwischen ihnen allei
bey den letztern [den Htalienern, Anm. d. Verf.] einander folgenden Fuselle’ “jene (¥ -rer
Manier halber, als punctiren, sondern in gleicher Zeit spielen miisse.
Die 16tel in diesem Adagio-Abschnitt kénnen daher nach Belieben in
ein reizvolles Hin und Her zwischen den beiden inegalen Rhyth’
aber auch die jeweils drei 16tel in T. 43 und 44 als eine auftaktige
als notiert spielen.

(JQ,b centsteht
‘ 6\5 ,- Man kann
& n wenig spater

9/4: Von hier bis zum SchiuB wieder eine Pleno-Regis
W at, wie im folgenden Takt zu

- er hier und an analogen Stellen
(JOQ* ent lié ausgefihrt werden (vgl. ®).

@: wahrscheinlich sind in beiden Stimmen Trill
sehen. Da derjenige in der Oberstimme auf s
(sprich auf dem zweiten Ton der Drejergr
Alle weiteren Triller aber mit der Oberr

®: tierce coulée, auszufihren wie bey

@: die folgenden Takte bis 7’
A Solis ortus von N. de ~

N
i .<</ «en Abweichungen auch im letzten Teil des Hymnus
st Q}\' er keine Verzierungen).

O
N\
&
%

@: ein der ribattut-
aber auf guter 7

.p. 11, S. 119 und Bsp. 181. Hier steht die obere Nebennote
N

)

@: Tritler Q}Q’ 2n 16tel sind kein Nachschlag.

O

N
@: an {\QO mpfiehlt sich auch an dieser Stelle ein point A'arrét, nbwinhl die 16tel hier
al- ML B \O erden kénnen. Bei ® und @ dann - etwa

S
o
) Q?O der Oberstimme ist, anders als im vorhes m

X, O «e Pause unterbrochen. Die beiden Triller be
\‘\\?" el kann die untere Stimme vom Pedal ganz ibe
e 0\\) wierigen Stelle beitragen kann.




Weitere Besonderheiten der Notation und der Ausfihrung bei Georg Muffat

1. Der Vorschlag im Sinne eines port de voix (steigend) bzw. coufé (fallend) ist mit einem Schragstrich
angezeigt und wird im Florilegium secundum Adminiculatio genannt, von denen Welschen [ltalienern,
Anm. d. Verf.] Appogiatur...genant. Hier erscheint er in steigender Bewegung mit anschlieBendem Mordent
(Toccata quarta):

Die Adminiculatio ist aber auch haufig ausgeschrieben; die lombardisch notierten Rhythmen in ¢
behandelten Toccata tertia (T. 42ff) kénnten als Vorschldge verstanden werden.

2. Ein ausgeschriebener Schleifer findet sich in der Toccata quarta:

24 Piti adagio o ,\S‘;
i S== =" =—= (&

= v e g @ dvF v 5

&
6\)

Im Florilegium secundum bezeichnet Muffat diesen als eine Forr & .ung, die in
diesem besonderen Falle Exclamation heifit. Diese 16tel dirfer A Q7 . werden, was
durch den Bogen, der auch die der Verzierung eigene dichtr ((\’z)' sert wird,
3. Auch bei Muffat missen von Fall zu Fall Haltebdge: ‘<. b. ,§~\A Len erganzt werden.

4. Wie bei Frescobaldi (Kap. 1.1., S. 126) missen gy
aus dem Kontext ergibt, so z.B. in der Toccat~ g

sanzt werden, wenn sich dies




Langsam-gravitatische Stellen, die stilistisch in der Nahe des Lullyschen Ouverturen-Stils anzusiedeln sind,
kénnen doppelpunktiert werden, wie z.B. in der Toccata septima:

Grave

317. J C2

PR

n
T

5. In Kap. 11, wurde vermutet, daf die Balkensetzung moglicherweise einen EinfluB auf die Artikulation
haben kénnte, obwohl hierfir auch rein drucktechnische Griinde vorliegen kdnnen. Bei Muffat beachte
man ebenfalls stets diesen Aspekt.

6. Muffat will mit seinen Toccaten deutlich machen, daB er nicht nur die Satztechnik, sonde

Kinste der Notation beherrscht (vgl. das Vorwort zum Apparatus), auch solche Aspekie, die

Gebrauch gekommen waren. Hierzu gehoéren: é
a. Tempoproportionen. Ein schlichtes Beispiel findet sich in der Toccata nona, wo
vorausgehende Taktvorzeichnung 24/16 wieder authebt bzw. in den anfanglicher

318.

*((\ . Kap. 111, S. 86.
N2
O’Zr
~tart 2 langsamer geschlagen
erre Uberliefert ist (und was bei

werden soll als ¢, also genau das Gegenteil vo .
OQ* 3. Ganz im Sinne deutscher Autoren

Clérambault im Plein jeu der Suite du deux’’

Weitere Ubungsstiicke von Georg Mv
Z.B. Toccala quarta, Toccata - ~tima,

o
N
&




|.5. Spanien — Portugal

Musikgeschichtlicher Abrif3

Einen ersten Hohepunkt der Orgelkunst erfuhr Spanien mit dem als Kind erblindeten Antonio de Cabezén
(1510-15686), der als Hoforganist u.a. ltalien, Flandern, Deutschland und England bereiste.

Fray Tomas de Santa Maria (um 1515-1570), durch diverse Auszlige aus Libro llamado Arte de tafier
Fantasia (1565) schon aus Teil A dieser Schule als Pddagoge bekannt, hat sich in besagter Publikation auch
als Komponist ausgewiesen. Weitere beachtenswerte Meister in der Nachfolge waren Sebastian Aguilera
de Heredia (1561-1627), der Portugiese Manuel Rodrigues Coelho (um 1555-um 1635) und Francisco
Correa de Arauxo (um 1584-1654), dessen umfangreiche und grofRartige Libro de Tientos y Discursos de
Mdsica Prédctica y Thedrica de Organo intitulado Facultad Orgdnica 1626 in Alcald de Henares erschien.
Correa front darin u.a. ,modern” anmutenden falsas (Dissonanzen), den durezze der Italiener dhnlich. M
ein Beispiel aus Tiento de octavo tono:

P — = @QO
T N
3047 T |® f r!m ¢
1 s me— ' i 0“)
s =, ” & - K
= | i | (J’Zr
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Zur jungeren Generation gehdren José Ximénes (oder Jiménes, 1601~1¢ da. 4 6\5 +1712),
Organist an der Kathedrale zu Valencia. QJ&Q’
*‘0
2
N\

Die Quellenlage

W _enmusik in Notenschrift

+umentos musicales (Ossuna
OQ* hlen verwendet. In dieser ,spa-
" (77 La de Arauxo tiberliefert. Auf der
;QOQ sesprechenden Stiick Tiento de medio

Man nimmt an - es fehlen Uberlieferungen —, do”
geschrieben wurde. J. Bermudo schreibt ndmlich
1555, BM) von einer neuen Art der Notation ' '+
nischen Tabulatur® sind die Werke z.B. ve
folgenden Seite ein Faksimile des Anfan

registro de dos triples de segundo tono v \\)’Zr
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FACVLTAOD GRLLANICA

TIENTO DE MEDIO

REGISTRO DEDOS TIPLES DE SEGVNDO TONO,
1¢,y fol,por delalolrre,del genero diatonico a cinco vozes, y &136 mifequela
y de algunos doctos,a cinco deucnfereftes .rcgiﬁros de dos tiples, y noa qua
tro; ( falva pace peritilsimorum virorum quicontrariam aflequuntur) la 1a-
zon es:porque lo menos que le puede taficres a tresvozes , y losde lacontra-
1ia hazen duo todalacntrada, y lascticencia de lostiples,taiiido defetuofo
or muchas razones,y mas defe@uolo fie figue paffo:pord es neceffario que--
darfe enfolavnavoz, o que nunca aguarden paula los tiples que fera may-
defetto. Eftos y otros muchos tienc que perno alaigarme no pongo.
buelvoa dezir:que medio regiftro de dus tiples por delafolrse, es de fe
tono,y avezes de feptimo,y nunca de primero,fegunlo dixe enlo-
ple,y de baxon por el dicho figno. Eldiapafon es harmonico,y- &
dedefolire fograve diziendo: re,mi,fa,lol,re,mi,fa,lol.
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\‘\\?" ade Arauxo: Anfang des Tiento de medio registi
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Das Instrument

Entscheidenden Einfluf auf den spanischen Orgelbau hatten zunédchst hollindische Meister. Regional
wurden Rejhenstilinstrumente im italienischen Stil — ohne Zungen — gebaut. Im weiteren Verlauf kamen
franzésische Einfllisse hinzu. im Normalfall wurde einmanualig gebaut, ein eventuelles zweites Werk
(Cadireta) war meist im Hauptgehduse untergebracht.

Spatere, grofere Instrumente besalBen neben voll ausgebautem Prinzipalchor und mit mindestens 8, 4/,
2 2/3" und 2" besetztem Weitchor etliche Zungenregister, die teils horizontal am Gehduse auBen plaziert sind
(,en chamade"), teils innen im Gehduse (s. untenstehende Disposition).

Eine horizontale ,spanische” Trompete ist 1659 belegbar in der Orgel zu Eibar (Clarines, s. untenstehende
Disposition); solche auen am Gehduse angebrachte Register sind aber wahrscheinlich schon friher gebaut
worden. lhre Vorzlige waren leichte Stimmbarkeit und die Verwendbarkeit bei den vielen festlichen Anldssen
des spanischen liturgischen Jahres. Auf diese Weise konnten Honorare fiir leibhaftige Trompeter eingespart
werden.

Haufig finden wir im spanischen Instrument, nicht nurim einmanualigen, eine Teilung des Manuals zwic

¢ und cis' (welche im Ubrigen weit praktischer ist als die heute Ubliche zwischen h und ¢'; ¢ wird *

links fur die Begleitung bendtigt als rechts fur die Solostimme).

Der Schwellkasten ist in Spanien sehr frith gebaut worden. Seine Aufgabe war es aber nicht é
dynamische Uberginge zu ermdglichen, sondern eine Registrierung abzuschwichen. ¥

wurden in geschlossenen Kéasten untergebracht — vgl. das franzgsische Echo. }\\’b%
Q¢
Folgende Disposition von 1659 zeigt einen typisch spanischen Registerfundus: \\}c.,'
\)
>
Eibar, San Diego de Alcala de Henares .(-’
J. de Echevarria 1659 (vgl. WS H 120f) le
C
Originalbezeichnung Ubersetzung bzw. Entsprechur &Q;)O
Flautado de 26 Prinzipal 16 g
Flautado de 13 Prinzipal 8 ’b%
Flautado menor Octave 4 &
Dozena clara Quinte 2 2/3 @
Quincena Octave 2
Diecinona Quinte 1 1/3
Compuestas de lleno Mixtur IV
Zimbala Scharff
Sobre Zimbala Zimbr
Flautado suave Flo’
Flautado tapado Gea.
Nasarte mayor Nasat

Nasarte mediano

“iBte j :
Tolosana (Chirumbela) Lu;

Nasarte menor

Claron R
Flautado 1° Q’((\\ L 4)
Flautado 2° Q ak?)
Corneta real 4\' .1 (aufgebankt)
Corneta \¢ .ornet (im geschlossenen Kasten)
Clarines Q7 mpete 8 horizontal, Diskant
Clarines ¢ ) rrompete 8 (im geschlossenen Kasten)
Trompet: O Trompete 8 {(im Gehduse)
Di’ ‘OQ} Regal 8, wahrscheinlich horize
’ 6\) Krummbhorn 8, wahrscheinlic’
an Trompete 16, Diskant
QOQ/ Trompete 4, BaB
R Vox Humana
al, 0\\)’2" angehdngt, womoglich auch
’b\’QQJ
5




Beobachtungen:

1. Flautado ist normalerweise die Bezeichnung flr ein Prinzipalregister, wir finden aber auch Flautat.
Dozena (12.), Quincena (15.) und Diecinona (19.) sind Reihenstilbezeichnungen, wie wir sie im italienischen
Orgelbau kennengelernt haben. Peanas: eigentlich Fiifie”, hier: Tasten.

2. Flautado 1° und 2° wurden zum Begleiten der beiden Diskantregister Cornetas verwendet.

Das Registrieren

Fir die von Fra Antoni Llorens und Fra Juan Olins 1624 erbaute Orgel fir die Kirche La Seu in Lérida ist
eine grof angelegte Registriertabelle Uberliefert, aus der einige wenige Vorschlage hier angeftihrt werden
(vgl KT 149f).

Zunédchst zwel Plenovarianten aus der Gruppe der Plens-Registrierungen:
a. Fidte 8, Prinzipal 8, 4, 2 2/3, 2, Mixtur Vi.
b. Gedeckt 16, FIdte 8, Prinzipal 8, 4, 2, Mixtur VI, Cymbel HHI, Cornett HI.

Aus der Gruppe der Flautats-Registrierungen: é
Gedeckt 16, Prinzipal 4.
Gedeckt 8, Prinzipal 2.
Prinzipal bzw. Gedeckt 4. >
Prinzipal 4 und 2. J\\{‘)
(Mit oder ohne Tremulant.) &4

Aus der Gruppe der Nasarts-Registrierungen: @
Gedeckt 8 und 4, Nasat 2 2/3, eventuell mit Fidte 2. ¥
Gedeckt 4, Nasat 2 2/3, Fléte 2 (sicl).
Prinzipal 2, Fl6te 2.

(Ebenfalls mit oder ohne Tremulant.)

Aus der Gruppe der Mixtures-Registrierungen:
Gedeckt 8 und 4 mit (Prinzipal) 1 1/3, 1.
Prinzipal 4, 1 1/3, 1.

Das Instrument von Lérida hatte zwei ¥
wie folgt flir Ensembleregistrierunge
Regalies 16, Prinzipal 8, Gedeckt 4.

Regalies 8, Gedeckt 4, Nasat ~ /3. RS
Regalies 8, Prinzipal 8 und O .<</
'~
(Die gewaltige Zahl v e ¥ 1 der Lérida-Tabelle kénnte den Verdacht aufkommen

lassen, es gehe hie
méglichst viele
Man beachte

é(\\ adung von Klangkonstellationen, sondern vielmehr darum,

D Lzw. 2fiRigen Fundaments. Uberliefert sind des weiteren die

gleichzeit’ \Q' [ferner Zungen sowie Grand-jeu-Mischungen aus Cornett mit Zunge
8 und N & 3.
O{\Qo
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Die Ornamentik

J. Bermudo flhrt 1555 (BM) folgende zwei schlichte Formen des redoble an:

320.

Die Alternierung mit der unteren Nebennote ist aber Bermudo nach weniger gracioso als diejenige mit ©
oberen. Bei Tomés de Santa Marfa (SM) und H. de Cabezén (CA) finden wir dhnliche Verzierungen
aber nur einmal geschlagen.

Eine besondere Verzierungsspezialitat spanischer Provenienz ist der bei Bermudo vorkommend

der Terz: é

321. P i

Redobles nennt Correa folgende Verzierungen (Fingersatze original): @
a. redoble senzillo:

322.

Correa gibt zwar . X erredoble an, ausnotierte Beispiele in seiner Tabulatur zeigen
aber, dalim ™~ \¢ s auftaktiges Prafix zu verstehen sind, im Falle b. die vier ersten.
Anschliefr Q" aupttontriller weiter.

Zum redt {\QO tets das Prifix, ob dieses ausnotiert ist oder nicht. Mehr hiarzy weiter
unter D 4 «O rzierung dhnelt tbrigens dem in K- ~en

,.‘QQ’ . b. wiederum dem Bsp. 217 von Bri

QO st laut Correa unbestimmt, sie hdngt

Q normalerweise mit einem Nachschlag, ¢
,\Qo «en ist. Redobles kénnen laut Correas Anga
'§\\' sem ersten Ton eines Stiickes, wenn dieser ein




Bei Correa finden wir zwei Formen des Mordenten, guiebro genannt.

a. quiebro senzillo:

b. guiebro reiterado:

4 3 2 3
g ===
12 3 2

a. kann am Anfang von kleineren Stlicken und sonst Uberall auf langeren Ténen angr’

b. kann am Anfang von gréBeren (Orgel-)Stiicken und ebenfalls auf langen Tor .

benutzt werden. ,QQ’
i

Die in Spanien glosas genannten Groppi und Passaggi haben z.T. ger ische (¥ e

angenommen, wie in folgendem Beispiel bei J. Cabanilles (Tiento sobr

324.

. e . A R’ .

Ahnliche Gebilde finden wir auch bei r O , wie z.B. bei A. Mayone.

Bei den Spaniern treten haufig als C ;QOQ 2 glosas auf, s. Bsp. 143.
N

Inegalitét in spanisch
In Teil A, Kap. 11.2,, S e ,QGQ’ . de Santa Marias zur agogisch freien Ausfiihrung von
8tel-Vierergruppe \
Maoglich ist dar’ Qg’ <in, das Verweilen auf dem einen Achtel und Eilen auf dem
andern (SM ¢ &Q\,' .anzosischen Inegalitat entsprechende Ausflihrung ergibt:

()




Oder man eilt auf der ersten Achtelnote und verweilt auf der zweiten (SM 49) — also in lombardischer
Manier:

QIR T y ) g g A
36 4" T

el

Bei Viertelnoten... ist Verweilen auf der ersten und Eilen auf der zweiten moglich (SM 48).

Diese Angaben Tomdas de Santa Marias und die weiter unten angeftihrten von Correa (ayre desigual) belegen,
daf ein inegales Spiel in Spanien durchaus gepflegt wurde. Diese Inegalisierung darf natlrlich nicht immer
oder mechanisch ausgefiihrt werden, sondern in dhnlich subtiler Weise wie in Kap. 1.3.

Wenden wir uns nun den Tres glosas sobre el canto llano de la Immaculada Concepcion (,,Drei Ve
den Cantus firmus Die unbefleckte Empfangnis”) von Francisco Correa de Arauxo zu (Bd. 2, S
Dieses Stlick ist fiir ein Instrument mit einem nach der weiter oben beschriebenen Art geteilt~
medio registro, eigentlich , flir ein halbes Register”) geschrieben. Die Registrierung wird ’
vom Komponisten selbst im Libro mitgeteilt: flautado (Prinzipal 8) fir die linke Hand
Pleno fiir die Solostimme. In Ermangelung des geteilten Manuales missen wir he

stimmen auf zwei Manuale verteilen. J\\\,“’
(J’Zr
Correa zur Ausflhrung: Si fuere musica totalmente llana (o muy gran par’ S ® o5
accidentes...y parecera bien dexar algunos puntos llanos, de gquado en “*. Q" ndie
Musik génzlich oder groBtenteils unverziert ist, muf man sie mit die Ze > 6\5 .Es wird
aber gut scheinen, von Zeit zu Zeit einige Noten unverziert zu lass &
Von diesem zum MaBhalten anregenden Zitat ausgehend, . R ‘OQ’ verzierungen
angebracht werden. @
Dieses Stlick eignet sich im Ubrigen besonders gut fir die - *((\ gersatzes. Auf dem
Gebiet der Fingersetzung ist Correa in seinen Angab~ ,b\f& hen flexibel; er bietet
fuir die unterschiedlichsten carreras extraordinariz 09 -he Passagen”) bequeme

Sonderldsungen an.
, e R ,
@: aus harmonischen Griinden ist hier die C° " .nbesten geeignet.

@: quiebro senzilfo (s. Bsp. 323 a.).

XS

N
@: das D bezeugt, daf Correa =7 .<</ <tave schreibt (vgl. Zeichnung auf S. 37). Wir
missen hier das Pedal (nur A bej\\l .ur verwenden.
@: hier empfiehlt sich - @Q spenstehendes Beispiel dieses Ornaments zeigt zwar die
Ganzton-Alterniers’ <t b gespielt werden. J. Bermudo sagt (BM), daB man bei

anzton b
einer Verzierung & sart) bleiben muB.
<

®: eine fir \S\Q’ Jtelle. Bei dieser Verzierung ist ein Halbton- oder ein Ganztonschritt
zwischen O{\QO faubt: hier mul es natiirlich ein Halbtonerhritt sein.
N
,.\\)QQJ At nur die Einteilung der Noten an (tr

QY Lien im sogenannten ayre de proporci

' % dJen sollen. Der erste Ton wird dabei ein »
X0 sen entsprechend schneller gespielt werden
\‘\\: 2 proporcion menor (,von kieiner Proportion”
0\\)’2" .ese Spielweise nur bei kleineren Notenwerten (8




Correa behauptet zwar, diese Art sei ef mas usado de los organistas (CF f. 57 (,,die von Organisten am
meisten angewandte”), trotzdem solite sie mit Geschmack und Vorsicht — also nicht immer — eingesetzt
werden.

Im weiteren Verlauf dieses Stlickes ergdnze man Verzierungen an geeigneten Stellen.

GréBere Schwierigkeiten bereiten dem heutigen Spieler Correas satztechnisch kompliziert-kunstvollen
Tientos de medio registro hinsichtlich der Verteilung der Stimmen auf zwei Manuale. (Tiento entspricht in
spanischer Sprache dem italienischen ricercare = Suchen, Versuch.) Es miissen hier nicht nur einzelne Téne
pedaliter gespielt werden wie im vorigen Stilick, sondern das Pedal muf manchmal (iber [Angere Strecken als
Aushilfsklaviatur hinzutreten. Zeitweise mufl es sogar zwei Stimmen Ubernehmen.

Wir kommen nun zu Correas Tiento de medio registro de dos tiples de segundo tono (,Tiento mit geteilten
Registern und zwei Oberstimmen im zweiten Ton"), Bd. 2, S. 50. In diesem finfstimmigen Sttck w

die dos tiples, also Sopran und Alf, auf dem Solomanual gespielt. Registrierung: wie vorhin oder
Terzmischung.

@: laut Correa kann der erste lange Ton eines grofen Orgelwerkes mit einem quiebro r~ é
werden (s. oben). Die Tonfolge des hier méglichen guiebros h-a-g-a klingt aber wer $,
nicht Uberzeugend. Ein quiebro senzillo ist daher besser geeignet und sollte bei den folg - \'5
entsprechend erganzt werden. QQQ’
D
@: das R in Correas Druck zeigt einen redoble an, am passendsten ist ein » ‘Ausp (};\ wie
bei @ im vorhergehenden Stlck, bzw. wie weiter unten bei @ in T. 76) b.
<
- C
@: spatestens hier muB das Pedal die BaBstimme Ubernehmen, 66\5
<
®: und ab hier beide unteren Stimmen, damit das folgende b ‘OQ’ and (Solomanual)

) stimmen auf Manual

*((\ astiihrung moglichst bei
\‘\&

{ibernommen werden kann. Im weiteren Verlauf versuchr
und Pedal so einzurichten, dalt der Wechsel zwischen
einem etwas langeren Ton stattfindet.

®: ayre desigual? Das Cin T. 21 zeigt die Riick

R
(JO wnzahl der Schidge bei redobles und

®: eine ausgeschriebene Verzierung i’ .
‘00 e ausgeschriebenen Verzierungen mehr

guiebros unbestimmt ist, darf gefc

Schldge (hier d?-cis?) als notiert habe, Je \)’Zr sfhhren.
@: hier schreibt Correa dac <</ diesen als redoble reiterado festzulegen. Auf der
Halbenote folgt dann dr (\: schlag.
ZuT. 71 ein Nach- |<i: mdoglich; besser ist es daher, den redoble schonvor 7. 72
und ohne Nach
A
®: die 8t=' ¢ werden im Sinne von Tomas de Santa Maria (siehe S. 212f).
®: Th Q\QO sds in T. 83 mit quiebro reiterado, hin T. 54 mit redobla canzjlfo etc.
\
&
S
Q?O it ausgeschriebenem Anfang.

%
\‘\\?" . entweder drei Stimmen vom Pedal iberno

gle 60\‘) Luf zwei Manualen.
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@: der Taktart nach mifiten 8tel-Triolen notiert sein, in der Quelle stehen aber eindeutig 4tel. Woméglich
will Correa mit dieser Notation ausschiieBen, daB die Triolen im ayre desigual ausgefihrt werden.

In einem Tiento de medio registro de baxdn (, Tiento mit geteilten Registern im BaR") — auch nur Vajo (bei
Ximénes) genannt — werden die Oberstimmen mit flautado (Prinzipal 8) gespielt, das BaB-Solo entweder, wie
oben das Diskant-Solo, mit dem /leno (Pleno) oder mit trompetas. Das Solo-Manual missen wir zum Pedal
koppeln; alle Téne ab ¢' abwdrts gehdren zur Solostimme.

Noch abenteuerlicher wird der Pedalgebrauch, wenn zwei Solostimmen im BaB (Correa: dos baxones) liegen.
Die beiden Solostimmen missen in diesem Fall zeitweise zwischen Manual und Pedal hin und her springend
untergebracht werden.

Weitere Ubungsstiicke:
Sebastian Aguilera de Heredia: Obra de 8o tono alto. Ensalada
Jjuan Cabanilles: Passacalla (in d).
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|.6. England

Musikgeschichtlicher Abri3

Die tiberhaupt dlteste tberlieferte Sammlung von Tastenmusik, das sogenannte Robertsbridge-Fragment
(um 1330 entstanden), wurde schon in Kap. 1.1. erwahnt. Hier stehen dem Tanz verbundene Stlicke neben
Intavolierungen vokaler Werke in zwei- bis dreistimmigem Satz. Nachstehend einige Takte aus einem mit
Retrove bezeichneten Stlick, das an das mittelalterliche Organum des Gregorianischen Gesangs anknlipft:

et e ;i
. : n . ;4 = A 3
SRR R e et e Teorooim e = ==
L4 v Ta T Tty A

einzustufenden Stils aus dem Offertorium Veritas mea von Robert Coxsy

Das Buxheimer Orgelbuch (um 1470), s. Kap. L4., enthalt im Obrigen flr die Orgr Qoé
englischer Meister, so z.B. von John Dunstable (um 1390-1453). Die Orgelmus?’ ’ ?\\'5
(1500-1559), voll rhythmischer und harmonischer Késtlichkeiten, bietet dem be ,QQ’
Menge reizvoller Literatur (s. Bibliographie II). Hier ein kleines Beispiel “’ :

328.

D ne Ausfiihrung eine Oktave tiefer
g
Jrium Justus ut paima des Londoner

Der bis g* geforderte Tastenumfang in
(mit 4'-Fundament) an. Folgendes Be’
Saint-Pauls-Organisten John Redfor

67 _é O (
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e
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1 ie
QI&Q‘ r < ° % °* 3
&\
o Ma > . thomas Preston (um 15007-um 7 an der
,.‘Q .omas Tallis (um 1505-1585) und’
QO soner Hoforganisten William Byrd (15 en
% 628) und Orlando Gibbons (1583-1625, let

Q
\Qo onglischer Orgelkunst.
\‘\\?" .1t Reiz sind die haufig auftretenden Querstand
\)’b' e Nevells Booke:
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Vgl. die durezze in Bsp. 200 (Kap. 1.1.) und die falsas in Bsp. 319 (Kap. 1.5.).

Das Hauptinteresse der Insulaner hat vor allem dem Virginal gegolten; die bertthmten Sammiungen The
Fitzwilliam Virginal Book mit Werken verschiedener Meister und William Byrds My Ladye Nevells Booke
enthalten aber auch Stlicke, die sich ausgezeichnet auf der Orgel darstellen lassen.

Im 17. Jahrhundert hat die Orgelkunst auf Grund der puritanischen Einstellung der Cromwellschen Rer
keine bedeutende Rolle gespielt. Nach der Restauration der Monarchie im Jahr 1660 gelangte die Or-

aber zu neuer Bllte.

Von Henry Purcell (1659-95) sind leider nur einige wenige Orgelstiicke Giberliefert. Eine S
Voluntary for Double Organ in d, ist in seinem manchmal derb anmutenden stylv 4‘\\'5
ansprechend und soll weiter unten besprochen werden. ,QQ’
Ni
(J’Zr
Das Instrument N
Q
York, Minster 6\56
R. Dallam 1632-34 (vgl. WS H 133f) &
\OQJ
Great Organ '23
N\
Open Diapason 8 Stopped Diapasor ” ,§~\A
Open Diapason 8 Recorder 2 09
Principal 4 .
Principal 4 OQ*
Twelfth 2 2/3 C
Small Principal 2 ;QOQ
Two and Twentieth 1 \Q’Zr
RS
hai O C%
Chair Organ bej\
Principal 4 <(\\(\ sason 8
Small Principal 2 Qg’
A‘Q\'. 2
()
AN
>
Beobacht: Q
1. Im Gre {\QO Jalregister in 8'- und 4'-Lage vorhanden A= dagnstrimeant wohl auf
dem ! -+ - «O zwei Prospekte hatte, einen zum Ch~ S
,.\QQ’ (in spateren Instrumenten finden v

(\\)
<
Q?O vorhanden. Daflr fing das Manual bei m:
a Gis), vgl. z.B. den in Handels Concertc
.1 zweites Manual konnte quasi in der Art eine




Die Ornamentik
A. Die frithe Zeit

In der Virginalmusik finden wir zwei Verzierungszeichen:

331a. E
und
331, Tepe

Das erste (samt dessen zwei méglichen, auch fiir englische Musik gliltigen Ausfiihrungen) kennen wir aus

Kap. 1.2. (5. 141). Das zweite Zeichen / kann einen sogenannten springer (vgl. Nachschlag bzw. ac~ '
anzeigen (in: John Playford, A Breefe Introduction to the Skill of Musick, 1654, vgl. DT 270):

. Ausf.
332. m é
N
Haufig gibt es aber anscheinend einen Mordent an, wie im folgenden Beispiel ¢ A\

Fitzwilliam Virginal Book, Bd. l):

8
ﬁ e e e e
333 j. i "# 9\-_(/’ F - FE PR TS ge] & - ¥

A

Hier bedeutet // eindeutig einen Triller mit der Oberse
Es muB also von Fall zu Fall entschieden werden, v _‘~he

B. Die spdtere Zeit

(JO . von ihm benutzten Verzierungszeichen

In A Choice Collection of Lessons (PL 16° ,
,‘QO(\ «en auftreten:

angegeben. Es folgen diejenigen Ze'

£ >
334. Shake E‘ ?'O A .‘C\




Wir sehen, daf Purcell ,moderne” franzdsische Verzierungen benutzte. Der beat ist z.B. identisch mit dem
in Bsp. 293 abgebildeten agrément Nivers' (erste Note etwas gedehnt), plain note and shake entspricht
einem tremblement appuyé (der Bogen zwischen Vorhalt und shake muB wohl ergénzt werden), fore fall
und back fall sind port de voix bzw. coulé.

Die Zahl der Schidge beim shake dirfte unterschiedlich sein, je nach Lange der verzierten Note. Bei turned
shakes bleibt man auf dem letzten Ton des vorgezogenen Nachschlages stehen. Man wird hier an die
Anweisung Frescobaldis erinnert, auf dem letzten Ton eines passaggios oder einer Verzierung innezuhalten.

Zur praktischen Anwendung der Ornamente nehmen wir uns Purcells Voluntary for Double Organ vor (Bd. 2,
S. B5). Voluntary (eigentlich , freiwillig") ist eine in England hédufig benutzte Bezeichnung flr ein freies
Orgelstlick ohne feste formale Bedeutung, vgl. die Voluntaries von John Stanley (1713-1786). Double
Organ = eine zweimanualige Orgel. Dieses Stlick kann man als , Tiento de medio registro” oder auch , Récit
de Basse et de Dessus” bezeichnen.

Es gibt Anzeichen dafiir, daf man in England zu dieser Zeit ein inegales Spiel gekannt hat. Der hav®
auftretende Rhythmus [ spricht dafiir, daB Purcell inegal notiert hat. Dementsprechend kénnten &

8tel ebenfalls inegalisiert werden, wie z.B. d (im BaR) in T. 10. Die 8tel aund g in T. 4 sollten aber wi

gespielt werden; hier ist die Oberstimme die fihrende Stimme. é
Registrierung: $,
Begleitung (Little, Chair oder Single Organ): 8" + 4’ ?\\'5
Solo (Great Organ): ein Pleno. » \g

>
@: die drei ersten Téne des Themas sind alle mit einem beat verziert, der laut o’ helle (};\
anfangen mifte. Es ist aber empfehlenswert, das erste d' mit einem einfr e, b. ale
beiden folgenden beats dann der Tabelle nach auszufiihren. Fir die * en. @ ohne
Vorhalt zu spielen, sprechen auch die vielen vorkommenden Verbindr re. N 6\5 . die Eins
inT.2und T. 14). <

Q
\OQJ
@: turned shake, Ausflihrung wie in der Tabelle angefiihrt (7 6\@
@: Zweiergruppierungen der ornamentalen 16tel wird rch é,b‘\@ seninT. 24 bestatigt.
o
@ ein turned shake. Das anschlieBende 16tel e' wi, - a{,inegal"), damit die punk-

tiert notierte Relation erhalten bleibt. Q*
(_,O
®: vgl. das Satzbild bei franzésischen B ,‘QO(\ e en taille.
>
®: hier kommt man mit einem alt-  Finger - ((/\\’}\) 4is mit einem modernen.
.
@: neues Thema ,italienisch Jr Q}\' , thythmisch markante Melodik) als Kontrast zum
ersten in eher | franzdsisck s .,\\6
&
®: 32stel B ~ 16te! Qg’ <k fall. Das folgende 32stel B ist wiederum Auftakt zur
folgenden shake &Q\.' chiag.
>
@ ,Engfo g N
&\QO
In die~~n : Q}O cur die spatbarocke Musik typische © for.

\‘)Q auf die in Kap. Il. ndher eingegange
o
o

AN
\‘\\?" «sia in a {(Musica Britannica, Bd. 27, Nr. 13)

S
X

2
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ke

SV'
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Qo 5 Verses) (Musica Britannica, Bd. 14, Nr. «
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Kapitel 1. J.S. Bach und das deutsche Spatbarock
I1.1. Stilistische Aspekte

Die in Kap. 1.2. behandelte norddeutsche Orgelmusik ist eine nur diesem Gebiet eigene Weiterentwicklung
friher italienischer Formtypen unter dem EinfluB vor allem Sweelincks und Frobergers; die Musik eines J. K.
Kerll ist wiederum als typisch siiddeutsch zu bezeichnen. Die deutsche Musik des Spatbarock ist dagegen
nicht mehr eindeutig in nord-, mittel- oder stiddeutsch einzuteilen. Im Spatbarock sind die bisher erérterten
deutschen Stile miteinander bzw. mit weiteren franzésischen und italienischen Elementen zu einem neuen
Stil verschmolzen, in dem sich die mannigfaltigen Errungenschaften der Oper — vor allem der melodische
Reichtum - mit profunder Auslotung des Kontrapunktischen vereinen.

Die Musik des hauptsédchlich in Hamburg tétigen G. Ph. Telemann unterscheidet sich in stilistischen
Grundziigen kaum von derjenigen des in London wirkenden G. F. Handel. Die Kunst 1. S. Bachs he*’
zwar von derjenigen der eben genannten Meister durch thre Tiefe und die genial verar’
schépferischen Einfalle ab, in puncto Stilmittel besteht aber kein gravierender Unterschied. Anste’
herrschenden Nationalstils ist jetzt der Personalstil getreten.

Die Bereitwilligkeit zur Aufnahme fremdlandischer Anregungen und die Fahigkeit zu ihr~ é

herausragendes Merkmal des deutschen Komponisten jener Epoche (in der Romantik - $,
stilbildend). Sowohl die franzdsische als auch die italienische Orgelmusik steckte das R\
Qualitatskrise, verursacht hauptsachlich durch einseitige Betonung des Opernh- ,QQ’
Frankreich zusatzlich gesteigert durch die tradierte formale Einengung. J\\\,“’

(J’Zr
Wenden wir uns nun dem CEuvre J. S. Bachs zu. Der Ausfihrung se’ b. apitel

gewidmet sein, wegweisend fir die Interpretation der Werke seiner

& . Buxtehude),
Q7 nehrteilige Tocca-
) polyphonen Schreib-
*((\ e Einflasse hinzu. Dazu
\25’ ten Ch. Dieuparts und der
\> vel. Von den Franzosen Uber-
atenern die willkUrlichen Verzie-
Q* 3 zur Dreiklangsmotivik. Daf} Bach
. (\(J _inie an deren mehrfacher duferlicher
;Qo Jes Pedals etc.).

Bach stand zunéchst, vor allem durch seine Aufenthalte in Liinel
im Banne der norddeutschen Tradition, was sich in den Jur
tenform) als auch in der Thematik (Reperkussionsmotive
weise niederschlug. In seiner weiteren Entwicklung kam
trugen z.B. das Abschreiben des Livre d’orgue von *’
Fiori musicali G. Frescobaldis sowie die Bearbe
nahm Bach vor allem die vielfaltige wesentlici
rungen, die Concerto-Form, die rhythmi _
franzésische Formtypen kaum Obernor
Einengung (Lange, Stimmenzahl, wr

8

>

Macht man den Versuch, die 7 -gelwer > ’}0 aalstilistischen Merkmalen einzuteilen, werden
demnach frithe Orgelwerks *1 o ¥ € zurechnen sein, wie z.B..

&
Praeludium und Fuge it X 6 .6)—vgl. Buxtehudes Praeludium in D (139) —, in a (543),
inc(549), in G (5% -nzen der mehrteiligen norddeutschen Toccatenform (535,
543).
Des weiteren . Q- J74) obwohl tber ein eher italienisches Thema. Hier hangt Bach
das ,nore Q/ dran —, die ,Neumeister-Chorale” und die Partiten.
In die Q\Qo 2 gehdren:
Frota ¢ einige Choralbearbeitungen, wie =~ ™ -vgl

,‘Q Lauben all” an einen Gott (Fughetts ot
Q,Q 2 fermo in Tenore (663), eine Art ,,Cr

()
,\Qo wruppe sind zu zéhlen:
\‘\\?" s ruge in G (541) (obwohl die ersten 11 Takte e
DY Concerto” fangterstin T. 12 an), die sechs Sonat




die Toccaten in d (538), F (540) und C (564) ~ obwohl! die Toccata in C deutliche Affinitdt zum Nord-
deutschen aufweist — und natirlich die Concerti nach Vivaldi und Johann Ernst Prinz von Sachsen-Weimar.

Als | Synthese-Werke* kénnen frihe Stiicke, wie die beiden Piéces d'Orgue in D (,, Praeludium und Fuge®”,
532) und G (, Fantasie”, 572), die Passacaglia (582), aber vor allem die Spatwerke Praeludium und Fuge
in h (544), in ¢ (5646), in C (547), in e (548) und in Es (552) angefthrt werden.

Eine solche Klassifizierung kann selbstverstandlich nur eine ungeféhre sein: es tauchen in einer Gruppe
durchweg Merkmale aus einer anderen auf. Neben diesen nationalstilistischen Elementen finden wir zudem
die Charakteristiken der Prima prattica (Vokalpolyphonie im Sinne eines Palestrina), so z.B. in den drei
groRen Kyrie-Bearbeitungen und Aus tiefer Not schrei’ ich zu dir aus dem fil. Teil der Clavieriibung (669,
671, 673 bzw. 686).
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I.2. Die Quellenlage

Folgende Orgelwerke sind im Druck auf uns gekommen. Die Drucke sind zwar bisweilen fehler-
haft, in erhaltenen Handexemplaren hat Bach jedoch einige Korrekturen vorgenommen (z.B. in den
. Schibler-Choralen®):

1. 111, Teil der Clavieribung (1739)
2. Sechs Chordle von verschiedener Art (,,Schiibler-Chorale®, nach 1746)
3. Canonische Verdnderungen (1747/48).

Im Autograph sind u.a. folgende Werke Gberliefert:

1. Wie schén leuchtet der Morgenstern (739)
2. Das Orgelbiichlein {groBtenteils in Weimar entstanden)

3. Die , Leipziger Choréle* (Erstfassungen in Weimar komponiert, in Leipzig liberarbeitet)
4. Das Concerto in d (596) nach Vivaldi (Weimarer Zeit)

5. Die Choralbearbeitungen Jesus, meine Zuversicht (728) und Jesu, meine freude (752
im Clavierblichlein fir Anna Magdalena Bach (1722) bzw. im Clavierblichlein fir Wit
(Niederschrift 1720 in Kothen angefangen), Frihfassung vom Praeludium und Fug

- Méllerschen Handschrift”, 1707/08).

6. Die sechs Sonaten (525-530) in zwei Versionen: >
a. in Bachs Handschrift (Leipzig, vermutlich um 1730) J\\\,“’
b. in einer Abschrift Wilhelm Friedemann und Anna Magdalena Bachs (n~ &4

7. Praeludium und Fuge in G (541) o

8. Fantasie und Fuge (unvollendet) in ¢ (562) @
9. Praeludium und Fuge in e (548), Fuge aber nur bis T. 20 einsc’ o N 6\5 .
10. Praeludium und Fuge in h (544) &
(7.-10. in Leipzig niedergeschrieben bzw. komponiert.)
11. Canonische Verdnderungen (handschriftliche Letztf-
Die restlichen tiberlieferten Werke sind in mehr oder
davon aus der Hand des Weimarer Kollegen Bache ' 7. |




[1.3. Das Instrument

Bach hat zu keiner Zeit eine wirklich groRe bzw. hochwertige Orgel zur alltidglichen Verfliigung gehabt,
weder in Arnstadt noch in Weimar oder Leipzig. Ihm fehlte zeitlebens ein vielseitiges Instrument, das seiner
Registrier- und Spielkunst hatte Rechnung tragen kénnen.

Folgende Instrumente haben die organistische Karriere Bachs hauptsdchlich begleitet: diejenigen in der
Arnstadter Neuen Kirche, im Weimarer Schiof und in der Leipziger Thomaskirche (zwei Orgeln).

In Arnstadt zeigte er eigentlich die ersten Friichte seines Fleisses in der Kunst des Orgelspielens (BD 111 82),
hier hat er Zeit gehabt, die Spieltechnik zu vervollkommnen. Uber die tatsdchliche Disposition dieser 1703
von Bach abgenommenen Orgel sind wir nur schlecht informiert; im Vertrag mit dem Orgelbauer ist der
Registerfundus wie folgt tiberliefert (im Wortlaut):

Arnstadt, Neue Kirche
1. F. Wender, 1703 (vgl. BK 93ff und WS B 119f)

Oberwerk Brustwerk und Positiv Seiten Basse oder Pedal

CD-¢? CDh-¢? CD-c'd"

Principal 8 Principal 4 Principal 8

Viola da Gamba 8 Stiligedacktes 8 Sub Bass 16

Quinte dene 8 Spitzflote 4 Posaunen B~

Grobgedacktes 8 Quinte 3 Cornet B~ b
Offene Quinte 6 (5 1/3) Sesquialtere doppelt S
Octave 4 Nachthorn 4 »
Mixtur IV Mixtur i

Gemshorn 8

Cympel doppelt

Trompete 8

Tremulant

Cymbelstern

Beobachtungen (vgl. das Foto des Spieltisches auf S. 57\
1. Das Pedal ist recht unselbsténdig, es gab aber eir
2. Cis fehlt in allen Werken, im Pedal auch cis’.
3. Die Vorliebe fir mehrere 8fiBige Register ist de.

Der Hauptteil der Orgelwerke istin der V oQ dort hat Bach die Klangwelt folgender

(nicht unbedingt typisch mitteldeutscher, a \\)’Zr € Inspirationsquelle ausreichen missen:
XS
Weimar, SchloBkirche \\
L. Compenius 1657/58; 170~ \.. sebaut (vgl KT 381 bzw. WS B 124ff)
QJ
Ober Clavier C-¢? N Pedal C-d'
Quintaden 16 Untersatz 32
Principal 8 &kt 8 SubbabB 16
Gedeckt 8 Ja Gamba 8 Principal 8
Gemshorn .ave 4 Posaune 16
Oktave 4 N semgedeckt 4 Trompete 8
Quintade \Naldﬂote 2 "
Mi Q} Sesquialter IV
(\\\)0 Trompete 8

<
Q?O Jnter Clavier

Q/

AS)
:Z&?



Beobachtungen:

1. Erstaunlich ist das Fehlen eines selbstandigen 2’ im Ober Clavier (= Hauptwerk).

2. Da die Sesquialter im Unter Clavier nicht wie heute Ublich zwei-, sondern vierchorig war, muf man diese
als Terzmixtur bezeichnen, welche die Funktion der Klangkrone (mit oder ohne Trompete 8 zusammen)
eingenommen hat.

3. Das Pedal ist fur eine mitteldeutsche Orgel ungewéhnlich selbstandig, besonderer Punkt ist wiederum die
Armut an Zungen im Manual.

Die Substanz der Hauptorgel in der Leipziger Thomaskirche stammte noch aus dem 16. Jahrhundert. Sie
wurde mehrmals umgebaut und repariert — zu Bachs Amtszeit von Johann Scheibe -, was auf schlechte
Qualitat schiieBen [a8t. Hier die eine relativ vielseitige Klangwelt widerspiegelnde Disposition (vgl. auch
WS B 131ff):

Leipzig, Thomaskirche

Oberwerk Ruckpositiv Brustwerk é
Principal 16 Principal 8 Grobgedaclk’ $,
Quintadena 16 Quintadena 8 Principal &
Principal 8 Lieblich Gedackt 8 N\
Spiel-Pfeiffe 8 Klein Gedackt 4
Octava 4 Traversa 4
Quinta 3 Spitzflot 4
Super Octava 2 Violin 2
Sesquialtera il Schallflét 1
Mixtur VI/VIII-X Rauschquinte Il

Mixtur IV

Krumbhorn 16

Trommet 8

+ . osaunenbaf 16
OQ* Trommetenball 8
C Schallmeyenbal 4
;Qo Cornet 2
N
Tremulant RS
Vogelgesang O .<</
Zimbelstern &
Sperrventile (\b%
N

Manual- und P Qg’d\
Ky
Beobach* \?¢
1. Das’ \S\Ib’ genchores unselbstandig - nur ein Labialregister war vorhanden. Es muf
daher & aben.

O’k
7 T o aren in 16'-, 8'- und 2'-Tonlage vorb-

o
,.\goe’ . Sesquialtera stand im Oberwerk u
o
o
o
N
S
(O
Q
P
o
3




[1.4. Das Registrieren

Das Registriren bey den Orgeln wuste niemand so gut, wie er. Oft erschracken die Organisten, wenn er
aufihren Orgeln spielen wollte, u. nach seiner Art die Register anzog, indem sie glaubten es kdnnte unmég-
lich so, wie er wollte, gut klingen, hérten hernach aber...einen Effect, wortiber sie erstaunten. Diese
Wilenschaften sind mit ihm abgestorben (BD Il 284) — von uns aber immer wieder neu zu beleben. Dem
Zitat nach scheint es, als ob die mitteldeutschen Zeitgenossen Bachs in diesem Bereich wenig wagemutig
waren, daf Bach aber von seinem Wissen Uber Gepflogenheiten in anderen Gebieten (Norddeutschland,
Frankreich) und von den Eigenarten jedes Instrumentes ausgehend die Register zog, letztlich gewif nach
den Urteilen des neugierigen Ohres, um so den besten Effect zu erzielen.

Die Dispositionen im Kap. 11.3. konnen fir die heutige Registerwahl in gewissem MaB vorbildhaft sein,
wichtiger noch sind unsere Kenntnisse Uber die Vorlieben Bachs, was die Register und ihre Kombi-
nationsmdglichkeiten anbetrifft. Hier spielt u.a. das Orgelgutachten des (erst) Zweiundzwanzigjahrigen
vom 21.2.1708 flr den Umbau der Orgel in der Blasiuskirche in Mithlhausen eine recht bedeutsame Re”
(BD 1 152f).

Das Organo pleno

Mitteldeutsche Quellen kennen keine Manualzungen bei dieser Registermischung.
Mdoglichkeit, eine Terzreihe hinzuzuziehen (vgl. das Brustwerk der Arnstadter Dispos?”
IV in der Weimarer Orgel). Siehe ansonsten die Angaben zu dieser Registrierunc
In das Pedal der Mihlhausener Orgel wollte Bach 1708 einen Subbaf 32" ei-

ganzen Wercke die beste gravitit giebet (BD 1 152). Die Posaune 16 sollte n’ b. Lus
versehen...werden, damit solcher eine viel beBere gravitit von sich get 2). @ at die
Bewunderung des jungen Mannes fir die norddeutsche Orgel (- Su - 6\5 .aly zum
Ausdruck. &
(Y
*‘0
o
I\

Weitere Ensembleregistrierungen

N Len mit Anhaufungen von
- end auf die Dispositionen im
OQ* tadter Orgel stellt im Oberwerk
angen ausreichende Windzufuhr
. oQ azige Stimme alleine, und denn alle
’Z))'\' en (BD 1152).
= Q¥ - lassen, so da mit dem im Rickpositive
o v (BD1153). Die Vorliebe fir engmensurierte,
di Q}\' nd mitteldeutsche Tradition.

Im Laufe des 18. Jahrhunderts hat man immer me’
Registern einer FuBhohe (der 8'- und 4'-Lage) bey
Orgelbau dieses Jahrhunderts ausgewirkt hat ~— ~
vier Labialregister der 8'-Lage zur Verflg
verlangte Bach stets in seinen Orgelgt
Stimmen zugleich ohne Verdnderung des
In Mihihausen wollte Bach eir Violdir
vorhandenem Salicinal 4 Fuf8 Se’

streichende Register istim

@Q &) in Bachscher Musik allein benutzt werden, so z.B. im

<)

Ansonsten kann natir’
zweiten Satz der P-

Soloreg’

S
Q
<
Q?o .en nennt, vgl. BD 1 153) bis hin zur eher
Q,’&Qo .+ danket alle Gott, 657) die unterschiedlich

- oder Octave 4 eine Oktave tiefer ¢
.d Sesquialter-Mischungen (die volikon




Auf die von Gottfried Silbermann Uberlieferten Registrieranweisungen muf hier aufmerksam gemacht
werden, obwohl das normalerweise recht unselbstandige und umfangsmaBig beschrankie Pedal (bis ¢') der
Silbermann-Orgeln dagegen spricht, diese Instrumente als fiir Bach relevant anzupreisen. Eine recht
ausgefaliene Silbermannsche Variante ist das solistisch zu benutzende Stah/-Spiel: Gedackt 8, Nasat 3 (2
2/3), Tertia (1 3/5), Suffloet 1, Quinte 1 1/2 (1 1/3). Begleitung: Rohrfl6th 8 und Spitzfloth 4 (vgl. DN 218).
Aus dem Jahre 1747 ist der folgende, das Aqualverbot ginzlich mifachtende Registriervorschlag fiir den
Cantus firmus eines Chorals Oberliefert: Prinzipal 8, Flote 8, Oktave 4, Flste 4, Salicet 4, Superoktave 2,
Trompete 8 (FR 1031} (vgl. auch die Angaben S. Scheidts in Kap. 1.2., S. 139).

Fur die Begleitung zieht man entsprechende Grundregister, wobei man einen solistisch benutzten Prinzipal
8 ohne Register der 4'-Lage begleiten sollte; andernfalls erklingen die Begleitstimmen, zumindest zeitweise,
hoher als die Solostimme. Im Pedal sollte ein 16" nicht allein benutzt werden, er zeichnet nur selten gut.
Es wird wohl nie geklart werden kénnen, ob Bach bei den Trio-Sonaten bzw. bei Choral-Trios im Pedal ein 8-
oder ein 16f(iRiges Fundament gezogen hat. Bach beschreitet mit dieser Musik stilistisches Neuland
kdnnen (berlieferte Trio-Registrierungen anderer Provenienz nicht ohne weiteres kritikios tiber

werden.

Gewisse satz- und klangmaBige Unstimmigkeiten kénnen bei Stimmkreuzungen zwischen ~

entstehen, wie z.B. in T. 3 des ersten Satzes der Sonate VIin G (530). Mit 8" als Pedal-Fup~ é
auf Taktschlag 1 einen Sextakkord, mit 16’ einen Quartsextakkord. Beides ist dur

Quartsextakkord aber vom harmonischen Verlauf gesehen logischer. Dies spricht f ¢ 4‘\\@%
Flr ein 8'-Fundament sprechen aus rein klanglichen Griinden die groBen Spri ,QQ’
dritten Satz der Sonate tin Es (525) und in Allein Gott in der HSh sei Ehr (11 J\\\,“’ J
vorkommen. Ein 16"-Fundament wird aber in den meisten Féllen die beste’ ndes (" uas
Register schnell reagiert und der Raum nicht allzu nachhallreich ist. b.
Bei 8fliRiger Manualregistrierung muf das Pedal in folgenden Stiicke- @ erfliissen
Babylon (mit Doppelpedal, 653b) und Nun komm, der Heiden F Q;)\)

<

2’ ‘OQ’ rangen mit (Figte)
> {r.Hand)und 8, 4,
< eerstimme zu benutzen
N\ setzen. Grofie Pleno- oder
" sikalischen Charakter dieser
Jrgeln.
Q* remulant) miteinander konfrontiert
_nor-Register (r. Hand); im Pedal ziehe

Fir die Manualstimmen der Trios stehen etliche Registerkom’
8' + (Prinzipal oder Fltte) 4’ fir beide Hande bis hinzu 7
2' (. Hand) fur die AuBenséatze. Es empfiehlt sich, die.
und die Stimme der linken Hand mit niedrigeren Ch”_~na
Cornet-Registrierungen bzw. aufdringliche Zur
Musik nicht gerecht werden, auch nicht , fette
In den Mittelsatzen der Sonaten kénnen -
werden, oder auch eine streichende Stir

man dazu 16" + 8' (oder nur 8'). O

Da die mittlere Stimme in den Trio-5¢ > :absteigt, kann eine Hand (vornehmlich die
linke) oder kénnen beide Har *_ eventr ¥ QO er mit4’(-Fundament) spielen.

Das Rickpositiv im Conc- C o v +-Basis registriert werden, weil Bach sdmtliche
(Solo-)Passagen, die a’ & ensind, eine Oktave tiefer notiert, als diese in der
Vivaldi-Vorlage Gberfi . ¥ _n wahrscheinlich auch die Begleitakkorde auf 4'-Basis
gespielt werden. # " ang von T. 21 parallele Quinten. (AuBerdem erklingen die
Akkorde dann ¥ Qg’ abaBbegleitung hingehdren.)

NG

N

\Q/ .utscher Orgeln haufig nur mit Hilfe der Pedalkoppel addquat zu
¢ Thomaskirchen-Orgel), bedeutet natiirlich nicht, dafl wir heute ebenso

g\qo geflihrte Pedal bei Bach spricht gegen ihre Verwendiine aufer eben bei

verfa'
sinhy Q}O wenige Pedalregister besitzen.

Die Tats»
registr’

‘ QOQ,QO gistrierangaben

\\?" werke nur sparsam mit Registrierangaben
L. \)’b .. In einigen Fallen (Orgelbiichlein und |, Schiib




ziehenden Grundregisters an. Aber womdglich ist die Registrierangabe Prinz. 8 F. in Gotles Sohn ist kommen
(600) wortlich zu nehmen, wahrend der Cantus firmus dieses Stiickes wegen des Pedalumfangs damals mit
4' eine Oktave tiefer als notiert gespielt werden muBte. Im ersten Satz des Concertos in d nach Vivaldi (596)
erweitert Bach mit dem 4’ den bis ¢® Uiblichen Umfang der damaligen Orgel, um die absolute Tonh&he der
Soloviolinenvorlage zu erreichen. Hier wird woh! sonst kein weiteres (héheres) Register dazugezogen.

Das Hinzuziehen des Prinzipals 8 bzw. Subbasses 32 geschieht im weiteren Verlauf dieses Satzes an einer
Stelle, fur die eigentlich ein Registrant nétig gewesen ware. Sind die Registerziige aber glinstig plaziert bzw.
leicht bedienbar, ist die Umregistrierung auch vom Spieler ausfihrbar. Uberhaupt konfrontiert uns diese
Stelle mit einer fir die damalige Zeit uniiblichen Situation, hat man doch sonst nur zwischen den Stiicken
bzw. Sdtzen oder nach in sich abgeschlossenen Teilen umregistriert.

Die Registrierangaben in Ein feste Burg ist unser Gott (720) entstammen J. G. Walthers Abschrift, entsprechen
aber den von Bach geduferten Wiinschen im oben genannten Mhthausener Gutachten. Die Registrierung
des Riickpositivs wird von Walther leider nicht mitgeteilt.

Letztlich muB jegliche Registermischung am jeweiligen Instrument ausprobiert und kritisch begutach*
werden. Das heutige klangliche Ergebnis muB natrlich stets fur die Registerwahl ausschlaggebend <

Der Manualwechsel

Im norddeutschen Praeludium mit grundsatzlich mehrteiligem Aufbau und in Werken mit
der Manualwechsel bewuft als formgebendes bzw. dialogisierendes Mittel einbezoge

Dementsprechend kénnen die freien Werke der frithen Schaffensperiode Bac’ ,\\\;‘;
formalen Tradition stehen, wie z.B. die Toccata in d (565), durchaus mit Manu~’ hrt v (J'b
Schon in diesem Werk aber strebt Bach nach Vereinfachung und Polarisierur b. wir
sie dann als Praeludium/Toccata und Fuge des reifen Meisters finden. @

Auch in folgenden (ebenfalls frithen) Stiicken ist ein Manualwech- .1 Piéces

QJ&Q’ 2n Wechsel
den einzelnen

Q
)
< neist schwer, einen
N\ stmanual. Es fragt sich
N Durch das Schweigen der

. eine Abnahme an Lautstarke
Q* 7 auf eine kammermusikalische
G Fuge in g (542) sogar auf eine
,‘QO(\ . den Manualwechsel bewirkt werden
>

d’orgue in D (,,Praeludium™, 532) und G (, Fantasie”, 572) sowie in
sprechen auch hier formale Griinde, die durch die vorhander
Abschnitten zwingend sind.

In den spaten Werken (vor allem Fugen) ohne solche eir
Manualwechsel schliissig zu gestalten. Dies gilt vor all- -~ he
daher, ob es nun wirklich essentiell ist, dieses Gesta' i
Pedalstimme erfolgt automatisch eine Verdiinnung .
bewirkt. In den Zwischenspielen seiner Fuger
Dreistimmigkeit zurlick (vgl. die Fugen ir
inventionenhafte Zweistimmigkeit. Die”’

soll, ist also schon im Satzbild impliziert.

Darliber hinaus ist zu bedenken, ¢ * klang’ 2 \\’go .1 (aufgelockerte bzw. dichtere) Artikulation
erreicht werden kénnen. <</

Wen wegen einer Viertelstu~ (\: <nt beféllt, der sollte bedenken, daB es eine Unsitte
unserer Zeit ist, immer nart 'i . 6 1g zu streben. (Und dieser Gedanke war - neben den

oft ermudenden klans’ \

haufigen Manualw
haRlich, wird der
Eine Partita ™ __

.3antlschen Orgel — wohl der eigentliche Grund fir den
Qg’ .1 Spieltradition). Denn ist das Hauptwerkpleno einer Orgel

X desselben Instrumentes meist ebenso unergstzlich sein.
\¢ .rt oft noch langer als seine Orgel-Praeludien, die klanglichen

Entfaltuns caktieren eines Kielflligels aber keineswegs vielfdltiger als beim

Orgelspir {\QO nauso in den gestalterischen Fahigkeiten d=c Snieler<

Ist da- Pk - «O -n zu laut — was eher ein Problem de- ~ ~ht
\\)QQJ .1 man (fir langere Stlicke) bisweile’

(4]
\Qo =n, wo Bach (in den Werken der reifen Sc
s inm nicht um Verdeutlichung der Form, sonde
aeludium in Es (5652), um ein Dialogprinzip: auf b

\)’b'




verarbeitet. In anderen Fillen (in den Concerti nach A. Vivaldi) geht es thm um die Darstellung des
Gegensatzes Soli-Tutti (Concerto-grosso-Prinzip, s. dazu vor allem das Concerto in C, 595).

In den Choral-Partiten (Frihwerke) ist der Manualwechsel ebenfalls vorgeschrieben (mit f - p oder
Riickpositiv — Oberwerk), ob von Bach selbst oder vom Kopisten, muf dahingestellt bleiben, denn die
Partiten sind nur in Abschriften tberliefert. Der Wechsel findet hier sogar zwischen zwei 16teln statt, was in
Cembalowerken fir zwei Manuale auch zu finden ist (vgl. Ouverture in h, 831, z.B. T. 59).

In der Fuge in Es (552/2) ist es Ublich, den Mittelteil auf einem Nebenwerk zu spielen. Dies ist durchaus
legitim, problematisch dabei sind aber die drei 8tel c-es-g in T. 82, die nicht zum Thema des dritten Teiles
der Fuge gehéren, sondern als Uberleitung fungieren. Hier mu man wohl nach den drei 8teln zum
Hauptmanual zuriickwechseln. Weiter unten (in Kap. 11.10.) wird Uber die Tempoverhdltnisse in dieser Fuge
die Rede sein. Wahlt man das dort vorgeschlagene, recht ruhige Tempo fir den Mittelteil, ist das Verbleiben
auf dem Hauptmanual die ganze Fuge hindurch Gberlegenswert.

Ein Sonderfall hinsichtlich der Registrierung und des Manualwechsels ist die Passacaglia in ¢ (582). Die

romantisierende Losung, leise anzufangen, um nach einem langgezogenen Crescendo im Tutti zu »

entspricht weder barocker Registrierpraxis im allgemeinen noch den formalen Zusammenhang

Stiickes im besonderen. Etliche Versuche sind unternommen worden, die Architektur dieses friv’

von Bach durch Registrierung und Manualwechsel zu verdeutlichen. Was die Registrierung

eine Quelle, die den Titel mit dem Zusatz pro Organo pleno Uberliefert, die einfachste ! é
Hauptwerk gespielt).

Beim Ubergang zum Thema fugatum-Teil kann folgende Ausfithrung den im Schiu” 3

- Q\fb?o
versteckten Auftakt des Themas hérbar machen: ® \J
rit. . . .atempo ‘\\\>
167 . .(./’b
B le

(@)
335. JE— \ @5\‘»
: : 2
y 7 L. Q
)
EE= == <
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(Version gemaR allen tberlieferten Quellen.)

(JO -n bei heutigem Manualumfang Uber

S ch oben mdéglich und vertretbar ist.

Hier sollen abschlieBend zwei Stellen 2 N
,‘QO

den historischen bis ¢ hinaus eine V

>
1. Trio-Sonate 1 in ¢ (526), 2 "atz, T.” v \(}0 etzten drei 16tel der rechten Hand nach oben
oktaviert werden, analog 7 - .<</ neT. 5):
) &
. £ R
336. FHEFE &
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2. Toccata in, Q,A\ « in der Version der NBA:
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[1.5. Die Ornamentik

Wie in Kap. 1.2. schon angeschnitten, haben die deutschen Komponisten im 18. Jahrhundert allmé&hlich die
franzdsischen wesentlichen Verzierungstypen ibernommen, wahrend im 17. Jahrhundert grundsétzlich
italienische Ornamente (wesentliche und willkirliche) verwendet wurden,

Aus der Hand des reifen J. S. Bach sind zwei Verzierungstabellen Uberliefert: erstens diejenige, die sich im
Clavierbiichlein fiir Wilhelm Friedemann Bach befindet, und zweitens die (ebenfalls aus der Weimarer Zeit
stammende) Abschrift von deren Vorbild, der sehr ausfihrlichen Tabelle in J.-H. D'Angleberts Piéces de
Clavecin (1689). Alle beide sind auf S. 230 und 231 faksimiliert.

Anhand dieser Tabellen und des Orgelchorals © Mensch, bewein dein Stinde grof8 (622) aus dem
Orgelbiichlein werden wir die jeweiligen Verzierungen in ihrer praktischen Ausfihrung ndher betrachten
(Bd. 2, S. 59).

Zur Artikulation und Interpunktion: sehr dicht, dem Adagio assai gemaR. Dies gilt vor allem in den -
willklirliche Verzierungen zu bezeichnenden 32stel-Passaggi. Einem durchgehenden Legato kommen-
barocker Musik kaum je ndher als in diesem Stiick. Trotzdem sollte man mit stummem Fingerwech
arbeiten; vielmehr sind der 1. und der 5. Finger der linken Hand 6fters zweimal hintereinander 7

(vgl. das Praeludium in C, 870a, Bd. 2, S. 8). Vor den guten Noten ein wenig mehr abs~ é
gewlinschter Akzentuierung. Am Zeilenende (Fermate) im Diskant deutlich inter

Unterstimmen kénnen an diesen Stellen weniger abgesetzt werden als der Cantus firmu- 4‘\\@%
Uber den Einschnitt hinweg durch. Die Pedalstimme ebenfalls differenziert artikulie ,QQ’
etwas mehr absetzen als in diatonischen Fortschreitungen). Das Adagio assai ir J\\\,“’
freies Spiel. &4
[ ]
@: laut D'Angleberts Tabelle und anderen aus fritheren Kapiteln beke Q,b rdent
mehrmals geschlagen werden. Fliir den deutschen Bereich gilt folgende ge - 6\5 . Manier
hdnget hauptsédchiich von dem Werthe der Note ab, worliber sie ; G QJ&Q’
*‘0
+ &
= N
‘ >
338 oder O_\>
e 3
K

s

O
Am Anfang wird daher durch die Ausfiihr. st D"  erreicht. Wahit man die Version a., spiele

man die Schldge nicht zu schnell, # Versior v\ ersten Ton ein wenig gedehnt. In T. 16 paft

die kurze Version am besten. Ir Ar .<</ sch mehr Schldge haben alsin T.1,in T. 11 und
17 kann er lang oder kurz s &

66

@QJ ist es, den Mordent mehrmals bzw. relativ langsam zu

taut registrierten Stiickes (Pleno) damit verziert ist, wie in

552 und der Toccata in d (565). Es klingt sonst, zumindest

Zum Mordent ein kleir
schlagen, wenn de

der Fantasiein g NS

in einem etw~__ \¢ .ndie erste Taste nicht getroffen, sondern gleich zwei Tasten auf
einmal. \S\Q’

(\Qo
@: Barh b 3 \O <n einfachen Triller sowohl ¢r als aur® Ton-
fir ,.\QQ’

(\\) .nen Anfang von der Secunde liber de
Q?o 1en Schldgen anzufangen, und allméhlich
X, 0 . Marpurg ist aber bei jedem langeren Trille
\‘\\?" - L.3., S, 174). Dadurch ist auch die Gefahr gt
DY siesem ,sehr gemdchlichen® Stiick unruhig und d
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Normalerweise soll der Triller zwar recht schnell ausgefihrt werden, bey traurigen Stiicken kdnnte ein Triller
allenfals etwas langsamer geschlagen werden (B 72).

Man trachte nicht danach, die 16tel der linken Hand mit den Trillerschldgen der rechten zu koordinieren
{vgl. Punkt 6 in Frescobaldis Vorwort, Kap. 1.1., 5. 121). Die Zahl der Schidge ist natlrlich nach Belieben;
es ist gerade der Reiz der wesentlichen Manieren, daf sie rhythmisch nicht eindeutig einzuordnen sind.

Die 32stel-Gruppe vor dem Triller entspricht Verzierungs-Prafixen in friheren Kapiteln (s. Kap. 1.2.). Das
Verhaltnis der Notenwerte ist natiirlich kein reales (denn nach einem punktierten 8tel kommen zwei 32stel),
sondern wohl eher ein Versuch, die Anlauffunktion der 32stel-Gruppe zum darauffolgenden Triller optisch
darzustellen. Die Ausfihrung dieser 32stel ist demnach rhythmisch recht frei, in auftaktigem Duktus. Daf
Bach im spateren Verlauf des Stiickes wieder real notiert (vgl. 7. 18), schiieft nicht aus, daB auch an dieser,
wie an dhnlichen Stellen in anderen Stiicken (s. Wenn wir in héchsten Néthen sein, 641), rhythmisch ebenso
frei verfahren werden kann. Bei @ in T. 10 den Triller natrlich ergénzen.

®: So bemiihe man sich am Ende des Trillers ... den Nachschiag ... in gleicher Geschwindigkeit als ¢
des Trillers ... und ohne Anstofien oder Absetzen, mit anzuhdngen (A 98). Der Nachschlag wird

der gleichen Geschwindigkeit wie die Trillerschidge gegen Ende des Trillers ausgefiihrt. Dies
der Nachschlag schneller und spéter als notiert gespielt werden muB. Weil der Nachschlae -
der Triller seyn muB (B 76), so wahlt man in dem folgenden Beyspiele d), der Figur
die Ausfiihrung bey 1), als die bey e) (T 260):

D o o -

v . AL 00Ol A r 2
s -3

339. ) _2ae, Loz e 2 e

@ 2n, hat allezeit einen
“ < nNachschlag auch statt
,§~ seiden vorausgegangenen

@: Der Triller iiber einer Note, welche etwas lang ist, sie
Nachschlag. Wenn nach der Note mit dem Triller eir.
(B 74). So auch hier, wo Bach es nicht fir ndtig hd” _Hen
Féllen auszuschreiben.

Als Zeichen fur den Triller mit Nachschlag verwe
(623), T. 3 und den Adagio-Satz aus der 7-___"~

_-. Wirdanken dir, Herr Jesu Christ

®: hier steht anstelle des Nachschla oQ _nsten Note (16tel b"). Jedoch werden in
diesem Falle die punktirten Noten (c . \)’b' zn) von den foigenden getrennet, ungefdhr

AN
wie bey aa) (T 261): RX

&
\.
ef‘

Wir seher . zum Stilistand kommt (vgl. point d'arrét) und daB das anschlieBende
16tel 2 JH Durch diese Verzégerung des notierten 16tels (eine Art | Inegalitat”)
wird g\ naltms zwischen den beiden Ténen bei =) trotz der singeschobenen
AVZrath

,.‘Q J'arrét auf dem zweiten 8tel des Te

QO beenden, spatestens aber mit dem v
¢S an die Punktierung etwas weicher gestal
X0 wonspause vor der Antizipation macht ihre a
. zu kurz ausgehalten werden, weil sie sonst zu vi
O _nutostrich im Ausflihrungsvorschlag).




Maéglich ist aber auch eine rhythmische Ausflihrung wie original notiert. Der point d'arrét sollte dann schon
vor dem zweiten 8tel eintreten.

Ob die hier erdrterte Anderung des notierten Rhythmus anzuwenden ist, muB von Fall zu Fall neu
entschieden werden; in schnellen Stiicken fiihrt eine solche Uberpunktierung zu extremer Kirzung der
Antizipation, was artikulatorisch-akustisch problematisch sein kann.

®: der Pralltriller kommt der Regel nach stets nach einer vorhergegangenen héhern Secunde vor ... sie mag
nun durch eine gewéhnliche ... oder kleine Note ... angedeutet seyn (T 273). Sein gewdhnliches Zeichen ist
das bey a); die Ausfiihrung habe ich bey b) angedeutet (T 272):

a) an B o~ o

B gy

S ats s =8

Man findet aber auch die Ausfithrung bey ¢ ... vorgeschrieben (T 272):

9] .
>
>
°
Im ersten Falle fangt der Triller (= eine Art tremblement lié) nach dem © S . Zeit.

Ve, Q
C
Im Notentext ist die erste Version eingefligt; die zweite ist aber eber >

Der echte Pralltriller steht also immer auf schlechter Taktzeit. Dah: e & .sgehenden
Ton stets ergdnzt werden. Man mub die Vorschiage also so lans ‘o ‘OQ’ sote abgeldset
werden, aushalten, damit sie gut binden (B 64). Neu angeset” ) :runruhig wirken
(ausprobieren). <

Folgender Hinweis zur Ausflihrung des (echten) Pralltr”’ ,b\f& o Indessen mufs doch
der letzte Hilfston...durch ein so genanntes Schne egziehen des Fingers von
der Taste) heraus gebracht werden, damit der Prali sekommt (T 272f). Ob dieses
Schnellen (vgl. dazu Teil A, Kap. 1.2.) unabdin~’__~ Q* ung ist, darf bezweifelt werden.

Durch das Schnellen des letzten des? de N (J ce Ton ¢' seine ihm gebihrende

Betonung. Q&o

@: an dieser Stelle setzt Bach keir kleine - 0 dgen Ausgaben des Orgelbiichleins z.T. zu
finden ist, sondern ein Hakchr e zt genannt) anzuzeigen. Mit der Bezeichnung
Accent ist seine Funktion ¢ (\: andere Verzierung ebenfalls eine Akzentuierung
beinhaltet). Der Accent w» X .ag ausgeflihrt.

Die Tabelle deutet eir .\ Zeit zu je einer Halfte auf den Vorschlag und auf die
Hauptnote an. Ab- entweder in ihrer Geltung verschieden oder sie werden
allezeit kurz abge Q- nstandes hat man seit nicht gar langer Zeit angefangen, diese
Vorschldge r- /zudeuten anstatt dali man vor diesem alle Vorschldge durch
Acht-Thei! ahis waren die Vorschlédge von so verschiedener Geltung noch nicht
eingefiih Q\

Demr--t i age Vorschldge im (Hoch-)Barock ni- e

,.‘Q ,:iSen Note ausgeschrieben. Diese Tat’
(\\) .bei @inT. 11 (s. auch Bsp. 248 inKa
Q?O 2l-Vorschlag (was der Tabelle entspreche:
\Qo rallellen Quarten zum BaB zu lang sein. Eir
g keinen Akzent bekommt, muB der Vorsc
gen) werden, es mag ein Bogen dariiber stehen,




Bei ® ist ein 32stel-Vorschlag passend, bei ® schlage ich eine irrealere” Lésung vor. Hier ist ein 16tel oder
32stel aber ebenfalls moglich (ausprobieren).

®: tremblement lié. In T. 11 entsprechend verfahren. (Vgl. die drei Ausfiihrungen des tremblement lié in
Kap. 1.3., 5. 175 sowie Bsp. 343 unten.)

@: von as' zu g' muf ein Bogen ergdnzt werden. Hier wiirde ein neues Ansetzen des as’ besonders unruhig
wirken. (Wir dlirfen in as’ einen ausgeschriebenen, in der Lange festgelegten Vorschlag von oben sehen.)
Diese Ergdnzung eines Bogens ist aber, wie in fritheren Kapiteln gesehen, nur von einer guten zu einer
schlechten Note moglich.

Der Triller bei ® muB daher unbedingt von oben neu angesetzt werden, wie auch die beiden bei @. Als
Zusammenfassung beider Falle diene folgendes Zitat: Wenn die héhere Note, womit der Schlag eines Trillers
beginnen soll, vor der zu trillernden Note unmittelbar vorhergeht, so wird solche entweder durch
ordentlichen Anschlag erneuert, wie bey Fig. 30. Tab. IV. oder ohne wiederholten Anschlag, vr

der Haltung, mit der darauf folgenden Note zusammen gehdnget, ehe man die Wechselschldge

bey Fig. 37 (Mar A 56):
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{Marpurg kann im Bsp. 343 den Bogen ergédnzen, weil d* &’ o A

Noch zu beachten: bei @ ist das 16tel f keine Antizipati-

N

) wie notiert gespielt.
& gesp
X sder man setzt den Triller

@: hier kann analog zu @ (siehe T. 11) der Bogen D
09 e notiert ausgefiihrt.

neu von oben an. Die 32stel fi-es' sind kein Na~

®: diese beiden 32stel sind kein Nachschi» - OQ* e Gruppe zum folgenden b*, vgl. ®.
Hier spielt man die 32stel also wie not’ @ _ause vor den antizipierenden 32steln

macht dieses Verhiltnis horbar. Xe)
3>
®: Accent und Trillo. Man ver _=ilt hier + \(}0 ssischen appuyé (vgl. Kap. 1.3., S. 174) deutlich
auf der Vorhaltsnote vor dr o .<</ 16tel oder ein gedehntes 32stel.
An anderen Stellen (hier’ e Q}\' peniitzt Bach ein eigenes Zeichen fir diese Verzierung
mit sehr deutlicher De i .,\\6
N
&
B3
>
300 @
> v &
&8 T
&\QO
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,.\QQJ .nent lié folgt kein Nachschlag, sond ne
Q7 rillers. Wem die nachfolgende Kollisic zu
' Q?o das b? ein wenig spéter als notiert spielel xt
,\Qo .uhrungspraktischen Legalitat, auf der and e
& Lirung des vorausgehenden Trillers, und diese *
de, O ang bei ®.
>
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@: Triller mit Nachschlag.

@: hier ist ein 8tel-Vorschlag wie bel @ in T. 5 aus harmonischen Griinden zu lang; passend ist eher ein
gedehntes 32stel oder ein (gedehntes) 16tel.

@: der Bogen wird aus gleichen Griinden wie bei ® ergénzt.

@: Trillerlange zwar nach Belieben, ein point d'arrét sollte aber allerspatestens auf der Eins im folgenden
Takt erfolgen.

@: Adagissimo {,sehr langsam”) — den Text ,,..wohl an dem Kreuze lange” charakterisierend - kann ent-
weder eine plétzliche oder eine allmahliche Verlangsamung des Tempos bedeuten (vgl. die Lentements
inKap. 1.3.).

@: die Ahnlichkeit mit der Figuration bei @ kénnte auf Ergdnzung eines Trillers auf dem g' oder &
hinweisen. Da aber das Stlick zum Ende hin quasi zum vélligen Stillstand kommt, wiirde eine Verzier
eine ungebihrende Unruhe erzeugen.

Die Auseinandersetzung mit diesem Kleinod der Orgelkunst hat gezeigt, daf8 J. S. Bach
wesentlichen Verzierungen voll in seinen Kompositionsstil integriert hat. Den wesen®’

setzt er italienische groppi und passaggi (32stel-Figurationen) gegeniiber. »
>
Wir haben uns bisher ausschiieBlich mit der Gestaltung der Verzierungen de- 2ses (};\
beschaftigt. Wahrend im Vorbild zu diesem Formtyp, dem norddeutscher b. <n
inhaltlich dem kolorierten Cantus firmus untergeordnet sind, erlangen sie’ (@ sgene

und affekthaltige Aussage. In O Mensch, bewein ergénzen sich in @
das Pedal eher Basso-continuo-Funktion hat. Man vergleiche mita
sind unterschiedliche Affekte auf die verschiedenen Stimmen ve
Himmel auf (617). In diesem Stlick vermittein Sopran und ~
beschreibt wahrscheinlich die Textstelle | ich hab vollende
die Himmelstir versinnbildlichen soll.

Man sollte daher linke Hand und Pedal in O Mensct
finden wir z.B. die Figura suspirans (s. den Altam .
das Freudige im Text ,von einer Jungfrau reir !
auch leidensvolle Seufzer-Figuren (die in &

6\5 wahrend
& en; haufig
4 ‘OQ’ n schleull den
>V Ruhe, der Tenor
> , saf das Pochen an
2
\;b',nne die Oberstimme. Hier
-+ A, Kapil4, S 96), die wohl
OQ* yren ward” darstellen soll, aber
C siehe T. 12 und 21), welche nach

).

Zweierbindungen verlangen. <O
Das Ziel ist, wie Bach es gelehrt hat, daf 46 \)’Zr zct der Wortte spiele (BD 11 423).
>
<
. . )
Weitere Verzierungsf- O P
66
&

@ .urtig ausgefithret wird, so habe ich die Geltung seiner

1. Der Doppelschlag.
Qg’ wmer als auch geschwinder Zeitmall entwerffen miissen

Nétgen, welche er
(B 85/Tab. V., Fiy




2. Der Schleifer. Man findet diese Manier biBweilen so bezeichnet wie wir bey (a) sehen. Oft wird sie auch
mit ihrer Ausfithrung ausgeschrieben (b) (B 107/Tab. V1., Fig. LXXXVIIL):

(a) L))

346.
o 14

3. Doppelt-cadence: Triller mit vorausgehendem Doppelschlag, mit der oberen oder unteren Nebennote
beginnend. Zeichen und Ausflihrung, s. die Verzierungstabelle, S. 231.

Hier nun ein Beispiel dieser drei Verzierungen samt ihrer Ausfiihrung, dargestellt anhand einiger Takte aus
Allein Gott in der Hbh sei Ehr (662):

347.

>
N\
.<</
4. Die Trillerkette (der ¥ B Q}\' :rt die Trillerkette teils wie folgt (Allein Gott in der Héh
sei Ehr, 664): ,(\6
Q
&
S
e o s o e e e e s e
i i 1 i 3. _E




Aber auch folgendermaRen (Trio-Sonate 1V in e, 528):

349.

=
»

gk

byt

T
.
i

e

-
&  —
-

Man trillert” in allen solchen Fallen durchgehend, wobei es aber unsicher bleibt, ob bei jeder neuer
der Triller mit der Obersekunde angefangen werden muB, oder ob man auch mit der Hauptnote b

kdnnte (je nach harmonischem Zusammenhang). é
Fir die Moglichkeit, eine solche eher als |, Belebungs”-Triller oder sogar als ,Vibrato” der $,

zu bezeichnende Verzierung ggf. mit der Hauptnote anzufangen, konnte folgende © &

(, dorische” Fuge, 538): QQ’

o,

78

o

s
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¥
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350.

351. o

N
@”\306 . wenig auf der Hauptnote verharrer
S - Ahnliche Falle finden wir z.B. im The

Q?O chen® Toccata (538), T. 291, 51 u4.

X0 it der nur auf dem Clavichord ausfithrbarer
\‘\\?" .1 mit dem auf der Taste liegen bleibenden Fing:
OO vachdriicken) der Taste steigt und fallt die Tonhd




5. Das Arpeggio. Diese vor allem bei den Franzosen hdufig anzutreffende Verzierung findet sich in der
Weimarer Fassung des Trios Uber Nun komm, der Heiden Heiland (661a), ein Stlick in gambenidiomatischer
Schreibweise, vorgeschrieben:

b
sy

352.

e

m

i

Wie in friheren Kapiteln erwdhnt, sollte ein Arpeggio auf der Orgel nicht allzu schnell ausg
wie dies auf dem Cembalo méglich ist. Es klingt sonst, als habe man nicht alle Tasten ¢ é

kénnen. Ausfihrung hier etwa:
c?’b
b\)
&
\OQJ
>
Der erste Ton des Arpeggios (in diesem Falle der unters i *((\ . 1aktteil zusammen. Ein
ausgeschriebenes Beispiel eines Arpeggios findenv “in¢ 0,0\23’ LI NBA):
N

354.

353.




Wesentliche Manieren — weitere Beispiele und einige Problemfélle
1. Nachtrag zum Accent(Vorschlag)

Bach benutzt neben Hakchen auch kleine Noten, um den (kurzen) Vorschlag anzuzeigen. (Das alte Jahr
vergangen ist, 614):

e

o

2
A . o)
Nt 5 — — -
 d TAa o S S—— ——
- ¢ . ——
I
b

355.

Y ——-§g ﬁa 2

F Y 1 o
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Vorschlage vor kurzen Notenwerten werden stets so kurtz abgefertiget, dal8 man
folgende an ihrer Geltung etwas verliehret (B 66). Sehr kurz, beinahe vor dem Sc¥
folgende Vorschlage:

a. Nun komm, der Heiden Heiland (659):

356.

fb\)

Die Ausfiihrung als Doppelschlag® Rhythr i« Q¥ «<hhier nicht angebracht. Bei der Reprise (ab
T. 28) finden wir den Vorschle e’ .<</ was eine Verdoppelung der Verzierung in T. 5
bedeutet. Auch hier (T. 29) ar bej\\l notierte Rhythmus nicht gedndert werden.
b. Wachet auf, ruft ur Q’@Q
B3
NG
6 Q/A
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¢. Canonische Verdnderungen, Canon alla Settima (769):

358.

InT. 3 ist das ¢' Gbergebunden; der Vorschlag erklingt also gleichzeitig mit dem liegenbleibenden ¢

Inkonsequent scheint Bach zu sein, wenn er in einem Stiick Vorschldge mal mit kleinen Noten ar
ausschreibt, wie im Kontrasubjekt der Fuge in e (548):
T  — i ; \'b?o

@

S A Q
2>
&
‘\23’ eftihrt werden, analog zu

>
09 an aber als 32stel ausgefiihrt
. .ewein dein Siinde grof3, S. 232f

Wir sollten aber hier zwei verschiedene Notationsformen mit <
sehen. (Vgl. auch Meine Seele erhebt den Herren, 648"

Lweierbindungen)

Der 8tel-Vorschlag im Praeludium in h (544), T. 7 an.
dhnlichen Stellen im weiteren Verlauf (vgl. T. &’
werden, um das punktierte Verhaltnis zu erha
und Kap. 11.8.):

360. : N
. (C\’b'
°
O &
Weiter oben haben w ir ¥ Jng eines Vorschlages nicht immer mit einem Taktteil
N

zusammenfallen
oder 8tel sein, ¢

xann an folgender Stelle der Vorschlag ein gedehntes 16tel
Qg’ » und g des Pedals fallen. Eine noch langere Ausfihrung sollte

allerdings ver A‘Q\.'
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Die Vorhalte in der Fantasie in ¢ (562) kénnen als 8tel oder auch etwas kiirzer genommen werden. Die
normal notierten 8tel sollten nicht zu dicht artikuliert werden, um den Unterschied zu den Vorhaltstdnen
hdrbar zu machen.

Ein Sonderfall ist der springende Vorschlag im Praeludium in Es (552), T. 44, eine Art ,steigende chute”,
vgl Kap. 1.3., 5. 186. Dieser wird ebenfalls ganz kurz und auf dem Schlag ausgefthrt (vgl. auch Nun komm,
der Heiden Heiland, 659, T. 20).

2. Nachtrag zum Triller

Ungeklart bleibt die Frage, ob der jugendliche Bach zunachst den traditionellen italienischen" Haupttontriller
gelernt und verwendet hat oder gleich von Anfang an die franzésische Version des harmonischen
Obertontrillers benutzte. Eine Durchsicht der frihen Choréle der , Neumeister-Sammlung®” ergibt, daf
Letzteres am wahrscheinlichsten ist (siehe z.B. Das alte Jahr vergangen ist, 1091, T. 11). Trotzdem kdnnte
das Verzierungszeichen in folgendem (quasi norddeutschen) Thema der frithen Fuga in ¢ (575) auf eir’
Haupttontriller hinweisen:

362.

\»“"

Solche Figurationen mit einem Triller auf dem dritten (schlechten) Ton

gegangen — finden wir auch hdufig bei J. G. Walther, vgl. Kap. 111, S

Ein Vergleich mit Verzierungspréafixen bei Buxtehude und Bruhns (s. ~ 6\5 ;s kénnte
im folgenden Beispiel (Toccata in d, 565) den Haupttontriller als K

0‘9’
363. *,
S
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> Y N g
°
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Der Triller im Thema der - ir X GQ’ s, T. 9, wirft ebenfalls Probleme auf, da er, wie bei
Buxtehude im Norma'” <(\ .z steht:
Q\
QJA
(\
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Q?o der Obersekunde an, entstehen z.B.in T.:

,\Qo ungsparallelen” sind aber nicht unbedingt «
\‘\\?" «cnin dieser Fuge sowieso mit den Regeln der ¢
Ne 0\\)’2" .en Meisters ist der frihbarocke Triller von der Ha
’b\’QQJ
%o
Y

\?30



In sehr geschwinder Zeit-Maasse kann man zuweilen durch Vorschldge die Ausnahme eines Trillers bequem
bewerckstelligen (B 76/Tab. 1V, Fig. XXIX}:

AR

365, m

So z.B. im 3. Satz der Trio-Sonate V in C (529):

2 ;—-p—e—r—-,pw
366. =
8 F B g
== é
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In An Wasserfllissen Babylon (653} finden wir Nachschldge in unterschiedlicher ,QQ’
punktierten 4teln (siehe T. 3), mal als 32stel nach punktierten 8teln (siehe 7 J\\\,“’ ‘
Nachschlag aber in gewohnter Weise so spat wie moglich angebracht we ddar (¥ in
T.19, 36, 58 und 68) mit den in der anderen Stimme vorkommenden b.
S
A — a n N
a8 3 4
= = = nge
367. b N\
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die zwei 32stel am Ende des zweiten Taktes
e’ RV dirfen, oder ob sie als thematische Noten vom

In Allein Gott in der H6h sei Ehr (66,
als Nachschlag des vorausgehe -len Tril!

Triller getrennt gespielt wer te nd zwar moglich, beim Einsatz der Reprise in T. 16
wird aber doch deutlich n Q}\' achschlag, sondern um selbstdndige, auftaktige Noten
handelt: .,\\6
N
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%
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In Herr jesu Christ, dich zu uns wend (655) haben wir in T. 14 (und 26) offenbar zwei verschiedene
Notationsformen fir ein und dieselbe Verzierung (vgl. tremblement appuyé):

29 — #ﬁl@

369. § -

————— —
= i A

Beispiele dieses Verzierungstyps im Bachschen Werk angesprochen werden.
In langsamer Bewegung — wie im folgenden Beispiel aus Wachet auf, ruft uns die Stir

Da das fis’ der Mittelstimme die ausgeschriebene obere Nebennote der Verzierung ist, kann ein Bogr
erganzt werden (tremblement 1ié). In T. 38 kann man die Verzierungen ebenfalls als tremblerr
ausfiihren, é
In Anlehnung an die Angaben zum tremblement /ié in Kap. 1.3., S. 175, sollen abschlieBen”’ $,
A
)

der Triller in der {iblichen Weise, sprich nach dem Schlag, an (vgl. Bsp. 272 und © ,\\\;‘;
>
/ﬂ_—h—\ﬂ (J
e eeeey o >
370. == &
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Den tremblement /ié im Thema des 3. Satzes der Trio-Sonate I*’ 3, r ‘OQ’ . des schnellen
Tempos am besten auf dem Schlag, wie in Bsp. 342: 6\@
©
S
o
N
(_,O
Bringt man den Triller erst nach dem zv ;QOQ des ténzerischen Taktes gestort.
2
In der Fuge in G (541), 7. 31 und ®7_arfeir - \@0 an erganzt werden, was die Ausflhrung der
Verzierung — hier vor der Zeit r .<</ .
3t ) (\6
&
372. Q
= %

.er zu verstehen,

AN
In der Tric \S\Q’ 4.4., fangt die Verzierung wahrscheinlich auf dem Schlag mit der
Oberseki {\QO deutet dann nur, daf man vor der verzierten Nate pickt sheetzen soll.
Die »~ : «O wvparallelen spielen — wie in der Fue ine
, L




Nach dem Schiag mit dem Triller anzufangen ist aber ebenfalls moglich:

3. Weitere Einzelfille

In O Lamm Gottes, unschuldig (618) erscheint in T. 16, linke Hand, ein Schleifer mit anschlieBendem Triller.
Fir diese Stelle wird folgende Ausfiihrung vorgeschlagen:

In Komm, Heiliger Geist (652), T. 36, finden wir einen Doppelschlag Gber einem punktierte- é
Ausfiihrung laut C. Ph. E. Bach (s. Tab V., Fig. LX1/2):
o
36 S
)
) (J’Zr
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Hiermit wird das punktiert notierte Verhdltnis erhalten (vgl. auch die P AN (& schrieben
finden wir diese Ausfiihrung in Nun komm, der Heiden Heiland ’ sa @60
<

377.

Accent und tremblement a-
Allein Gott in der HSh <
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Q?g’ ,in T. 9 und 10 der Variatio 5 der Canonis. en
X0 i flr die Ausfithrung aller weiteren Verz n
\‘\\?" son oben, spiele ich Cw , erreiche ich ihn vor
un. \)’b'
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Weitere Ubungsstiicke von 1.S. Bach:

Wer nur den lieben Gott 138t walten (691)

Das afte Jahr vergangen ist (614)

{ch ruf zu dir, Herr Jesu Christ (639)

Wenn wir in héchsten Néten sein (641)

Jesus, meine Zuversicht (728)

An Wasserfliissen Babylon (653)

Schmiticke dich, o liebe Seele (654), vgl. auch die Weimarer Version (654a).

Infch ruf zu dir, Herr Jesu Christ (639) kénnen im zweiten Teil wesentliche Verzierungen in Anlehnung an
den ersten Teil vom Spieler ergdnzt werden, s. hierzu weiter unten unter , Ergdnzung von Verzierungen”,
S. 247 sowie Bsp. 382,

Die willkOrlichen Manieren bei J. S. Bach

Weiter oben wurde auf die in O Mensch, bewein dein Siinde grof8 vorzufindenden willktirlichen M

aufmerksam gemacht. é
In frihen Werken Bachs finden wir ausgeschriebene Verzierungen in der Art der nordd $,
(Piece d’orgue/, Praeludium* in D, 532): }\\’U

379.

Vgl. D. Buxtehudes Praeludium in g (149), T ~

Es ist durchaus méglich, auch bei Bach s ;QOQ daher schnelleren Schlagen als notiert
auszufthren (s. auch Praeludium in a, 54 S

Ein herrliches Beisplel des Zusamr _nspiels ol \\’g ad willktirlichen Manieren ist die Variatio 4
der Canonischen Verdnderung 'iVO .<</ enwir z.B. Tirata (5. T. 22) und Circulo (5. T. 7,
erste und dritte 16tel-Gru- N & .eses Satzes bezeugt wieder einmal, daB solche
ausgeschriebenen Verzier ar \(\be’ .rata) sehr dicht zu artikulieren sind.

&
o &
rganzung vc q,*\'
AN
Wir wisser \S\Q’ germafen talentierte) Spieler des 18. Jahrhunderts stets dazu fahig
war, wes @ \Qo ‘zierungen wéhrend des Vortrags aus dem Stegreif 70 imnrovisieren,

was i~ e

O.* P
(7 -er Telemann durchaus vonnoten ist

,.‘QQ’ . Bachs betrifft, ist die Situation ir

QO - wir gesehen haben - gleich mitkomp:
Q?o Meister fir das Cembalo), in der verstanc
X, 0 er Tastenldwen. Aus diesem Grunde wurde
\‘\\?" inundung verwahren wollten (s. BD 11 286). Jec
O elbstbewuBtsein hinsichtlich der eigenen Erfindw




Bei Bach soll man daher auf solche Zusatze normalerweise verzichten. Denn indessen mufl man...vor allen
Dingen sich hiiten, daff man auch mit unserer Art von Manieren nicht zu verschwenderisch umgehe (B 54).

Mit einer Fermate versehene Akkorde sollten aber verziert werden, oder man fallt in den Fehler der Einfalt...
Wer die Geschicklichkeit nicht hat, weitldufige Manieren hierbey anzubringen, der kan sich zur Noth
dadurch helffen, daf8 er...einen langen Triller von unten anbringt (B 113f).

Der Suspirans-Auftakt zu T. 72 der Fuge in G (541) erscheint chne eine Verzierung des vorhergehenden
Akkordes recht unvermittelt. Man kann Akkord und Auftakt mit einem Lauf verbinden oder sich mit dem von
Carl Philipp Emanuel verlangten Triller von unten ( ¢* ) begnligen (auf cis oder b?).

In der Passacagiia (582) ist es dagegen weitaus schwieriger, auf dem , Neapolitaner” in T. 285 eine
gelungene Kadenz anzubringen; hier ist aber die anschlieBende Kadenz nach c-moll auch ohne weiteren
Zusatz sinnvoll. Im Concerto in d nach Vivaldi (596) kénnen nach den mit Fermate gekronten Akkorden im
Grave-Teil des Anfangs ruhige Passagen hin zu den folgenden 8tel-Akkorden extemporiert werden.

in puncto Ergdnzung von wesentlichen Manieren sind wir etwas freier.

1. Kadenzfloskeln wie in T. 36 der ,dorischen” Toccata (538) erfordern stets einen Triller:

380.

2. Ist eine Figur einmal vom Komponisten verziert wo_ten,
ebenfalls zu verzieren (Adagio aus der Toccata’ .

381.

i

Ffﬁ e

¥ Q}O e klangliche | Leere” zu bannen.
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Ausn @ '\\Qo is diejenigen Fugenthemen, die nur anfanee verziert swwarden, um in der

(\\) Jang aber erst zum Ende eines Stlickes al
© @90 :n Stellen ebenfalls verziert werden miiss fe
X0 urchaus barocke Praxis, daher muf von Fall g
) \‘\\?" en. Der Triller in T. 11 des Adagios aus der Tc
Ve, 0\\)’2" azt, nicht aber in den vorausgehenden Takten.
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In der Abschrift Joh. Tob. Krebsens (P 802) von Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ (639) stehen im von Bach
unverzierten zweiten Tell (ab T. 9) wesentliche Verzierungen:

Ni

- + "" ,*  — } ad T 1
382 s e e e e Ut i #
: e o =t m— .

e
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Diese Verzierungen zeigen zwar, dal man, zumindest auf langen Notenwerten, hdufig ergénzt hat, sie sind
aber hier keineswegs vorbildhaft gewahlt bzw. plaziert. Man versuche, geeignetere Stellen und Verzierungen
zu finden.

Ob die in J. P. Kellners Abschrift (P 288/2) von Bachs Piéce d'Orgue (, Fantasie*) in G (572) vorkommend-
sehr zahlreichen wesentlichen Manieren auf den Komponisten zuriickzuflihren sind, 18t sich
nachweisen, obwohl der Kopist in Bachscher Nahe anzusiedeln ist (siehe NBA, Bd. 7, S. 156ff). Spie

hier die interpretatorische Verfahrensweise des Bachschen Umfeldes wider, oder handelt es &
Manipulation aus der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts? (Vgl. ,Zur Textiberlieferung, Q'
-kritik” in Kap. 1.2, S. 132f)

Ahnliche Falle sind die ersten 48 Takte der Passacaglia in ¢ (582, vgl. NBA, Bd. 7, S. 14¢

aus der Umgebung C. Ph. E. Bachs bzw. eine Kopie der Canzona in d (588, vgl. NBA 3
das Werk im Gbrigen als Manualiter-Stiick Gberliefert ist. Beide Abschriften sind AN S
Manieren. (Vgl. auch die verzierten Fassungen von den Sinfonien [, dreistimr Nt (J’b
[ ]
Zu entscheiden bleibt fir jeden einzelnen, ob die in solcher Anhduf W (JQ,b «chen
Manieren ein unabdingbarer Bestandteil des heute wiederzugebend 6\5 se in die
Sphére der subjektiven Entscheidungen damaliger Interpreten hi . QJ&Q’ . wiirde die
Ausflihrung der vielen Ornamente ein langsameres Tempo erzv 4 Q7 gewdhnt sind.
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Il.6. Der Legatobogen — der Staccatopunkt

Erforderliches Notenmaterial:
Johann Sebastian Bach: O Lamm Gottes, unschuldig (Orgelbiichiein, 618)
Wachet auf, ruft uns die Stimme (,,Schiibler-Choral®, 645).

Im Spéatbarock haben diese beiden ,Verzierungszeichen” eine zunehmend bedeutende Rolle gespielt.
Zusatzlich zu den in Teil A, Kap. 11.4. gemachten Angaben sollen fir die Arbeit in diesem Kapite!l folgende
Zitate beachtet werden.

1. Man merke hierbey noch, dal3 die Note, tiber welcher der Bogen anfdngt, sehr gelinde (kaum merklich)
accentuirt wird. in dem Beyspiele g) fallt also dieser gelinde Nachdruck, (wider die sonst zu befoigende
Regel) auf die mit + bezeichneten schlechten Noten (T 355f):

+ +

383.

angedeutet.
2) ) N
384. P

'23 riche a) ein kiirzeres
- \ﬁé\ «erden sollen, hebt man
,§~ der Taste, und pausirt die
> nnen, sollte ich eigentlich gar
. . Tbne, ganz wider den richtigen

Die Zeichen bey a) und b) haben einerley Bedeutung, d-
Absetzen bezeichnen, als durch die Punkte b)...Bey de
den Finger, wenn fast die halbe Dauer der vorgesch " ~he,
noch librige Zeit. Dal auch schwach vorzutrage
nicht anmerken; indeB hért man doch von ein,
Ausdruck, ohne Unterschied stark vortra« ™
Diese letzte Bemerkung kann dahingeb

der grammatikalischen Akzente ver

N P drk den Staccatopunkt nicht als Tilger
‘\00 _lang notierten Noten gleich viel gekiirzt
werden, sind sie rhythmisch alle gle QY wlirzung des Tons (und die entsprechende
Verlangerung der Artikulatior” ause) f/ N4 ’} azu, daf diese Staccatotone noch akzentuierter
klingen als die normalen, r’ el .<</ staccatotone durch schnelles Verlassen der Taste
normalerweise eine rech or & alten,

66

3. Man mul8 mit U
Achtheil ist, ob
Ist der Charak
so kurz sr

-~ Q

¢
" Q%0 _huldig (618).
%

<(\\(\ weltung der Note, ob solche ein halber Tackt, Viertheil oder

J1gsam, ob der Gedancke forte oder piano ist, erwegen (B 125).
., zdrtlich, traurig etc., so darf man die abzustoBenden Téne nicht
snem muntern, scherzhaften etc. Charakter (T 354).

A .. .
'~ ung mit Legatobdgen und hener
goe’ Orgelmusik

i
\‘\\?" urschlag: Manual und Pedal: Prinzipal 8. (Die i
de, S klanglich wahrscheinlich nicht abheben.)




Hier bezeichnen die ZweierbOgen ein echtes Legato, sie markieren die , Seufzer-Figuren”, welche das in
diesem Choral zum Ausdruck kommende Leiden durch gelinden Nachdruck (T 355) versinnbildlichen sollen.
Das zweite 16tel unter dem Bogen darf aber nie zu sehr gekiirzt bzw. abgerissen werden.

Es ist selbstverstdndlich, daB nicht nur nach, sondern auch vor dem Bogen abgesetzt werden muB.

Und zwar auch dann, wenn die erste Note unter dem Bogen nicht die Wiederholung der vorhergehenden
ist (wie z.B. in T. 1: es und d). Im (brigen miissen etliche Bdgen analog zum Anfang ergénzt werden.

Die Téne des im Kanon gefiihrten Cantus firmus beende man gleichzeitig, die 8tel der linken Hand (BaR)
sind im Sinne des Kap. 1.6. in Teil A artikulatorisch zu differenzieren.

Trotz der durch die Bindung der 16tel-Paare entstehenden 8tel-Betonung sollte — durch ganz vorsichtige
agogische Dehnung — eine Ubergeordnete, halbtaktige Akzentuierung hérbar sein, die mit der hier meist
halbtaktig wechselnden Harmonik, aber auch mit dem Textverlauf zu begriinden ist. Darliber hinaus sind
noch gréfiere Entwicklungen zu gestalten, die durch die harmonische Entwicklung bestimmt sind.

Choralbearbeitungen im geraden Takt — auch langsame ~ sind aufgrund der Textbetonung i
halbtaktig.

Zur AusfGhrung der Verzierungen im Ba in T. 9 s. Bsp. 375.

In gleicher Weise werden die Zweierbdgen in der Fantasie in ¢ (537) ausgeflihrt. ®
D
Genauso wichtig wie die (urspringliche) Funktion des Bogens als Legatoan- dts (};\
violistica) ist diejenige als Akzentsetzer, wie oben bei Punkt 1 nachzuleser b.
Warum macht sich Bach die Mihe, in Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ (¢ (_,Q’ snem
Bogen zu vereinen? Wie hatte wohl ein Organist zu Bachs Zeit diese W nrt? Da
das Stlick vom Notenbild und Charakter her eher langsam ist, hatte Va. & sespielt, sie

aber wahrscheinlich in Zweiergruppen zusammengefaBt (v R ‘OQ’ ig des Pedals

nahegelegt wird). Mit den Bdgen unterbindet Bach diese ) zu guten Noten
machen. . *((\
Aus gleichem Grunde steht in T. 2 des zweiten Satr ,b\f& .5), welcher ebenfalls

grundsatzlich sehr dicht zu artikulieren ist, ein Bos
zu guten Noten. In T. 3f finden wir sogar einen Bc
(Vgl. auch die Partita Il aus Christ, der du bi<*__
in C, 529.)

-n werden punktierte 4tel
- . eine Halbtaktigkeit anzeigt.
(JOQ* zweiten Satz der Trio-Sonate V

Q

. D" . zweiten Choralstrophe aus der gleich-
"(o\’zy siolinen konzipierten Bégen auch fir den

In Wachet auf, ruft uns die Stimme (64.
namigen Kantate (140}, 148t Ba-' die ur
Orgelspieler gelten.

°
=
Registrierung: von den Re e ,QGQ’ i ,Schiibler-Chorédlen” war in Kap. 11.4. die Rede.
Vorschlag hier: Rechtr \
Linke Hand: (vollbr Qg’ .t labialem 8" und/oder 4
Pedal: 16', &', (4', J
<
AN
Dieses St \S\Q’ Jng verschiedener gleichzeitig ablaufender Artikulation: BaB gegen
Oberstirr Q O{\Qo perstimme etc.
o
,.‘QQ’ oer drei Noten (ein ausgeschriebene

QY Legatobdgen. Trotzdem auch hier, w
" % rtakt nicht zu kurz abgerissen ausfihrei
2 vten ordentlichen Fortgehen gespielt werd




T. 2: der Punkt im Diskant zeigt eine Akzentuierung des 8tels f' an. Dadurch erhdlt dieser Ton deutlich
die Funktion eines Auftaktes, der in dieser Stimme die folgende Kadenz einleitet. Also muB nach dem
vorausgegangenen es' deutlich abgesetzt werden.

Einen Beleg fur die Bedeutung des Punktes einzig und allein als Akzentzeichen liefert folgende Stelle in der
Burleske aus Bachs Partita in a fir Cembalo (827):

385.

Welch anderen Sinn kann ein Punkt Gber einer durch Haltebogen verlangerten Not $,
Akzentuierung? &

Q¢
T. 5f: die Viererbtgen zeigen deutliche Betonungen der 4tel an. Die unber 160 ,\\\;‘; >
Taktes sind als Auftakt entsprechend non legato auszufiihren. &4

[ ]
T. 6. Zweierbdgen deutlich herausbringen (der folgende Viererboge (JQ,b
6\)

T.7 (u.d.): nach dem Zweierbogen genligend absetzen, damit W & ciden Motiven

verdeutlicht wird. (Der Originaldruck bezieht an spéateren, -
den Bogen mit ein, was aber nicht sinngemaf ist und -
Vorschldge in T. 7 u.4. sind sehr kurz auszuftihren, qu.

‘e Q7 uigende 8tel unter

) icht entspricht.) Die
: ((\ 357,
&
O,\;b wohl aber erstin T. 39) steht
+ otel. Man muB also entscheiden,
Q* - besser - ganzlich weglaft (wie in
> 7 cllen war oben schon die Rede (siehe

T. 9: der Triller fangt auf der Zeit mit der Obers
ein Haltebogen zwischen dem vorausgehendes
ob man diesen Bogen an allen gleichlauter
der NBA). Von der Ausfihrung solcher
S. 243f bzw. Bsp. 373 und 374). - O
3>

° \(&0 et, daf die sieben 16tel als auftaktige Figur zu

T. 10: der lange (nach Kantats °
.<</ .icht zu sehr binden.

verstehen sind. Das a* nich’

<
N2
O

T.18: trembler Qg’é\J 45 und 48 aber normaler Triller. Den Triller in T. 35 der Regel
nach mit der &Q\.'
\Q/
2
‘ \g\ .1 Schlag.

T.12: die Vorschlage » <benfalls).

sanzen, wie auch den Vorschlagin T ~

\
N
Q
<
o
5
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Weitere Beispiele und Problemfélle

Im ersten Satz der Trio-Sonate It in ¢ (526) finden wir in T. 44ff in der Abschrift Wilhelm Friedemann Bachs
(P 272) in der Oberstimme Bogen Uber jeweils zwei 8teln. In der Fassung Johann Sebastians (P 271) sind
die Bogen an dieser Stelle, wie immer bei Vater Bach, sehr fliichtig hingeworfen. Wegen dieser ungenauen
Notation ist das AusmaB der Bdgen schwer auszumachen, es ist aber anzunehmen, daB sie in P 271 vier
Noten (wie in der NBA) gelten. Eine Losung mit 1 + 3 bzw. 3 + 1 8teln ist aber auch denkbar. In T. 52 (f) ist
die Bogensetzung in beiden Quellen in gleicher Weise unterschiedlich gestaltet.

In der Fassung in P 272 treten die 8tel mehr aus der Anonymitat der begleitenden Funktion heraus als in
der Version in P 271. Da P 272 wahrscheinlich eine Abschrift von P 271 ist, scheint die Version Wilhelm
Friedemanns die endgultige zu sein.

Im zweiten Satz derselben Sonate ist die Bogensetzung duferst vielschichtig, in P 271 lauft der Bogen sogar
tber den Taktstrich hinweg (T. 5f). Dieser Bogen fehlt aber in P 272 und wird auBerdem von der Lage in

T. 14f korrigiert, welches die differenziertere Losung ist. Es wird daher empfohlen, diese Version an alt
entsprechenden Stellen anzuwenden.

Die Bdgen im ersten Satz (Vivace) der Trio-Sonate IV in e (528) ergeben drei Betonungen im Takt,

mit Vivace hat normalerweise nur eine Betonung. Die Bdgen hat Bach aus der Vorlage dir

{ibernommen, der Sinfonia zum zweiten Teil der Kantate 76, Die Himmel erzdhlen die Ehre ©
Trio fiir Oboe d’amore, Viola da gamba und Basso continuo. Dort sind die Bogen aber r

(kleingliedriger) gesetzt: {\@%
R\
col
D
>
386. bo
" == ; : == g
' e

Oboe d’amore OCJQI

S

Viola da gamba @ # 5

Continuo

Qg’ oung (5652/1) haben die Bégen wahrscheinlich nicht die
«t deutlichen Artikulationspausen den rechten franzésischen

Im Praeludium in ™
Funktion als Lege NS
Ouvertliren-" \¢ .8ach mit den Bogen eine Differenzierung zwischen halbtaktiger

und vierte’ \S\Q’
Steht der {\QO aktes, sind die Artikulationspausen nach iedem punktisrten gtel etwa
gleick ~r \O
Q
&
: QO




Steht der Bogen aber halbtaktig, sind die Artikulationspausen nach dem punktierten 8tel auf dem ersten
und dritten Taktviertel klirzer als diejenigen nach dem zweiten und vierten:

25 - U
388 e —— » , e .
In Rdumen mit wenig Nachhall kénnen die mit Bégen versehenen Noten natlrlich legato gespielt werden.

InT. 32 zeigt der Bogen Uiber den 16teln eine Betonung des ersten Tones dieser auftaktigen Figur an und hat
somit die gleiche Funktion wie die Akzent-Staccatopunkte Uber den anschlieBenden 4teln. AuBerdem sollten
diese 16tel recht genau im Takt vorgetragen werden, wéahrend die 16tel des ersten Themas rhythmisch freler,
sprich spater als notiert, eingeordnet werden kénnen (s. dazu Kap. 11.8., S. 261f).

Die Akzent-Staccatopunkte in T. 33ff kdnnen als Tilger der Unterteilung des Taktes in gute und

Teile verstanden werden. Stlinden die Punkte hier nicht, mifte eine halbtaktige, trochéisch

horbar gemacht werden. Mit den Trillern hat Bach aber die halbtaktigen Akzente wieder e

Das Liegenlassen der Tone bel mit Bogen versehenen, gebrochenen Akkorden, wir

erbrtert, kénnte im dritten Abschnitt von Piéce d'orgue (,Fantasie”) in G (572) m’ 4‘5‘
PR— T \{‘;
168 m W N
% S s S O s (o
389’ § I 1 T T 1 b‘.
\-—_—-

t ‘OQ’ « die gebrochene,
) zhene Harmonie als
< <r Figur betont, wegen
’b‘\;& grandiosen Klanggebdude
s lassen. — Oder ist gerade das

+  .arstellen: Jugend (quirlig) - Reife
Q* ; weiteren die Sextolen am Ende der
C° ich dem vorausgegangenen steten
> all kénnten pro 4tel sogar alle Téne der

Hier spielt nicht jeder einzelne Ton eine melodisch eigenstar
mit Acciaccaturen (eigentlich ,Quetschung” = disson
Ganzes. Auferdem erklingt in einstimmiger Ausflihrt
dessen isolierter Position in hoher Lage (langsam ar
des Mittelteils wiirde eine Einstimmigkeit den Scr
Bachs Intention? Soll das Stlick etwa die drei Let
{(weise Erfahrung) — Alter (allmahliches Ve’
Fuge in a (543); auch hier wirkt ein
Stimmenzuwachs (= Crescendo) rec

Sextole liegenlassen werden.

ey,

Im Bachschen Orgelwerk fi

N\
v .<</ - dafiir, daB der Legatobogen in eine gute Takizeit
ar & o Neben dem weiter oben erwdhnten Fallin Satz 2 der
°. O irio-Sonate VI in G (530) folgendes Beispiel:

\‘\\?" & Zwei im Takt unbetont ist, entsteht der Eindr
\)’b' s 2. Satzes der Trio-Sonate V in C (529).




Im Duetto 11 (803) aus dem /1. Teil der Clavieriibung steht folgender Bogen:

391.

"*) i

<
H

Die Betonung, welche der Takt-Eins zustinde, fallt jetzt auf das erste, schlechte 8tel unter dem Bogen. Will
Bach dadurch den Verlauf des Kanons verdeutlichen, oder ist es nur ein Spiel mit den Gesetzen des damaligen

Taktverstandnisses?
In Wer nur den lieben Gott 138t walten (Clavierbiichlein fiir Wilhelm Friedemann Bach, 691) ,versr
der lange Bogen sogar den Gang des Cantus firmus: é
N
0] AQJ
3 L 3 col
D
>
[ ]
% D

00 53), in T. 48 hinein ist im

392.

Nach der 8tel-Betonung vor der Fermate in T. 10 entsteht dv
¢? hinfihrender Schwung.

Der in heutigen Ausgaben vorfindbare Bogen in A2
Autograph (P 271) nicht vorhanden. %
) (JOQ- am Ende des 18. Jahrhunderts
‘00 nmenhdnge: die Phrasen. Der frihe,
kurze Bogen steht zwar auch schon 1 & D" .nen erklarender (phrasierender) und
artikulationsbestimmender Funkt! ~ erble’ . \\’g ingliedrigkeit barocker Musik verhaftet. Nur

dieser relativ kurze Bogen darf fifO .<</ Jton gelten.
'~

Allein Gott in der H6h sei e ¥ .18, 677} ist im Affekt weder scherzhaft noch traurig
(vgl. oben, Punkt3). M " _niedlicher Kiirzung der mit Staccatopunkten versehenen
8tel und mitihrer A’ Q" arakter zu erzielen. Ob die Punkte auf die unbezeichneten
8tel zu Uibertrage X . Notenbild in T. 18 kldren: es ist kaum anzunehmen, daB

Der sehr lange, Gber mehrere Takte him
allgemeinen Einlaf findet, bezeichnet»

Bach der Me* \Q' dtel der Oberstimme sollten ldnger ausgehalten werden als die
des Altes. \S\’b
(\Qo
@ e «O satzes der Trio-Sonate 1V in e (522 Lte

,.\QQJ .e zeigen nicht so sehr eine kurze
QO .em Andante (mit gleichen Schritten
Q?O -unkt vielmehr als ein heutiger Tenutostri
en Zweierbdgen in den Manualstimmen [<
apernommen werden.)




Im Praeludium in h (544) sollen die Staccatopunkte wahrscheinlich die Aufmerksamkeit auf die andere(n)
Stimme(n) lenken. Die ,begleitenden” 8tel werden relativ kurz und ziemlich gleich lang ausgefihrt, also eher
wwv als - -~ was die Durchhérbarkeit des gleichzeitig verlaufenden melodischen Geschehens fordert.

LaBt uns eine mit Bogen oder Punkt bezeichnete Stelle im Ungewissen, was thre Ausfiihrung angeht, fihrt
folgende Frage oft zu einer schnellen Losung: wie wiirde die Stelle zu spielen sein, stiinde(n) das{(die)
Zeichen hier nicht?

AbschlieBend sei gesagt, daB 1. S. Bach in der Orgelmusik, im Vergleich zur Kammermusik und zu den
Kantaten, nur recht selten Legatobdgen und Staccatopunkte notiert. Bei Transkriptionen tibernimmt er nicht
einmal unbedingt diejenigen der Vorlage, vgl. den , Schibler-Choral” Kommst du nun, Jesu, vom Himme/
herunter (650). Oder aber er &ndert die Bogensetzung, um sie ,tastenspezifischer” zu machen (s. oben, die

Trio-Sonate in e, 1. Satz, Bsp. 386).

Streicherb&gen sind nicht nur klanglich, sondern vor allem technisch bedingt (Verteilung der

Aufstriche), sie konnen daher nicht ohne weiteres auf das Orgelspiel (ibertragen werden.

Hierzu ein Beispiel: im ,,Schibler-Choral* Ach bleib bei uns, Herr Jesu Christ (649) stehen’ é

Uber jeweils vier 16teln:

T o

303. S
D
>
[ ]
In der Vorlage (Kantate 6, Bleib bei uns, denn es will Abend werde Yo, (JQ,b ) bezieht
Bach aber das folgende 8tel f unter den Bogen mit ein: 66\5
\OQJ
B

n, © o]
<
m &
394. @

o
0‘0

OQ* iches auf betonter Zeit eingehalten
o7 CF Lituieren). In der Schiibler-Fassung fir
‘00 sblhrende Betonung zu bewirken.

DaR die im Kantatensatz vorhande:. . " .er Bearbeitung nicht erscheinen, mag am
gréferen Vertrauen Bachs in ¢ _vestaltr kA eines (vielseitig gebildeten) Organisten gelegen

N\
haben. Einem fur den sor b .<</ .« Verfligung stehenden Cellisten muBten mehr
Spielanweisungen geget & peler, der bei springender 8tel-Figur automatisch mit
Q
stark abgesetzter Aust . (\6
&
Ob die Legatob’ S Qg’ sunkt des Thema-fugatum-Teils zur Passacaglia (582) tatsach-
-

In der Kantatenfassung erreicht Bach, daf
bleibt (der Cellist kann trotzdem mit Be
die Orgel muB aber vor diesem 8tel

lich original s -n. F.K. Griepenkerl, Herausgeber der Peters-Edition von 1844,
erklartin - \Q/ . Abschrift von Bachs Autograph als Vorlage zur Verfligung gehabt.
Sowot \S\Q’ 1t sind seitdem verlorengegangen. Die heutige Quellenlage weist die
Boge {\QO in anderen frihen Abschriften sind sie nicht varhander Na es picht sicher
jer b : «O eine Kopie der Bachschen Handschri® “he, die
Q
,.\39 .gen.
Q,Q -nz der Bégen ist zugleich die Betonui asi
¢ s dem ihr jeweils vorausgehenden Theme
o
\s\\,'b'
S
N
Q&
>
%o
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Ergdnzung von Legatobdgen und Staccatopunkten

Legatobdgen und Staccatopunkte werden haufig nur einmal oder ein paar Mal bzw. ganz unregelmaBig von
Bach angegeben. Sie mlssen im weiteren entsprechend erganzt werden, wie z.B. die Viererbtgen in ich ruf
zu dir, Herr Jesu Christ (639) oder die Zweierbdgen in O Lamm Gottes, unschuldig (618), siehe S. 248f.
Solche Erganzung darf aber nicht vollig schematisch vollzogen werden. Im SchiuBtakt von Das alte Jahr
vergangen ist (614) muB in der Oberstimme ein Legatobogen zwischen 2 und dis? natiirlich ergénzt werden
(,.Seufzer-Figur"), zwischen den folgenden Ténen fis? und a’ aber nicht. Das fis? ist der Spitzenton des sich
aufbdumenden Bittrufes, das a' wiederum Auftakt zum folgenden Seufzer; zwischen diesen beiden 16teln
muf daher abgesetzt werden.

Bei eindeutigen Seufzer-Figuren werden Bogen immer erganzt (Praeludium in h, 544):

56

Y Tili. T ————
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hie
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o
L

» Fe -
Ebenso zwischen einem (ausgeschriebenen) Vorhalt und der Aufiésung. - Al
zu weit auseinanderliegen. Hier ein Beispiel aus der Fuge in a (543):
uoj) — "
!  — prm— o
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Ist der zeitliche Abstand zwischen ausge. . \)’Z‘r\‘ + dessen Aufidsung relativ grof, hat die
Aufiosung haufig auch eine auf* “tige P ° \\’g Fallen wird diese letztgenannte Aufgabe
artikulatorisch meist wichtiger ; rO .<</ g, wie in folgendem Beispiel aus Nun danket

: &
alle Got; (657): bej\
N
Q§’ —

397. D7
E—=5

& .
) CEST

LR

L

i
\‘\\?" aussen im CEuvre Bachs ergédnzt werden, s. hie
0\\)’2" gie Ergdnzung durch Vergleich mit der Passage de




[1.7. Weitere Verfeinerung der Artikulation in spatbarocker Musik

Erforderliches Notenmaterial:
Johann Sebastian Bach: Fuga in d (,Geigen-Fuge", 539).

Nachdem wir gesehen haben, wie vielschichtig der spatbarocke Komponist durch Legatobégen und

Staccatopunkte eine differenzierte Artikulation anzugeben wuBte, soll jetzt an einem unbezeichneten Stiick
in dhnlicher Weise verfahren werden.

Gruppenbildende Artikulation

A. Gleich lange, schnellere Notenwerte missen nicht immer nurim  normalen”, durchgehenden ordent’’
Fortgehen im Sinne des Kap. 1.6. in Teil A ausgefiihrt werden (sprich: ein relativ langer und drei rei-
Tone, also ~w~v bei Vierergruppen). Hier sollte des 6fteren artikulatorisch weiter differenziert
dem Zuhorer die musikalische Zusammengehorigkeit der Téne innerhalb einer kleinglies é
o
)

verdeutlichen.
Eine Drelergruppe [4Bt sich wie folgt gruppieren:

1.In 2 + 1, wie in Meine Seele erhebt den Herren (648) von Bach vorgezeic’ ,\\\;‘;

~

(J’Zr
s A Fhe - 5
398. N \=m
@6
\OQJ
2.in 1 + 2, wie in Satz 2 der Trio-Sonate | in Es (525, V¢ : '23

9 . 'y
390, PR rE

3. Alle 3 Noten unter einem Bogen ’ ;QOQ 1), s. Bsp. 398, T. 4.
N

Die Vierergruppe kann folger ' rmaler

L fb'
AN
.<</
4.a.in 2 + 2, wie in der On bej\\ 1 (769), Canon alla quinta:

(('\\(\
400, EEET, &
N
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Dies is’ \S\Ib’ & die bel @ im Praeludium in C (870a) in der Abschrift Voglers (Bd. 2,
5. 8) @ O{\QO tolge 1-4-1-4 nahegelegt wird. Hier wird Aurch die 7weierbindung die

Y aorbar, von der bei der Besprechi Rryhns

,.\‘)QQJ uf

o
o 2 gestoBen:
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Diese Artikulationsweise war in der zweiten Halfte des 18. lahrhunderts sehr verbreitet und ist z.B. an
folgender Stelle die gemafe (Nun komm der Heiden Heiland, 659):

7

Wobei aber 4.a. hier ebenfalls méglich ist. Da 4.b. eher dem galanten Stil eigen ist, sollte sie im gravitatischen
Kirchenstil nur selten angewandt werden.

5n1+3:

403. (J 73>

N

was der Fingersatz 5-2-3-5 und 5-2-3-4 des Soprans in T. 6 und 7 bei Vogler impliziert.
Man siehe hierzu auch den Anfang des Praeludiums in a (543). Dieses Stiick ist aber grundsatzlicr

zu betonen (dem harmonischen Verlauf dissonant-konsonant nachgehend). é
6.In3+1: }\\’b?o
<
&
404. J j 3 3 o('/
O >
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5. und 6. (samt 4.a.) finden sich in der Trio-Sonate VIin G (530), ! &

405.

8, Vie- M @ ; \O .er einem Bogen vereint werden (dick te
,.\QQ’ sem Kapitel mehrmals angetroffen’
& -rungen zu vermeiden.

Q
,\Qo sppen lassen sich entsprechend vielféltig org:
\‘\\: ete aus Kommst du nun, Jesu, vom Himmel heru
O Lobe den Herren, den mdchtigen Kénig mit Ehres




9.In3+ 3:

407 T e e e iy
10.in2+4

6
408.%

S

1. In1+5:

bt e S b o
409, .
Und sogar in ,QQ’

i

12.1+3+2: &4
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Gruppierungen noch groBerer Zusammenhdnge (z.B. o *((\ weiter oben in Wachet
auf, ruft uns die Stimme (645) gesehen (S. 250). O,Z}QS’
o
Zusammenfassend: Es entscheidet stets die Im + .« Gruppe dariiber, welche Noten

zusammengehdren. Ein Sprung trennt: je " OQ arker kann die Trennung sein.

Es handelt sich also um die Erweiter . oQ ap. 1.6., S. 67ff.

N

Andererseits gibt es auch Félle, in . Ja V(SO Taktakzentuierung wichtiger ist als eine
Gruppierung den Intervallenn- %, wiez N \\’g .ersion von Jesus Christus, unser Heiland (666a,
in J.G. Walthers Abschrift) .<</
'~
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Al 4 «O sollte man nicht mit Bégen und Pur’’ “neten
.\‘)OQ’ .eil diese Zeichen eine polarisierend en
o
o
,\Qo .+d Her zwischen gebundenen und gestoBen g.
\‘\\?" _rreinste Schattierungen der Artikulation, um
pa. 0\\)’2" .. die Andeutung ist stets wirksamer als die Ubert
’b\'OQ/
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B. Bei ldngeren Passagen in gleichen Notenwerten kann man das Klangbild durch starkeres und schwécheres
Non Legato auflockern, wie z.B. bei Wiederholungen (Echostellen). Man kann die Wiederholung entwe-
der starker absetzen als die erste Prasentation oder auch umgekehrt verfahren. Es scheint, als habe man
im Barock das stdrkere Absetzen lauter empfunden als das weniger starke, da grofe Artikulationspausen
mit schnell/laut, kleine dagegen mit langsam/leise verknlpft waren, wéahrend wir heute eher umgekehrt
empfinden (vgl. auch Kap. 111.1., S. 282 und Bsp. 449).

C. Eine allmahliche VergroRerung der Artikulationspausen zum Ende eines (vornehmlich aufsteigenden)
Laufs hin, was laut B. einem Crescendo gleichkdme, kénnte mit folgender Stelle belegt werden: das Binden
scheint dem Gehére nach...im Absteigen gefélliger zu sein, als im Aufsteigen (A 127).

Das nun folgende Ubungsstiick, die Bearbeitung der Fuga aus der Violin-Sonate in g (1001) fiir die Orgel
(539), bietet eine vorzigliche Gelegenheit zu einer Zusammenfassung unserer Auseinandersetzung in
diesem Kapitel. Hier kommen bis hin zum 64stel alle Notenwerte in vielschichtigstem Bewegungsablauf v-
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1. Welchen Charakter hat die Fuge (und daher: welches Endtempr : @z der

¢-Vorzeichnung, grundsatzlich halbtaktig, was mit dem harmoni- v 6\5 ammen-

QJ&Q’ ad Allegro.

AS)

@ s werden und wie

\ﬁé\ 146ff erdrtert.) Um
N
&

0‘0

2. Wie lang sollen die wiederholten, auftaktigen 8tel des Rer
scharf darf ihre Absprache sein? (Vgl. D. Buxtehude: Pr.
hieriber zu entscheiden, spiele man die drei ersten T¢"

a. nur aus dem Fingergelenk,

b. mit ,Schnellen” der Finger,

¢. mit Handgelenks-, Staccato” und

d. mit dem ganzen Unterarm, also mit ¢

) ‘\00 abogengelenk.
Alle Versionen sind grundsatzlich méglic:. at

\\)’2;\‘ sls etwas verschiedenen Affekten.
RS

O .<</ ehenden Vorhaltes ist, empfiehlt es sich nicht,

& egatoausfihrung wirde eine |, Ermattung” des

wo ¥ ¢ beiden genannten Noten dicht gespielt; das ergibt

é(\\ .tmanin T. 6 sowohl a als auch g mit der rechten Spitze.

3. Obwohi das 16tel g im The~
einen Legatobogen von a'
tdnzerischen Schwunges »
sich schon aus ihrer Pl»

4. Man arbeite a

RN grammatikalischen Akzente aus, wie anfangs mit - und v
angedeutet. *~ <

Q} amonische Tempo, von dem die Zahl der Betonungen im Takt

abhangt (- =\
&\QO
5. Ane-bl O .mit den vorhin angegebenen Grupr’ fich
' ,.\goe’ .s Taktes in solchen Gruppierungen

(4]
,\Qo sel-Figuren ab T. 35, zweite Takthélfte (s.
\‘\\: ., also ~vvv, sie wiirden aber dadurch rec
OO is T. 43 bestehen aus einer Drehbewegung (nact




diese drei zusammengehorigen Tone ganz eng (aber nicht ganz legatol), den letzten Ton aber mehr
abgesetzt (wie oben bei A, Version Nr. 6), erhdlt das Motiv seine eigentliche innere Dynamik. Genauso
verhilt es sich im Tenor schon in T. 11, zweite Héalfte (d-e-d-b).

b. Ab T. 44 gruppieren sich die 8tel wie oben, Version 5, obwohl wegen der groeren Intervalle hier
grundsétzlich starker abgesetzt werden muB als in 7. 37ff.

c. Wie in der Peters-Ausgabe mitgeteilt, kénnen die 16tel in T. 13f nach Version 4.a. zu zweit gruppiert
werden, die erste Gruppe in T. 13 aber nach Version 6 (in BWV 1001 sind diese Noten in dieser Art mit
Legatobogen versehen).

d. Ab T. 55, letztes 4tel, konnen die 16telgruppen des Soprans wie in Version 4.b. artikuliert werden. Hier
fuhren nicht die Intervallverhéltnisse zu dieser Losung, sondern sie wird vielmehr durch die Harmonik bedingt
(Vorhalt und Aufldsung).

e. In T. 71ff kdnnen die 16tel oder noch besser die 8tel in der oben unter B. angeschnittenen
Darstellungsweise ausgefiihrt werden. Vgl. auch T. 49ff,

Weitere flir diese Verfahrensweise geeigneten Stellen findet man im besonderen ab ™

An dieser Stelle soll erwahnt werden, dall es auch die Aufgabe der Artikulatio® ,QQ’
Rhythmus zu verschleiern. J\\\,“’
Das Thema der Fuge in A (536) verlduft z.B. nicht unbedingt im vorgesch”’ tsor (¥ ann
ebensosehr hemiolisch in 2/4-Takten gedeutet werden. Sowoh! die ’ b. .thohe
bewirken dies. Setze ich zwischen allen Ténen gleich viel ab, bleib* Q" in dieser

Indifferenz zwischen beiden Taktarten schweben, was meiner M 6\5 ach bewuft
gewlinscht sein kann. Die Synkopen ab T. 10 unterstreichen die Ers &7 21 konstelliert
sich alimahlich der eindeutige 3/4-Takt. ‘OQ’

Ahnlich ist der Fall in T. 1 der Toccata in C (564). Jeglict '23 deutlichen (so durch
eine Betonung des e? oder f2 oder sogar von beiden), o *((\ aiBlichkeiten: zu starke
Ktrzung der vorausgehenden Tone. Mit Anfang -~ - T. ,b\f& 2in durchaus rhetorisches
Moment. >

In der Fuge desselben Werkes ist die Lage eben.
artikulatorischen Mitteln deutlich gema~’
ndmlich, was dann notig wére, die Tr
nebeneinandergestellten 3/8-Takter
aber nur das erste ¢' im Takt relativ lar._
sich um einen 6/8- oder auch ~ ‘4-Takt
zur reizvollen Vortduschun 3/

+  .afangs nicht unbedingt mit allen
Q* 2inen 6/8-Takt handelt. Spiele ich
O alfte sehr dicht, klingt es nach zwei
‘\00 it zustehende Gravitat erzeugt. Spiele ich
i D orkurz und unakzentuiert, bleibt offen, ob es
o~ & ’} .e Ton e'ist von Natur aus lauter als das ¢, was

°
Dieser durch die extrem P& erstlitzte | schwebende Takt” muf meiner Meinung
nach Bachs Wunsch er 7 .,\\6 celt dann wieder heil”, in T. 120ff aber wieder gestort.
Q

. <
Weitere Ubung Qg’
Allein Gott ir. R
Concerte \¢ .z
.Doric \S\Q’
Prael O{\QO and in a (543).
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I1.8. Weitere Spielkonventionen

Weiter oben wurde des &fteren die Konvention gezeigt, daB der Nachschlag eines Trillers Gblicherweise nicht
wie notiert gespielt werden soll, sondern spater und daher schneller als angegeben. Von Verzégerungen
einzelner oder mehrerer Tone gibt es genligend Beispiele in alter Musik (vgl. z.B. die Antizipationen in
O Mensch, bewein dein Siinde grof3, 622, in Kap. 11.5.). Man pflegt ndmlich bey punktirten Noten gréBten-
theils ldnger zu verweilen, (und also die folgenden kurzen Noten dafiir geschwinder zu spielen,) als es die
Schreibart anzeigt. Z.B.

Die bey b) bemerkte Ausfithrung der punktirten wahlt man gewdhnlich, wenn der Charakter des Tonst’
ernsthaft, feyerlich, erhaben etc. ist...Bey dem Ausdrucke munterer, freudiger etc. Empfindungen
Vortrag etwas leichter seyn, ungefdhr wie bey ¢) (T 3611).

Bei Bach ergeben sich solche Uber- bzw. Doppelpunktierungen hiufig aus dem Kontext, wie é
Trio-Sonate V in C (529):

=== : = &
4. — 5 @6\)
E=Sc 3 £ 2
%Z \______/" U E LN fbﬂ\o
: ; =7 SRR\

v

Q> rthmen ab T. 10 Uberpunktiert

9

N .agerungspunkt ersetzt man durch

OO «en.

,59

\

In T. 3 des ersten Satzes der Tric “onate’ oF ’} .1 satztechnische Griinde fir eine starkere

Punktierung angefihrt werder ic o v verstimme als 16tel, also wie notiert, ergeben

sich parallele Quinten mit de are © & perpunktierung [aRt sich dies vermeiden, was aber

analog zu stérkeren Punkt L .,\\6 tithren muB. (Vgl. hierzu Bsp. 386.)

N

Der vieldiskutierte Qg’ 1a des Praeludiums in Es (552/1) kann ebenfalls spater

als notiert gespi X «tierte Ausfihrung als regelrechtes 16tel wird durch die

Notationswe’ \¢ .goldene Mittelweg" ist eine triolische Ausfiihrung.

Die triolisr \S\Q’ -age in T. 52 verantwortbar. Die Stelle in diesem Takt ist insofern

ein ander O{\QO tig 16tel aufweist — was nur hier vorkommt — welcher Himstand zur
&

Im Piéce d’orgue (,Praeludium”) in D (632> __ -
werden (vgl. Bsp. 379); hinreichend grofie
eine Pause) genligen aber auch, um de

Anpar edal zwingt.
) ,.\goe’ ann etwas spéter als notiert gebract
o
o oy 5
X ESSSSS e—F 1t :
N\ e e G
&
2
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Was die Punktierung der 8tel in diesem Stiick betrifft, ist eine Doppelpunktierung wie in Bsp. 413¢) nicht
angebracht. Ausreichende Artikulationspausen genfigen, um den gravitétischen Ouverturen-Charakter zu
erzeugen {vgl. Bsp. 387 und 388).

InT. 32 und 111 sollte der Es-Dur-Akkord vor Anfang der darauffolgenden Auftaktfigur beendet werden.

In Wir glauben all’ an einen Gott (681) miissen trotz der irrealen Notationsweise der 32stel diese doch als
solche ausgeflhrt werden (also rﬁ), weil sie sonst mit dem Verlauf der anderen Stimmen nicht in
rhythmische Ubereinstimmung gebracht werden kénnen. Eine Doppelpunktierung ist also nicht
empfehlenswert, auch wenn das Notenbild danach aussehen mag.

Wie wir aus den Angaben im vorausgegangenen Kapitel I. wissen, hat man Pausen haufig nicht punktiert
notiert, daher mussen Stellen wie die folgende vom Spieler punktiert ausgefuhrt werden (Adagio-Teil aus der
Toccata in C, 564):

;. FA 7

InT. 1 dieses Satzes und an dhnlichen Stellen sollte ein 16tel nach einem punk®
ausgefiihrt werden, wie auch schon in der dazugehdrigen Toccata, T. 30
Analog zu Bsp. 416 kénnten diese Akkorde in der Toccata folgenderm-

E2sk %

417.

fodn

°
Dies, ocbwoh! wir hier mi* Oje bej\\l rhythmus i l [ konfrontiert sind.

& (582) solite der Sopran-Auftakt h in jedem Falle als 16tel
Qg’ , des Altes ist als Konsequenz daraus moglich, was das Tenor-f

Im nachstehender
ausgefiihrt wer
ebenfalls zun




Angleichung bei Triolen

S. 70 [in G.S. Lohleins Clavierschule, 1765] wird gelehrt: dal8 bey punctirten Noten gegen Triolen, die Note
nach dem Puncte auf die dritte Note der Triole angeschlagen wiirde. Dies ist nur bey der dussersten
Geschwindigkeit wahr. Ausser dieser aber muf die nach dem Puncte stehende Note nicht mit, sondern nach
der lezten Note der Triole angeschlagen werden. Denn sonst wiirde ein Unterschied zwischen geraden
Tacte, worinn dergleichen Noten vorkommen, und dem 3/8 6/8 9/8 12/8 Tacte wegfallen. So lehrte es 1.S.
Bach alle seine Schiiler (J.F. Agricola, vgl. BD 1l 206).

Es muB also von Fall zu Fall entschieden werden, ob die Geschwindigkeit eine Angleichung erlaubt. Es sollen
aber punktierte Noten vorhanden sein, was in z.B. In dulci jubilo (608) nicht der Fall ist {die Triolisierung in
T. 25 ist von Bach nachtréaglich eingetragen und wohl nur fir diese Stelle giiltig).

Eine Angleichung ist ebenfalls nicht gegeben in:
1. Vater unserim Himmelreich (682), aufer an denjenigen Stellen, wo punktiertes 8tel und 16tel vorkomm
(T. 17,70, 80):

419.

Hier darf fis? chne weiteres spater als notiert gespielt werder

2. Hilf Gott, daB mir's gelinge (624) (T. 13 und 16). o’b‘\@
o
3. Allein Gott in der H&h sei Ehr (675). 3
A A R
4. Trio-Sonate Il in d (527), 1. Satz (T. 57° (\(J
,‘QO
Dafiir aber in: ’Zr
1. Kommst du nun Jesu, vom Hir ef her .« Bach die urspriinglich als 8tel gedruckten
Cantus-firmus-Toéne in seinem Dmckes in jeweils punktiertes 8tel und 16tel
gedndert (s. z.B. T. 16). Dar Q}\ Jtig angezeigt, auch wenn das Tempo (des cantus

firmus) nicht sehr schnell i
O

2. Praeludiuminc”’ “ Qo Len duolischen 8tel werden aber nicht angeglichen.)
N
N

Q}Q’ o wie gedruckt.

3. Passacagli-

Ein ganz’ Q\QO otiertes Stlick kdnnte eventuell triolisch ane=ifithren cein wenn es der

Char~!-+a > gi. Kap. 1.3, S.171). Bei G. F. Hande' - ~r

g ‘Q J, trotzdem wahrschemlsch durchget
.lung von 1720):




etc,

420.

Hiermit haben wir das Gebiet der Inegalitdt betreten. Diese franz&sische Konvention war im deutschen
Hochbarock keineswegs unbekannt, wie Quantzens Fl6tenschule belegt (s. das XI. Hauptstiick, §12.).
Inwieweit Bach aber diese Spielart benutzt und gelehrt hat, kann nicht mehr nachgewiesen werden -+
aber kaum wahrscheinlich.
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11.9. Die spatbarocke Interpunktion

Erforderliches Notenmaterial:

Johann Sebastian Bach: Aria in F nach Fr. Couperin (587)
Pastorella (Pastorale} (590)
Wer nur den lieben Gott 148t walten {,,Schitbler-Choral®, 647)
Praeludium in h (544),

An dieser Stelle soll die Interpunktion nochmals ins Blickfeld geriickt werden, aufbauend auf das in Teil A,
Kap. 11.3. Dargestellte. Die ldngeren musikalischen Perioden spatbarocker Musik machen eine noch
sorgsamere Beachtung dieses Aspektes erforderlich, als es bei der frithbarocken Musik der Fall gewesen ist.
Die Gliederung einer Komposition in kleinere und groBere Abschnitte ist fir die Qualitat unserer Interpretati-
ebenso unverzichtbar wie die differenzierte Artikulation und Agogik. Der , groBe Bogen® istin spatbar
Musik schon in unterschiedlicher, wenn auch stets Gbersichtlicher Lange vorhanden.

Folgende Anmerkung hierzu bezieht sich auf die Darstellung spatbarocker Musik: Jeder Anfar

Periode etc. mul8 einen noch merklicheren Nachdruck erhalten als ein gewéhnlicher guter Ta'-

genommen sollten selbst diese Anfangstdéne mehr oder weniger accentuirt werden, je r

ihnen ein gréferer oder kleinerer Theil des Ganzen anféngt; d.h. nach einem vélligen ™

Anfangston stdrker markirt werden, als nach einer halben Kadenz, oder blos nach e’

Hier ist ein Beyspiel in gedrdngter Kiirze.
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(Durch die gréBere oder kieinere Anzahl der beyge: +  ich einen verhdltnismaBigen,
grofBSern oder kieinern Grad der Stérke.)
So nothwendig jeder erste Ton eines Ab- ¢

erhalten mufs; so néthig ist dabey die

. (JOQ -n Regel gemdB, einen Nachdruck
, ‘\00 ur die Anfangsténe, welche auf gute
Takttheile fallen, merklich zu markiren t. ot \)’Zr € a, im sechsten Takte, darf daher doch
nicht véllig so stark angeschlager verden A ’} , obgleich der Gedanke im Ganzen stdrker
vorzutragen ist, als der vorhers ! .<</ ankung wird sehr hdufig gefehlt; denn oft hért
man einen mit forte bezeir’ g & Anfangston eben so stark vorgetragen, als den,
welcher auf den guten Tax o ¥ ch Bsp. 138.)

Das Zitat kénnte mar " Logenannte Riemannsche Motivanfangsbetonung habe
schon im ausgehen”’ " er gehabt. Die Widerlegung der Riemannschen Thesen fir
die damalige Zeit &Q\,' . Satz Tirks; die starkere Betonung fallt demnach stets auf die
erste auf der (2

&

., \ x = x s
Nichtsde Ok\qo it einem kleinen Akzent auf dem ersten Ton ajnes Matives zu tun,
welch-~= © (~ «nennen, da er den musikalischen *’

(\\) wusik des Spétbarock die Grenze zw
¢S .ulation” und der Interpunktion etwas di
X0 . gruppenbildenden Artikulation. Beide Asp:
Q7 LaB sie dem gleichen Zweck dienen: der rhetoris
\)’b' sber auch der ,,Sdtze” und ihrer Teile.




Von dem mit Légérement bezeichneten Teil aus dem Trio L'imperiale aus der Suitensammlung Les Nations
von Fr. Couperin (1726 erschienen) liegt eine Bearbeitung flr die Orgel vor, die aus der Hand J.S. Bachs oder
zumindest von einem seiner Schiler stammen soll (Aria in F, 587). In dieser Orgeliibertragung kommen die
urspriinglich vorhandenen Interpunktions-Kommas nicht mehr vor. Im folgenden werden die betreffenden
Passagen mit Ergdnzung der Kommas aus der Couperinschen Vorlage abschnittsweise angefGhrt:

422.

o e ‘OQ’ enn so ndthig das
WirG * r Vortrag, wenn das
T ‘d((\ o 1.2., 8. 25, Findet der
X - deutlich betont werden
W .cordnung beibehalten wird.

.n (Hemiole beachten). Dagegen
N atonen, da der musikalische Duktus
C° durch die Lange des Bafitons gegeben

erwdhnte Abheben mit einem heftigen StofSe verbung
Einschnitt, wie hier, gleich nach einer guten No*

Die Eins in T. 10 muB aus gleichem Grunde ebei
ist die Einsin T. 9 in den beiden Oberstimr
hier zweitaktig verlauft; dafir ist der Ba”

ist. In T. 24f ergdnze man die Komm

423.




Wie Tirk sagt, ist nicht jeder Einschnitt gleich horbar darzustellen. Es muf von Fall zu Fall entschieden
werden, ob es sich nur um ein ,,Komma” oder um einen ,,Punkt” handelt. Wahrend der Einschnittin T. 8
(Bsp. 422) mit einem Komma zu vergleichen ist, muf der Einschnitt in T. 32 als Punkt gewertet werden.
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Man ergénze im weiteren die Kommas na+’ (JO .en. (Die Takte 75-90 sind Zusatz

des Bearbeiters.) %90

O
Im 2. Satz der Pastorella (Pastoral”” in F (59 A ’} alls die Einschnitte, um sie dann differenziert
darzustellen. Auch die weiter ¢ or .<</ Lsmuster (S. 256ff) kdnnen in diesem Satz sehr

gute Wirkung haben. In Wer
beiden Oberstimmen, gen-
(Er kennt die rechter
stimmen werden v-

i 7 & en(647) kann die Interpunktion, zumindest in den
T OY indem man die Vorlage zu diesem Stiick, den 4. Satz
<(\\ aamigen Kantate 93 zugrunde legt. Die beiden Ober-

.5 gesungen, und von Bachs Textunterlegung aus kann die
Gruppierung der X uf einfache Weise bestimmt werden. Melismen sind dichter
zu spielen ale \¢ .chnitten findet die Interpunktion statt.
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Letztlich {\QO n gehort dieser Ton oder dieser Taktteil? 7:+m Vorhereshanden oder
um V- «O
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Hierzu ein eklatantes Beispiel aus dem 2. Satz des Concerto in d nach A. Vivaldi (596):

Largo e spiccato
L

Der Akkord bei * gehort nicht zum folgenden Akkord (als Auftakt), sondern vielmehr zum vorauss

den, sonst mifte der Satz als Ganzes auftaktig sein. Man kann sich ein Decrescendo zwischen de

Akkorden als Hilfestellung vorstellen. Vgl. die Bogensetzung im 1. Satz der Sonate fur Klavier in

Mozart (KV 331) bzw. ihre auftaktige ,,Umdeutung” in M. Regers ,, Mozart-Variationen” ¢

Ein zundchst volltaktiges Thema kann aber im weiteren Verlauf auch mit Auftakt erscheine~ é

der Tric-Sonate 1 in Es (525) der Fall ist (s. z.B. T. 11).
&P

Weniger eindeutig ist der Fall beim zweiten Kontrasubjekt in Bachs Fuge in g (57 3 g
lich, daB dieses einen Auftakt hat (s. den Alt). Demnach muB in T. 10 das = 2N J\\\,“’ 3
zugeordnet werden. (Daher die Forderung in Teil A, Kap. 1ll. nach der Ar Ausn (2 aas
Thema/Motiv?) o

&
Die Balkung der Noten, wie sie in der Peters-Ausgabe z.B. der F» EN ' 6\5(’ der Toccata
in C (564, Bd. 1V) gestaltet ist, soll durch die Verteilung der Té: ter, & Interpunktion
nahelegen. Wie die beiden genannten Werke im Bachschen ” . F QT sissen wir mangels
autographer Quellen nicht. Im Falle des Praeludiums in C wht, ) Autograph stets vier

" *((\ . diesem Stiick durchaus
N

o
0‘0

16tel zusammengebalkt. Nichtsdestoweniger ist die AL
musikalisch, auch im barocken Sinne, und daher si” _~vol.

Ubungsstiick: Praeludium in h (544). .
R

- (JO «gen Themenbildung, das Praeludium

. oQ ste 16tel, mit wenigen Ausnahmen, echte,

D" b eine willklrliche Verzierung, ein passaggio.

.erungstdne; sie bilden z.B. einen Doppelschlag:

Ein Sonderfall in vielerlei Hinsicht bildet
in h (544). In derin Kap. 11.7. bespre
deutlich zu artikulierende Melodietdne @&
Die 32stel im Thema des Praelr “umsin
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Diese ~ \S\Q’ « artikuliert werden, und auch agogisch als Gruppe dargestellt werden.
Ohne O{\Qo rde das Thema folgendermalen ausseher
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Echte melodische 32stel, wenn auch doch ornamentale Tiraten, sind andererseits die Tonleiterpassagen im
zweiten Teil (T. 23f), die dementsprechend in strengerem Zeitmal deutlicher artikuliert werden miissen.
Harmonisch gesehen steht in diesem Stiick die Vorhaltsharmonik im Vordergrund. Die ,weibliche Endung” in
T. 7 ist fur die Orgelmusik Bachs recht ,modern® und mutet schon empfindsam, geradezu galant an. (Man
vergleiche hierzu ~ teils als Kontrast, teils als Pendant — das gravitatische Praeludium in e, 548.) Uberhaupt
verlangt dieses Stlick eine sehr affekireiche Interpretation.

Man vergleiche auch die (weit friiher entstandene) Fantasie in g (542), in dem die 32stel ebenfalls verschie-
denste Verzierungen im stylus phantasticus beschreiben.

Bei der Erarbeitung des Praeludiums in h beachte man neben der Interpunktion die weiter oben gemachten
Angaben zur Ausfihrung der Vorhalte (s. Kap. I1.5., S. 240 und Bsp. 360) und der Staccatopunkte (s. Kap. 11.6.,
S. 254) bzw. zur Ergédnzung von Bindebdgen (s. Kap. 11.6., S. 255 und Bsp. 395).

Weitere Ubungsstiicke von 1.S. Bach:
Trio-Sonaten
Praeludium in e (548).
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[1.10. Tempofragen

Im Dirigiren war er sehr accurat, und im Zeitmaale, welches er gemeiniglich sehr lebhaft nahm, (iberaus
sicher (BD 11 87).

Wenn auch diese Aussage nichts Konkretes Uber 1.S. Bachs Tempowah! mitteilt (dazu miiBte man verbindlich
wissen, wie lebhaft seine Kollegen tblicherweise das Tempo nahmen), gibt sie doch eine Ahnung vom
grundsatzlichen Temperament Bachs. Darliber hinaus bestatigt sie die Behauptung in Teil A, Kap. 11.1., daB
es damals keinerlei einheitliche Temponahme gegeben hat.

Die allgemeinen Regeln zum Rahmen hinsichtlich der Temponahme im Spéatbarock wurden in Teil A, Kap. 111,
erdriert. Hinzu kommt, daf mehrteilige Stlicke — wie bei G. Frescobaldi (s. Kap. 1.1.) so auch bei Bach - eine
Temporelation zwischen den einzelnen Abschnitten erfordern. Mit diesem Problem konfrontiert uns vor
allem die Fuge in Es aus dem /ll. Teil der Claviertibung (552/2).

Die Taktvorzeichnung des ersten Teiles ist im Originaldruck € (also nicht §). Nehmen wir das 6/4 des zweiten
Teiles wortlich, als Proportionszeichen, ist das Verhéltnis: alt Ganzenote = neu punktierte Ganzenote _
einfacher: Halbenote = punktierte Halbenote). Dies ergibt, spielt man die erste Fuge langsam-grs

fir den zweiten Teil ein ruhig flieBendes Tempo.

Ein noch schnelleres Tempo wiirde den Mittelteil zu einem kurzen, unbedeutenden Intermezz

beiden gewichtigen Aufenteilen reduzieren. Soll der mittlere Teil den Sohn in der Gottes ©

ist ein zu kindliches ,,Weglaufen® hier keineswegs angebracht.

Das ebenfalls sinnvolle Tempoverhdltnis alt Halbenote = neu Halbenote ergibt wiede Q
Tempo flir den zweiten Teil, das Taktart, Notenbild und Charakter vollkommer ,QQ’
Schwieriger ist der Fall beim Ubergang zum dritten Teil der Fuge. Hier beste’ S
Méglichkeiten: &4

1. Alt Halbenote (der Hemiole der abschliefenden Kadenz) = neu pun/
2. Alt punktierte Halbenote = neu punktiertes 4tel.

1. miBte die adaquatere Losung sein, weil 12/8 mit 16teln als & iecht schnelles

Tempo anzeigt, und weil dieser Teil eine Gigue ist, der ,Te’ R T Q7 stes”! Vgl hierzu
Komm, Gott Schopfer, Heiliger Geist (631) aus dem Orge’ D. & '23 2 aus Grignys Hymne
Veni creator, Bsp. 124. . *((\

Von Teil zu Teil nimmt durch diese Temporelatione _ie . \;gs’ s dem Aufbau dieser Fuge

entspricht. O

Q* ap. 11.8., S. 261f), zum Vorschlag in
-n (Kap. 11.6., S. 251f sowie Bsp. 387

Zum Praeludium in Es, siehe auch die Au<®
T. 45 ud. (Kap. 1.5, 5. 241), zuden P
und 388).
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[1.11. Weitere spdtbarocke Komponisten

Der in Erfurt geborene johann Gottfried Walther (1684-1748), Organist an der Stadtkirche zu Weimar
und begeisterter Lexikograph, hat Bearbeitungen von Concerti italienischer Meister fiir die Orgel sowie
Choralbearbeitungen unterschiedlichster Art hinterlassen. Das interesse fiir italienische Concerti war damals
groft und ihre Transkriptionen zahlreich; man vergleiche die Tatigkeit J.S. Bachs auf diesem Gebiet. Da die
Moglichkeit, die Werke in Originalgestalt auferhalb eines Hofes zu héren, nur sehr gering war, lag diese
Lorganistische Ersatzlésung” nahe. Ein Beispiel aus Walthers Hand zeigt die typische Symbiose zwischen
italienischer Vorlage und Auszierung mit franzésischen wesentlichen Manieren (Concerto del Signr. Taglietti,
appropriato all’Organo):

H-4 y — -m e P o
[EE==E=a== ====ssc=
— =
428.
DR : ‘?g : %'

’zﬁ d Vorschldge. Bei
o & .+ D mit kleiner Note
,b‘\{\' as Zeichen bei @ zeigt
N adelt.
+  clreich, s. Bsp. 203.
OQ* ersekunde an (vgl. WL 615/WP
o ciner schlechten Note in schneller
;QOQ .ch mit der Hauptnote anfangen soll.

Die unter Legatobdgen vereinten 32stel sind groppi, zudem ¢
O ist ein coulement d'une tierce ausgeschrieben (Ausfihr.
angegeben (Ausfihrung wahrscheinlich in franzésisch  Ma.
einen Triller mit Nachschlag an; in Kap. 1.1, wird ¢ y
Man vergleiche auch Walthers Version des B&hms
Walther gibt in seinen beiden theoretischen S~' "~
38). Trotzdem werfen die bei Walther seh~
Notenbewegung die Frage auf, inwiew
Hier ein Beispiel aus Liebster Jesu, wir sir. 3.
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(;\) sach. Auf diesen Schineller, einen kurtz:
QOQ?O sestossenen und geschwinden Noten vort
i
\‘\\?" 1N Bsp. 429 entspricht dem Mordent bei ® in ¢
O i @ natiirfich mit der Obersekunde anfangen mu
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Wahrend Walther hinsichtlich des Trillers und des Mordents der neuesten franzdsischen Mode nachgeht,
ist er, was den Schleifer anbetrifft, konservativer. Er mdchte diese Verzierung vor der Zeit ausgefiihrt haben
(WP 37):

Al
t

Resolutio

430.

Damit steht er in der Tradition eines Johann Kuhnau (1660~1722), der den Schieifer als erster mit dem
Zeichen o™ angibt (in Neuer Clavier-Ubung Erster Theil, Leipzig 1689).

Der extrem produktive Georg Philipp Telemann (1681-1767), zeitweise Organist (in |
spater Kirchenmusikdirektor (in Hamburg), hinterlieB Choralvorspiele und Fugen, die tei!
Schreibweise sind.

Von Georg Friedrich Handel (1685-1759) kdnnen neben den Orgelkonzerten die Sec’ $,
der Orgel dargestellt werden. Die 16 Konzerte verlangen (iberaus groBzligige Erga~ - 4‘\\'5
und willkiirlichen Verzierungen. Concerto Nr. 16 in F (HWV 305a) wurde von'’ ,QQ’
allein bearbeitet, und diese Bearbeitung ist somit das einzige Uiberlieferte S+ J\\\,“’ ‘
Hand.
Georg Friedrich Kauffmann (1679-1735) soll als Urheber von in vieler o strier-
anweisungen in Harmonische Seelenlust (1733 in Leipzig gedruc’ (@ szt + als
Zeichen fiir den (Oberton-)Triller. Q;b\)
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Kapitel 1ll. Die Klassik

Erforderliches Notenmaterial:
Wolfgang Amadeus Mozart: Drei Stiicke fiir eine Orgel in einer Uhr (KV 594, 608, 616).

[11.1. Stilwandel — der ,,empfindsame Stil"

Die Orgelkunst des Spatbarock hatte mit dem Werk J.S. Bachs nicht nur ithren absoluten Hohe-, sondern
auch den Endpunkt erreicht; ein erstaunlich schneller Verfall der sich gegenseitig beeinflussenden
Orgelkomposition und -spielweise schloB sich an. Statt in geistreicher polyphoner Schreibweise ihre
profunden musikalischen Kenntnisse vorzufiihren (wie dies J.S. Bach oder auch Georg Muffat getan hatten),
sind die Komponisten nun vornehmlich auf der Suche nach reizvollen Melodien, die im gefalligen Rahmen
eines galanten, harmonisch und stimmfthrungsmaBig recht schlichten homophonen Satzes prasenti
werden — eine Folge des ungemein grofen Einflusses der so immens beliebten Oper. Gleichzeitig b7’
sich grofere, festgelegte Formen an, wie z.B. der Sonatenhauptsatz. (Dieser hatte sich aber sche
Trio-Sonaten J.S. Bachs angekindigt.)

Ausdruck findet nicht mehr in bildhafter Darstellung von Affekten z.B. durch Tonarten (Dur -

= Trauer) und Intervalle (fallende Sekunde = Seufzer) statt, sondern in moglichst direktr

sich standig in Wallung befindlichen Geflihlszustanden. Die Steigerung der Emotionalitat-
hatte groBe rhythmische Freiheit und - auf der Orge! nicht machbare - subtile Uberge
und Decrescendi) beim Clavichord- und Hammerklavierspiel zur Folge. Die dem ©
Fretheit im Sinne des ,Sturm und Drang® zu verstehen und wiederzugewinne
aber unsteten Emotionalitat), ist eine Voraussetzung, um als Interpret dies
Dieser sogenannte ,,empfindsame Stil" manifestiert sich in der Orgelm
Obrigen Tastenmusik, wahrend Vater Bach (mit Ausnahme z.B. der
unterschiedliche Satzgebilde fur die beiden Instrumente Orgel (kirc!
hatte.

Hier schlieft sich gewissermaBen der Kreis zurlick zum Frib’
grundsétzlicher stilistischer Unterschied zwischen Orgel-u
weltlichen Werken auszumachen (mit Ausnahme der d’
Stiickes kann der Komponist thre Verwendung met
Deutlich bestatigt sich diese immanente (Seelen-,

-

Fantasie in ¢ von Carl Philipp Emanuel Bach /'~~~

n der
- 6\5 .urchaus
& , entworfen

AS)
’zﬁ n bei ihm ist kein
. *((\ .nen kirchlichen und
X die Bezeichnung eines
Len.
siuck folgender Stelle aus der

431.

\
Die hier herre- Q/ Affekthaltigkeit, diese ungemein theatralisch-rhetorische Gestik,
ist letztlick \g\ rrescobaldis Toccaten angetroffen haben — natirlich unter anderen
harmoni Q0 sen. (Dieser gewaltige Impetus findet sieh im {bricen in der Spat-
roman*it .er ist eine weitere Seelenverwandte -’

Q/
AS)
c,<>§*

Y ,.‘Q at;l befremdend, sogar oberflachlir
\) > Rokokos bzw. der frithen Klassik, bed
man gar nicht immer sonderlich tiefschin

abschlseﬁend zwei herausragenden Persén
\: 4—?788) - nach Tatigkeit am Hofe Friedrich de
an aachfolger Telemanns —, und Wolfgang Amadeus




[11.2. Carl Philipp Emanuel Bach

Dem Orgel-CEuvre des in dieser Schule bisher ,,nur” als weiser Pddagoge aufgetretenen Carl Philipp Emanuel
Bach soll im folgenden ein Tribut gezollt werden, welcher dieser genialischen Ubergangspersénlichkeit
geblhrt. Carl Philipp Emanuel war seinerzeit als Komponist weitaus berlihmter als sein Vater. Sein zwischen
Spatbarock und Wiener Klassik stehendes Schaffen ist wohl hauptsachlich wegen der oben angedeuteten
Kapriziositdt in unverdiente Vergessenheit geraten. Das launenvolle Hin und Her zwischen unter-
schiedlichsten Emotionen in seinem Werk — was mit standig changierenden Tempi und effektvollen
Pausen einhergeht - stellt den Zuhdrer vor schier uniiberwindbare Hoérprobleme, versucht er diese Musik in
gleicher Weise zu héren und zu erfassen, wie er es von der rhythmisch stetigeren Musik des Vaters Bach
gewOhnt ist.

Als erstes stellt sich die Frage, weiche Sonaten nun wirklich fir die Orgel geschrieben sind. A. Wotquennes
Thematisches Verzeichnis der Werke von Carl Philipp Emanuel Bach (Waq) listet unter der Zif* "
insgesamt sieben Werke (, Sonaten®) fir die Orgel auf. Eugene Helm hat eine der Entstehuns
Instrumentzuweisung eher entsprechende Katalogisierung dieser sieben Kompositionen publir

u.a. auf dem Verzeichnifl des musikalischen Nachlasses des verstorbenen Capellmeiste

Emanuel Bach (BN) basiert.

Die Sonate in A (H 133/Wq 70,1), 1758 entstanden, ist kurz darauf vom Komponistr Q
(H 135/Wq 65,32, vgl. BN 14, Verzeichnis-Nr. 100). Der in dieser Sonate erfor ,QQ’
Kontra-A (s. Satz 1, T. 84), und die finffache dynamische Abstufung forti- J\\\,“’ -
piano — pianissimo zeichnet sie als ein Stiick fur Clavichord oder Hammer' &4
Die 1758 in Berlin komponierte Sonate in B (H 134/Wq 70,2) figy ta ®  Orgel
(wahrscheinlich handelt es sich bei Verzeichnis-Nr. 99, vgl. BN 14, urr Sie Q~ rauchals
Cembalostiick publiziert. Die eindeutig fir Orgel konzipierten Sons L ' 6\5 Wq 70,3-6,
vgl. BN 11f) sind 1755 in Berlin komponiert. QJ&Q’
Q

Allen Sonaten gemeinsam ist ein Umfang im Diskant, dr fam. '23 ser Orgel, bis ¢?, hin-
ausgeht (s. dazu die untenstehende Disposition). *((\

N

o .ative Fassungen an (in T. 411f,

¢ en Parte thun befer aufm Fliigel
OQ* , als auf der Orgel. Diese Tatsache,
. «en einer eigenen Pedalstimme lassen
. o(\ erke weniger die Orgel, sondern vielmehr
\)’Z‘r\‘ . sich doch zur Entstehungszeit der Sonaten

Inder Sonate in D (H 86/Wq 70,5) bietet der Ke
85ff und 163ff), mit der Bemerkung: Die Verd:

[Cembalo, Anm. d. Verf] oder Claviere [H .
aber auch das ,, Doppelleben” der Son~
vermuten, daB Carl Philipp Emanuel
die besaiteten Tasteninstrumente im .

nicht mehr mit dem Orgelspie’ Qj\&
.
Die Sonaten Carl Philipr Opi' & spiele des empfindsamen Stils, wahrend z.B. die Fuge
zur Fantasie in ¢ (H 10 r ,QGQ’ .tiv komponiert ist, dem Vater huldigend.
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Das Instrument

Die Orgelsonaten Carl Philipp Emanuels sind fiir die Prinzessin Amalie von PreuBen, eine Schwester Friedrichs
des Grofien, komponiert. Diese hatte sich von Peter Migendt 1755 eine Hausorgel mit folgender Disposition
bauen lassen:

Hauptwerk C-f Oberwerk C-f Pedal C-d'
Bordun 16 Gedackt 8 Subbal 16
Principal 8 Quintatén 8 Octava 8
Rohrfldte 8 Salicional 8 Balflot 8
Viola da Gamba 8 Principal 4 Octava 4
Fl6t Dus 8 Gedackt 4 Posaune 16
Octava 4 Nassat 3

Quinta 3 Waldfldte 2

Octava 2 Sifflote 1

Mixtur 4fach (1 1/3)

Manualkoppel $,
Koppel HW-Pedal &
Tremulant (Oberwerk) ,QQ’
3 Sperrventile N
A\
(J’Zr
[ ]
In vieler Hinsicht handelt es sich um eine klassische Disposition (mit Av N (JQ,G ;. Die
weiter oben in Kap. I1.4. angesprochene wachsende Vorliebe fiir grur ey ' 6\5 erungen
in jener Zeit spiegelt sich in der Disposition wider. Das Pedal ist sel QJ&Q’
Q

Sonate in g (H 87/Wq 70,6), Bd. 2, 5. 63 6\@

%\A :h durchweg kurzen -
.zung sorgsamst beachtet
- .schiedene Artikulationsarten

Als Grundanschlagsart ist das ordentliche Forigehen - be.
Legatobdgen zeigen eine echte Legato-Artikulatior
werden, vor allem dann, wenn wegen unterschiedh
gleichzeitig ausgefihrt werden missen (vgl. ©
In den Quellen treten neben Staccatopur’
Versuch nur Strichelgen und Punckte
differenzierter ist Trk: Die Zeichen...hat
kiirzeres Absetzen bezeichnen, al” ’wch di
Berichtin Bd. 2.)

R
o (JO 4t Carl Philipp Emanuel kennt im
‘\00 ane unterschiedliche Kirzung. Etwas
D" uoch wollen Einige durch die Striche ein
T ’} gl auch Teil A, Kap. 11.4. und den Kritischen
<

.
'~
1. Satz: Allegro moderato 6Q’
Registrierungsvors «,he Natur dieser Musik legt nahe, keine grofen Pleno-
registrierungen a A\'
HW (): Prin>"___~ % nt 2 2/3, Oktave 2
OW (p): €
&\QO
@: die ™1 ~toch- und Spéatbarock der Regel nart Cert

,.\Q ¢ eine halbtaktige Akzentuierung -
QO rempo der klassischen Musik zusamm
iden. Die Zahl der Betonungen im Takt h
«andnis halbiert. Wir sehen hierin die Entw




@: ein ausgeschriebener Vorhalt: dieser ist gut zu dehnen. Die Vorstellung eines Decrescendos zwischen
Vorhalt und Auflésung kann bei den vielen ,weiblichen Endungen” dieser Musik zum guten Ausdruck
beitragen. Die Auflosung (Terz a'-c?) nicht zu kurz spielen und weich aus den Tasten gehen. Der ausge-
schriebene gebrochene Akkord in 8teln der linken Hand ist ganz legato auszufiihren (der Regel nach wiére
sogar moglich, diese drei Téne unter dem Bogen liegenzulassen).

@ die Musik Carl Philipp Emanuels lebt durch die vielen &uBerst spannungsgeladenen Generalpausen ebenso
wie durch die Téne selbst. Je nach Akustik kénnen daher diese und jene rhetorische Pause mehr oder weniger
gedehnt werden, nur ausnahmsweise diirfen sie aber kiirzer als notiert sein.

@: ein ,echter” Prailtriller, s. die Erdrterungen dazu bei O Mensch, bewein dein Siinde grofs (622) von J.S.
Bach in Kap. 11.5., S. 233 bzw. Bsp. 341 und 342. Der vorausgehende Vorhalt f signalisiert, dal man auf
der Obersekunde ein wenig verweilen soll (quasi tremblement appuyé). Von £ zu es? muB ein Legatobogen
erganzt werden, wie in allen Fallen, an denen ein Vorhalt vorkommt — ob ausgeschrieben oder mit '
Noten angezeigt.

®: der sogenannte Anschlag wird stets auf der Zeit ausgefGhrt (B Tab. V1., Fig. LXXX1.):

%
. " NG
432, e A&
P f S
>
[ ]
Erstaunlich ist, daB die Hauptnote gemaR der Tabelle lauter sein sol! e Q,b was sich

auf der Orgel hochstens durch eine Artikulationspause (vor der
ausgeschriebene, mit Legatobogen bezeichnete Version bei ®
hat Carl Philipp Emanuel folgende weitere Ausfthrungsm’
Ausdruck hinzugeftgt (B Anh. 10):

6\5 .. hierzu die
QJ&Q’ e des Versuchs
Vo NQY schmeichelhafter

Andante _ _— S EB .

433, o
OQ*
(\
,QO

®: Piano-Passagen kénnen eir emg lo’ s Fallen aber auch schneller) ausgefiihrt werden
als Forte-Passagen. Bei f b xt (stark, forsch, drangend: non legato) als bei p
(weich, mild, zurickhal* (\: sem an den Raum: Der Nachhall der Forte-Stelle darf
die Piano-Stelle nicht ¢ ,plelt weiter auf dem forte-Manual.)

Nach nur wenir rschiedene Geflihlsebenen erlebt; in T. 1 und 2: leidenschaft-
lich, in T. 3: Q- 1wuchtngend -mild. Obwoh! das Grundtempo im ganzen Satz
grundsat-" zn je nach Affekt kleine agogische Freiheiten genommen werden.
Danac’ \S\Q’ Jtempo zurlick - so kan man doch 6fters die schonsten Fehler wider den
Tackt \

70 in dieser Musik zwei- oder mehrta®" A Der

“all:
ist

,.‘Q .ann sogar in dessen Mitte liegen. D
QY nalt bekommt einen starkeren Nachdr
¢ ansich betont.)

i
\‘\\?" zu b ergénzen. Laut klassischer Regel erhalt d:
NN ¥ - gleiche Theile hat (B 65).




®: was Carl Philipp Emanuel im Versuch so abschétzig als die heBlichen Nachschldge...die so gar
ausserordentlich Mode sind, abkanzelt (B 70), finden wir hier vertreten (f7) — vgl. den franzésischen accent.
2 wird kurz vor es? ausgefithrt und in diesen Ton hineingebunden. Eine Deutung als Vorschlag (zum es?) auf
der Zeit ist aber auch denkbar.

@: es? ist als sehr kurzer Vorschlag zum darauffolgenden ausgeschriebenen Vorhalt auszufihren. Vorschlage
vor kurzen Notenwerten bzw. vor Verzierungen - hier vor dem ausgeschriebenen Vorschlag d* - werden so
kurtz abgefertiget, dall man kaum merckt, dal3 die folgende an ihrer Geltung etwas verliehret (B 66).

@: zum Doppelschlag s. die Angaben bei 1.S. Bach, Kap. 1.5, S. 235,

@: den Pralltriller (oder tremblement Iié) kann man hier auf oder nach dem Schlag ausfiihren; in halligen
Raumen das 8tel nicht zu kurz aushalten und dabei weich aus der Taste gehen.

®@: der prallende Doppelschlag (B Tab. V., Fig. LXIL):

]

— 5 5

L EEREETT é
N
R\
Zwischen den beiden ersten Ténen im Beispiel mufl wohl ein Bogen erganzt wer” 2rg. ,\\\;‘;
Version (T 291): (J’Zr
[ ]
&
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Y E)\)
435, W &
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Diese Verzierung kénnte man als tremblement lié mit vor_ - & sichnen.

S

o Jags erscheint im Verlauf
, als kleingedruckte 8tel-Note
Q* It ein integraler Bestandteil der
(J B erganzt werden.

Der in Bsp. 434 mit kieiner Note angezeigte Vorh-
dieses Satzes in unterschiedlicher Gestalt, so als 8te
(T.53), im 2. Satz auch als 16tel (s. dort 7. & 8
Verzierung, und der Bogen zwischen Vorb

o . X

®: eine dem prallenden Doppelschlag &h. U \\)’Zr auch B Anh. 9).

RS
' O .<</ ad nach dem unbezeichneten Ton ein wenig

&
(('\\(\

@: Artikulation: ein 8tel gest-
absetzen.

®: ein ausgeschrieber .10 wiirde man die Tone liegenlassen, soweit fingersatz-

malig moglich. Av” Qg’ .nren.

Ky
®: Vorhalt " \Q' , vgl. den franzdsischen port de voix mit pincé (Legatobogen
ergédnzen) \S\Q’ ende Auflésungzeichen ist hier und im folgenden der Hauptquelle
entnomn

\
\QQ’ -hiedliche Artikulation der einzelner

D
QJ(‘
\Qé”
\‘\\?" oieser Satz kann ein- oder zweimanualig ausge
. \) der Solostimme gerecht werden, fiir die Begleitu
\QQJ
>
<5
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@: die begleitenden 8tel am besten gleich lang aushalten (das letzte vor der Pause also nicht langer als die
davorstehenden). Eine akzentuierte Einteilung (v-v) wiirde sie zu sehr in den Vordergrund riicken, denn
trotz der Adagio-Vorzeichnung verlauft der Satz hier halbtaktig.

@: eine triolische Ausfihrung der Oberstimme ist hier empfehlenswert, der folgenden Triole angeglichen.
g3y

@: 16tel es? als 32stel oder triolisch ausfiihren. Im letzten Falle miissen aber alle E im weiteren ﬁ aus-

gefiihrt werden. Der Rhythmus ﬁ kann durchaus eine Triole signalisieren.

@: Bogen Vorhalt - Auflosung erganzen.

®: aus der Plazierung der Noten im folgenden Beispiel Carl Philipp Emanuels muf geschlossen werden, dafl
das 16tel ¢ des Altes mit dem 32stel as? der Oberstimme zusammen ausgefthrt werden mu (B Tab: Vi,

Fig. ViL):
436. %9 .J._F?_ih é

N
InT. 33 entsprechend verfahren. b \
S

D

®: sehr kurzer Vorschlag, quasi vor der Zeit. (};\
[ ]
@: nicht nur ein (schneller) Doppelschlag ist bei diesem langen Ton r S a. Q,b Lenannter
geschnellter Doppelschiag, der mit dem Hauptton anfangt (vgl. R v, ‘ 6\5 Lachist auch,
den Doppelschlag zwischen ges' und f' auszufthren: QJ&Q’
Q
3
— <
Bl @

437.
\\w/

(JOQ or man féllt in den Fehler der Einfalt...
Wer die Geschicklichkeit nicht hat oQ oey anzubringen, der kan sich zur Noth
dadurch helffen, dafl er...einen langc \)’Z‘r\‘ +ngt (B 113f) (vgl. auch Kap. IL.5., S. 2486).
Moglich wére z.B. (mit dem V. _=ierung \\’zy .ammen):

@®: solche mit Fermate versehenen Stellr

438.

Q,Q = aber nicht zu lang sein.

\Qo .sich Uibrigens schon in T. 4 dieses Satzes. Au ie
\: mit dem darauffolcenden Akkord verbindet. (C
Q/
2
¢,<>o




3. Satz: Aflegro
Registrierungsvorschlag:
Forte: 8', 4", 2", (eventuell 17)
Piano: 8', 2" oder 8', 4.

Hier wird grundsatzlich ganztaktig akzentuiert (3/4 mit Allegro). Wir finden weitlaufigere musikalische
Entwicklungen und einen weniger vielschichtigen rhythmischen Verlauf als im 1. Satz.

@®: wahrend der Triller hier mit der Obersekunde neu angesetzt werden sollte, kann er bei

@: und entsprechenden Stellen als tremblement lié (aus Zeitmangel vor dem Schlag anfangend) ausgefihrt
werden, da b’ eine schlechte Note ist.

®: Bey ungleichen Theilen bekommt der Vorschlag zwey Drittheile (B 65), der Hauptton also ein Dritt
Taktes.

@: typisch fir den spannungsgeladenen empfindsamen Stil! In einem trockenen Raum kar- é
ausnahmsweise kiirzer sein als notiert; s. @ im 1. Satz. Man kann diese Generalpause dur- $,
im vorausgehenden Takt vorbereiten; ohne Ritardando wird die Pause ein noch aufreg &
Ereignis. > \g
i
®: die Auflosung des Vorhalts, zumindest in halligen Raumen, nicht zu kurz #’ (_/'b
[ ]
Die erworbenen Kenntnisse missen auf andere Sonaten tibertragen ur "t (JQ,b hand
ausgewdahliter Beispiele aus der Sonate in A (H 133/Wq 70,1) - ob ! 6\5 ae Orgel
konzipiert — und der Sonate in D (H 86/Wq 70,5) sollen nun ¢ & Spiel der
Orgelmusik Carl Philipp Emanuels angeftihrt werden. ‘OQ’
>

Sonate in A (H 133/Wq 70,1) *((\

N

>
1. Satz: Allegro O,O
T. 1f: ein Beispiel dafir, dal$ das Wértlein Ten- 7~ OQ* relchem Falle man sie [die Téne,
Anm. d. Verf] aushalten muf (B 127): @




Bei Vater Bach wurde ein Beispiel erdrtert, bei dem nach einer mit einer wesentlichen Verzierung versehenen,
punktierten Note Uberpunktiert werden muB, damit das punktiert notierte Verhdltnis trotz Verzierung
erhalten wird (siehe Kap. 11.5., S. 244 bzw. Bsp. 376). Ausfihrung der Oberstimme der ersten beiden Takte
daher:

442,

Ein solcher Schieiffer von drei Notgen oder ein Doppelschlag in der Gegen Byw (R em
Schlag ausgefiihrt. bo
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Carl Philipp Emanuel verlangt zwar fir solche Trillerfolgen, dafl die Verzierungen — trotz der technischen
Schwierigkeit — jedesmal von oben neu angesetzt werden sollen (vgl. B 76). Trotzdem kann man den
sogenannten Schnelfler, sprich den kurtzen Mordent in der Gegen-Bewegung (B 111), zur leichteren
Bewadltigung dieser Stelle verwenden (B Tab. VI, Fig. XCVb.}:

246, g
L4

Dieser Schneller kommt aber niemahls anders als bey gestossenen und geschwinden Noten vor (B 111) und
wird stets auf dem Schlag ausgefthrt.
Méglich ware auch, durch Vorschldge die Ausnahme eines Trillers bequem [zu] bewerckstelligen (B 76*

3. Satz: Allegretto

T. 120ff: das pianissimo, auf piano folgend, kann auf ein allméhliches Decrescendo hinweis~

447

fortissimo

Daf man in jener Zeit ausschlieBlich die sogenannte |’
Maér bezeichnet werden (s. dazu Quantzens Tabell~
Das fortissimo des Basses zeugt im Ubrigen vo
Hammerklavier-Literatur: wie kénnte bel
weiterklingen?

Zur Ausfihrung der lombardischen Rhyt'

punktirt ist, werden ohne Ausnahme gesc G,
man der ersten Note, bey dhnlick ~ Figure

v
&
Sonate in D (H 86/Wq 70,% Odi b(\:
T 8ffua. @(\
<
%
N

+  .uckes zur Clavichord- oder
(JOQ* der lange Ton bis zum Ende

&00 o die erste Note kurz und die zweyte
D" schmeichelnd vorgetragen...Ehedem gab
D aver (T 363).

Qo
“

&2

X%
\‘\\?" Len in Oktaven kann das Pedal (16ftRig regis
215 0\\)’2" . ibernehmen. Auch andere BaBtone diirfen nach
’b\’QQJ
%
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Q
- ‘h ) i/‘\. _i
! T

B
&
P,

’f"og@;

L Oﬁ
' %
- t.
% i)
JIn
Siia
1
iy
)
-




T. 28ff:

449,

Von der Moglichkeit einer Differenzierung dhnlicher oder identischer Passagen durch unterschiedliche
Artikulationsarten war schon in Kap. 11.7. dieses Teiles die Rede (S. 259). Dieser Stelle nach verbindet Carl
Philipp Emanuel anscheinend Staccato mit Forte (, hart”), Legato mit Piano (,weich").

3. Satz: Alfegro, T. 85ff:

R —

450. ale e -
S o e s s
&
Aus dem Zusammenhang geht eindeutig hervor, daf die Punk?’ 2N ‘ 6\5 Ausfithrung
anzeigen. &
\OQJ
Wer sich in dieser in mancher Hinsicht neuartigen Welt nge '23 nlt, mége diese oder
jene wesentliche Verzierung ergénzen (z.B. in Wiederhc o *((\ nur zur Verschdnerung,
nicht zur Uberladung oder Selbstdarstellung. ,0\23’
N
o
N
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l1.3. Wolfgang Amadeus Mozart

Jedem bekannt ist wohl inzwischen, daf die heute auf der Orgel gespielten Solowerke dieses von den Musen
ganz besonders verwdhnten Genies gar nicht fir unser Instrument geschrieben wurden. Der von mehreren
Zeitgenossen in hdchsten Ténen gelobte Orgelimprovisator Mozart hat leider der Nachwelt keine genuine
solistische Orgelmusik Gberlassen. Die zwei ,Fantasien” (KV 594 und KV 608) und das Andante (KV 616)
sind laut Mozarts eigenem Werkverzeichnis filr eine Uhr oder eine Walze, also ein mechanisches Orgelwerk
komponiert. Demzufolge nahm Mozart keinerlei Rucksicht auf die technischen Einschriankungen, die uns
durch die GroBe unserer Hande und die Zahl unserer Finger (und FliBe) auferlegt sind.

Die drei eben genannten Kleinode sollen hier als SchluBpunkt der hier behandelten, etwa 200 Jahre
wahrenden, ungebrochenen Tradition des Orgelspiels behandelt werden,

Nur Andante in F (KV 616) ist im autographen Manuskript (auf drei Systemen notiert) auf uns gekommen.
Von KV 594 und KV 608 sind inzwischen mehrere redigierte Editionen erhéltlich, die man mit den auf vier
Systemen notierten Uberlieferten Abschriften vergleichen solite.

Wir wissen, daf der stilistische EinfluR C. Ph. E. Bachs auf Mozart groR gewesen ist. Bei Mozart is*

der durchgehende, quasi ,barocke" Puls in hchem MaBe wieder zurlickgekehrt. Langere, leicht r
ziehbare musikalische Entwicklungen erleichtern sowohl! das Spielen als auch das Horen. Die Wi-
ist die Zeit der Klarheit und des Ebenmafes der Formen, des Schdnen und Verstandlichen, we~
Uberrollenden Emotionalen, wie wir es beim Sturm und Drang des empfindsamen Stils kenr

Was die Verzierungen bei Mozart anbetrifft, finden wir keine, die nicht schon bei ©

wurden. Wolfgangs Vater, Leopold Mozart, verlangt in seiner Griindlichen Violin< ) ,\\\;‘;
Triller mit der Obersekunde anfangen soll. &4
[ ]
Zunéchst einige Beobachtungen zu Andante in F (KV 616). (JQ,b
6\)
Registrierungsvorschlag: QJ&Q’
Flotenregister der 8'-Lage. Dieses Stlick 1481 sich aber auch eir L v NQ” ) spielen.

>
e < s bei seinem Vater

War die Setzung der Legatobdgen bei C.Ph.E. Bach schc Y
\;SS’ 2r (und bewuBter?): es

(Gleichzeitigkeit von verschiedenen Artikulationstyper® ‘<ts,
gibt kaum unbezeichnete Passagen.

Da Beethovens Aussage (iber Mozarts Non-Legatc
Kap. 1.3, S. 29), sind die BSgen einerseits dur-’
Betonungsbdgen im frither erklarten Sinne

ist in T. 8 nur die Eins akzentuiert. Das |

T. 30f oder 65ff. Solches geschieht auch . £l
in T. 50f.

Wahrend bei T. 65ff (im Aute
merkwiirdigerweise beim T-’
durchgehend gilt, wenn e
Mozart benutzte sowr
(vgl. die Henle-Edi*

Die im Autograp. &Q\,' .ngaben p und f sowie die Verzierung im T. 127 sind — woh
von anderer Q}Q/ om Walzenstecher?).

O
Jetzt Nar Q\QO :chnisch problematisch ist die Gleichzeitiolait van zwei Trillern in einer
Hand '~ i’ Q}O son der rechten gespielt werden; fol~ ~in:
N
Q

- vahrheit entspricht (s. Teil A,
OQ* ger”, andererseits aber auch als
7 oder 10 vier Betonungen im Takt,
‘\0(\ ag ist ebenfalls nicht mehr tabu, siehe

D Y, die in die Takt-Eins hineinftihren, wie
fb\)

N\
o .<</ aneingebunden ist, bricht der Bogen ab T. 68
VT & wzerny ist die Regel Gberliefert, daB der Bogen als

< O ; von Taktstrich zu Taktstrich gezogen ist.
é(\\ ankte, um differenzierte Angaben zur Kiirzung zu geben




N

Scheut man diese Unbequemlichkeit, kann die Verzierung im Alt notfalls weggelassen werden (wie auch in
T. 143).

T. 11 sehr kurzer Vorschlag (auch in T. 136ff).
T. 15 u.d.: 8tel ¢ links Gbernehmen.
T. 21 u.d.: hier kann der Schneller nach C.Ph.E. Bach angewandt werden (s. oben, S. 281).

T. 26: man macht besser statt der Triller Doppelschldge, diese letztern sind méglich und thun wegen der
Geschwindigkeit den verlangten Effect (B Anh 8).

T. 27 u.d.: eventuell alle Terzen in der zweiten Takthélfte mit 4/2 (vgl. Bsp. 81).
T. 28: mit dem Pedal (nur Pedalkoppel) aushelfen (Halbenote g ins Pedal Gbernehmen); der Triller in

von der linken Hand gespielt werden. Ansonsten besteht die Mdglichkeit, den Triller des Altes d
«Tremolo™ zu ersetzen. Hier die etwaige Ausfiihrung mit direkt anschlieBendem Nachschlae

T. 34 u.d.: der Vorhalt bekommt etwa die Hélfte der zur Verf *+ 6\5 -8 muf das
darauffolgende 16tel als 32stel ausgefihrt werden (vgl. hierzu
T. 50f: 32stel gis' eventuell links Gibernehmen.

T.59 u.d. (T 125ff1): 32stel ohne Legatobogen de rh . %\A

T. 61: alle Zweiergruppierungen (auBer der ers

T. 140: der Doppelschlag kann rhythr’ (JO ssen ausgefihrt werden:

3 51 J_ &
453. °
66

T.143: man ke’ Qg’ Lopran weglassen.
NG
Die Authe \Q' .n beiden anderen Kompositionen Mozarts ist nicht gesichert. Hier ist
der Bo \g\ cich am Anfang der:
\
CEeay

\und in KV 608) muB grundsétzlich als
Q?o als selbstandiges Werk fungieren soll. Mc ‘es
<lwerks, Anm. d. Vert], welche hoch und e

\\ 0.1790), sprechen flir einen gewichtigen Klang
dr ein selbstandig registriertes Pedal.

Q/
AS)
&




Die gingigen Ausgaben vertreten in diesem Punkt verschiedene Standpunkte; jeder einzelne muf3, nach
Prifung der Lage, eine eigene Spielversion erstellen. Die viersystemige Originalversion {aft sich keines-
falls direkt tibernehmen, z.B. sind Verlegungen um eine Oktave bzw. BaBverdoppelungen nétig, um eine
spielgerechte, orgelméaBige Fassung zu erhalten.

Adagio

Registrierungsvorschlag: Flotenregister 8 (+ 4), Pedal mit 16",

T. 7. Verzierung auf dem Schiag (die Drei des Taktes wird dadurch etwas gedehnt).

Allegro

Registrierungsvorschlag: z.B. 8', 4", 2", 1, oder Pleno (ohne Zungen), Pedal ebenfalls mit 16".

T. 40: empfohlener Fufisatz:

Die Terzen in T. 43f, anders als bei KV 616, wegen
mit abwechselnden Fingerpaaren.

Die Trillernachschlage, grundsétzlich ir ‘\00 er selbst zu spielen, sind rhythmisch
unterschiedlich notiert, teils als 16tel (T, 4. 25 D" ., oder noch eindeutiger, weil explicit mit
vorangehendem, doppelpunktiert = 4tel, i ’} .pfehlenswert, die Nachschidge stets wie in
T. 71ff auszufiihren. Ein point ! O .<</ .ann an manchen Stellen hilfreich sein.

'~

n '.,\\GQ’ weigen, auf Taktteil 3 schlagt man den Ton neu an.
N

T.59: g* muB wegen des
In T. 100 analog verf?’

T.62 und 105: h. &Q\,' vesten durch Vorschldge (vgl. Kap. 1.5, 5. 242).
<
T.63: Aug’ . vie in Andante (KV 616), T. 28.

T.91 ~+ @ f Q}O ertem 4tel f im Tenor getrost wegls-




Adagio
Bei dem ausgeschriebenen Doppelschlag in T. 133ff solite man, wie weiter oben auf S. 265 erklirt, die
punktierten 8tel quasi doppelpunktieren, damit das punktierte Verhéltnis erhalten bleibt. Ausfihrung etwa:

e T
L Phrher Lo

455,

{Vgl. Bsp. 440 u. 441)
L Fantasie” in f (KV 608)

Eine grof angelegte, der franzosischen Ouverture verwandte Form (ruhiger, punktierter Anfang —r»
fugierter Mittelteil - abschlieBende Wiederholung des ersten Teils) mit einem relativ langsamen, I

Mittelsatz.
Allegro é
Registrierungsvorschlag: Pleno, eventuell mit Zunge 8, Pedal entsprechend (mit 1¢ ' 4‘\\@%
man am besten ohne Mixtur und Zungen. ,QQ’
t’o

D
Bei C.Ph.E. Bach wurde gezeigt, daB € in der Klassik normalerweise eine ' nuns (};\ et
Durch das hier beigefligte Ailegro und die anfangs volitaktig wechseln~’ b. teine
ganztaktige Entwicklung. Es empfiehlt sich, das Tempo ~ trotz Alles (@ enetwas
ruhiger zu nehmen als in den Fugen (dabei nicht doppelpunktier 6\5
Der ausgeschriebene Doppelschlag kann kaum anders als wie 2

Q
3
N\
©
S
o

Das grof notierte 16tel fiigt sich also gar-

(JOQ* ndante, KV 616, T. 140).

‘\00 . auszufiihren. In T. 66ff gehen dabei zwar
SO ~eine Verlangsamung des Tempos auf Grund

T. 6f: es ist nicht unbedingt ntig, de
mozartsche Téne verloren, was aber e, m.

der technischen Schwierigkeit ((/\\’b'
.
T. 9: links deutlich zwiscr Ozt' Q}\' s dagegen dicht artikulieren (vor der Eins in T. 10 aber
absetzen). . (\6
N
. &
T.12: Tiraten. %
D
T 13:fol- ’Z}Q' _s Fugenthemas ist in jedem Fall abzulehnen:
N
&\QO
QJ\O — e e i
N ===t
o
o
,\,QO or und nach der mit einem Staccatopunkt g

\‘\\?" « 8tel-Note (etwas) abgesetzt werden. Die H
O den 8tel-Figurationen beende man besonders w




T. 33ff: in der verzierten Version des Fugenthemas miite, wie in KV 594 auch, der Nachschlag spater und
schneller als notiert gespielt werden. Da dies technisch sehr schwer ausflihrbar ist, ist es méglich, den
Nachschlag ausnahmsweise als 16tel zu spielen. Legitimiert wird diese Verfahrensweise durch die Tatsache,
daf das 16tel-Paar nach dem mit einem Triller versehenen punktierten 4tel nicht immer ein Nachschlag ist.
Siehe z.B. T. 47 und 49, hier mUssen die 16tel in jedem Fall wie notiert ausgefGhrt werden. Die Verzierungen
des Themas soliten im Pedal (T. 48ff) moglichst mit abwechselnden FuBspitzen ausgefihrt werden. Eine
quasi rhythmisch festgelegte Darstellung des Trillers kann zweckmiBig sein, der Triller darf aber nicht
gleichmé&Big-mechanisch werden (den ersten Ton ein wenig dehnen). Diese Version sollte dann aber auch in
den Manualstimmen verwendet werden.

T. 49: den Nachschlag des Altes in der linken Hand spielen.
Andante
Ein 8'-Fundament fir das Pedal ist empfehlenswert (eigenes Pedalregister oder nur Koppel zum Mar

T. 75tf wenn auch hier der Bogen von Takistrich zu Takistrich steht, muf man vier und vier Takf
zusammengehdrig darstellen (wenig artikulieren, dafir mehr Agogik). Man suche dartiber hir- é

grofBeren formalen Zusammenhdngen. S
,\\\’b

T. 78 u.A.: der Doppelschlag mit Doppelpunktierung wie oben in KV 594 gezeigt (" qQQ’

>
T. 82: Verzierung auf dem Schlag. (};\

[ ]
T. 89: die 32stel-Triole ist eine willkiirliche Manier und darf entsprechend A, (JQ,b .rden.
6\)
T. 96f: eine Hemiole. &
‘OQJ
T. 102ff: Oberstimme eventuell auf einem Solomanual. 6\@
T. 109: hier haben die Legatob&gen echte Betonungs® ~ktic
T. 114: Tremblement lié.
T. 115: diese Triller kdnnen eventuell als S+
T. 118ff. Legatobdgen mit Betonungsfun,
>
N\
T. 123ff: beide Hande auf derr i .<</
'~
T.129: Vorschldge eventi 6Q’
T. 138ff: tr als Dor
&Q\
T. 143ff: zur Q' .es Pedalsolos kann man hier auf der Bank etwas nach rechts
rutschen.
&\QO

T. 15755 Jpnmo zurlickzukehren, kann man - ™ in

‘0
Q,Q 2zw. vor der Eins (+ 4'?) und der Drei

%&Qo sell als | Tremolo®, wie in den vorherigen Sti




Tempo |
T. 171ff: die Fuge im Pleno {(ohne Zungen).

T. 196ff: die folgende, der Peters-Edition nahestehende Stimmenverteilung wird vorgeschlagen:

Wqél hg}ﬂtw;*gﬁ%’f:‘f s 'f'-l fl s T T
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& 24
T. 222: Punkte = beide Akkorde wohl gleich lang, nicht v-. : ; :é
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lIl.4. Weitere beachtenswerte Komponisten

1. Schiller J. S. Bachs:

Johann Tobias Krebs (1690-1762)

Johann Ludwig Krebs (1713-1780), Sohn des Johann Tobias
Withelm Friedemann Bach (1710-1784)

Johann Christian Kittel (1732-1809).

2. Enkelschiiler J. S. Bachs:
Johann Christian Heinrich Rinck (1770~1846), ein Schiiler Kittels.

3. Weitere in spieltechnischer Hinsicht noch zu dieser Epoche gehdrige Komponisten:

Johann Peter Kellner (1705-1772)

Gottfried August Homilius (1714-1785)

Joseph Haydn (1732-1809), also Zeitgenosse Kittels

Justin Heinrich Knecht (1752-1817), in dessen Orgelschule in drei Teilen (Leipzig 1795/96 und 17
Legato-Spiel schon eine betrdchtliche Rolle spielt.

Mit dem Rinck-Schiiler Adolph Friedrich Hesse (1809-1863), dessen Schiller Jacques V' é
(1823-1881) wiederum der Lehrer Charles-Marie Widors (1844-1937) war, ist die Grer
Ara schon Uberschritten, nicht nur in kompositorischer, sondern auch in spieltechn?




Nachwort

Primdres Ziel der vorliegenden Orgelschule ist es, wie im Vorwort dargestellt, den Weg zu einer
Interpretation alter Orgelmusik zu zeigen, welche eine Synthese zwischen den duReren Gegebenheiten, die
durch die Zeiten hindurch eher unverdndert geblieben sind (das mechanische Instrument und unsere
Spielmechanismen, also Hande und Fiifie), und den interpretatorischen Gepflogenheiten der damaligen Zeit
sein soll.

Als weitere und entscheidende Komponente muR aber die personliche Expressivitat des einzelnen heutigen
Spielers hinzukommen. Erst dann kann der wahre Ausdruck dieser Musik heute offenbar werden.

Die historische Aufflihrungspraxis muB also eine Verbindung zwischen Oberzeitlichem Instrument, barockem
Wissen, Erfahrung und moderner Emotionalitdt sein; sie erschépft sich nicht in blofer Vollstreckung
«betagter” Gesetze.

Das Vorhandensein einer groRen Anzahl wissenschaftlicher Arbeiten mag signalisieren, es sei tats?
maéglich, allein durch ausreichendes intellektuelles Wissen zu einer vollwertigen —~ weil eben |, ric!
Interpretation zu gelangen. Ohne eigene Vorstellungen ins Spiel zu bringen, wird auch das gr/

nur unbefriedigende Interpretationen hervorbringen kdénnen.

Gibt es Uberhaupt eine richtige” Interpretation? Eine musikalische Darstellung, die ma-

Horens subjektiv als gelungen empfindet, kann jenseits aller intellektuell-wissenschaf’ $,
setzung emotional so erscheinen. &
Die Einstufung in Richtig und Falsch ist meiner Meinung nach zunéchst eine ganr ,QQ’
Wernin die Musikpraxis aber von der um sie herum betriebenen Wissenschaft . J\\\,“’ L
das Musizieren in Gefahr, mit diesen objektiven Einschatzungen Richtig v chty (¥ var
zu werden. Eine den Quellen nach einwandfreie Ausfiihrung aller Verzier b. .dtzen
verleiht aber noch lange nicht automatisch der Interpretation als Gar Ha Q- clierische
GroRe. Im Gegenteil: oft behindert die Angst vor dem eventuell {7’ v 6\5 zntwicklung
der eigenen musikalischen Vorstellungskraft. QJ&Q’

AS)

’zﬁ ireckend vielfaltiges,
. *((\ .11 sind die historischen
' nolfen bei dem Versuch,
W _childern; sie geben gewif an
+ . viele Auslegungen zu unserem

Wir missen zugeben: wer viel in den Quellen liest, der
teilweise widersprichliches Bild der Auffihrungspra:
Lehrbticher nach heutigen Anspriichen oft unge i
technische und musikalische Vorgénge zu sche’
manchen Stellen hochst private Ansichten wi
Thema.)

Wernn ein Interpret (der womoglich, wi
er dem noch unsicheren Nachwuchs
die Regel halten, wenn er aus irgendw.
Angleichen triolischer Beweg' gen, dr
Spieler, damals wie heute h
unterschiedlich musizier’
Pure Quellenglaubigk
Interpretation fir
Modifikationer
man die Que.

" (JOQ ) seinem Umfeld Regeln mitteilt, gibt
‘\0(\ A die Hand, muB aber selber sich nicht an
> .ahme vorzieht. (Beispiel: Bachs Angabe zum
o \\’g 2rk nicht immer folgt.) Hinzu kommt, daf ein
° ament, Instrument, Raum und Tagesform stets
ve ~ & aas Tempo).
al ¥ .rpreten im besten Falle zu einem diffusen Bild einer
™~ im jeweiligen Werk vorkommenden Ausnahmen bzw.
Qg’ .nulierten Regeln einen echten musikalischen Sinn. Daher muf
NS _.etieren, Vergleiche anstellen, stets kritisch fragen: kann das an

dieser Ste" \Q/ selfalt, die in den Widerspriichen der Quellen verborgen liegt, ist
Auffor Q" cxperimentieren. Mit der Zeit muB man sich vom pauschal-frommen
~Que {\QO abjektiven Deuter hocharbeiten. Es gibt recht wenige Problemstellungen,
71 e @ ’ «O <osung gibt. Gottlob, sonst wére k- “rischer
”\\)OQJ
Q
<

Q,Qo schen Auffiihrungspraxis liegt meiner Meii

X, O ueeswagen, den ,Romantiker” in sich, spric
\‘\\?" « einmal gegen die Regeln sprechen. Dennaus ¢
S Vogel (B 119). Dies darf natlrlich nicht auf Koste

tig
it




Die praktisch ausgelegte historische Auffithrungspraxis ist kein Spezies der H.-G.-Welischen Zeitmaschine,
mit der man heutige Interpreten- oder Horerseelen in die emotionale Sphére friiherer Zeiten zurlickversetzen
kann. In diesem Punkt haben manche Widersacher véllig recht. Wir kdnnen die heutige Emotionalitat der
Spieler und Hérer durch die Auffiihrungspraxis nattrlich nicht in eine ,barocke” umwandeln, wie diese auch
gewesen sein mag.

Bedeutete das (Friih-)Barock den Anfang subjektiver Emotionalitat in der Musik, so war die Hoch- und
Spatromantik ihr Hohepunkt. Da wir nach diesem Gipfel leben und wirken, kénnen wir kaum wieder zurlick
zu einem etwas ,Weniger” oder einem ,, Anders"” in emotionaler Hinsicht. Insofern ist Wagner fiir uns alle,
ob wir ihn lieben oder nicht, zumindest als Symbol eine Art , Waterloo der Musikgeschichte”.

Ich empfehle dringend, wahrend der weiteren Arbeit stets Mut zum interpretatorischen Wagnis zu zeigen.
Eventuelle Ubertreibungen miissen durch Kontrolle unterbunden werden, am besten mit einem kritischen,
aber aufgeschlossenen Zuhérer (Lehrer), oder, in Ermangelung dessen, mit einem Tonbandgerat, das selten
{tigt, wenn es um die Wiedergabe zumindest rhythmischer Feinheiten geht.

Am Ende dieses Buches fangt das Abenteuer Interpretation eigentlich erst an. Dies ist eine Reise, die jed”
Tag neu angetreten werden muf. Als Karte dient dabei das erarbeitete Wissen, das Ziel liegt aber je-
dessen Grenzen. Voraussetzung fiir den Reiseantritt ist zudem die Fahigkeit, immer wieder -

gewonnene Gewohnheiten verzichten zu kdnnen.

Der Lohn flir die Bemiihung um die historische Spielart in Verbindung mit einem personlich Qoé
Begeisterung der unvoreingenommenen Zuhorer (iber die transparente Polyphonie, die’ 4‘\\'5
Rhythmik, die Affekthaltigkeit, somit iber die Asthetik des Gesamtklangbildes. Ohnr ,QQ’

die Beschaftigung mit der Auffihrungspraxis nur leere Wissenschaft, ein Museur J\\\,“’

Nicht nur die Bildung und die Erfahrung des Musikers soll in der Interpretation | onor (¥

allem, die Person selbst: Man spielt nicht nur, was man kann, sondern vor b.
(JQ;
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Bibliographie II

A. Literatur zur Vertiefung einzelner Aspekte der historischen Auffihrungspraxis

Die untenstehende Bibliographie zielt keineswegs auf (letztlich eher verwirrende) Vollstandigkeit; es sollen
vielmehr einige wenige ausgewahlte Publikationen prasentiert werden, die den Interessierten auf dem Weg
in die tiefere Auseinandersetzung mit der Materie begleiten kénnen. Die in den genannten Veréffentlichungen
enthaltenen Bibliographien listen weiteres Material auf (s. auch Bibliographie 1.

1. Bibliographien zur historischen Auffliihrungspraxis

Schriftenverzeichnis zum Arbeitsbereich Historischer Musikpraxis, hrsg. von der Schola Cantorum Basiliensis,
bearbeitet von Dagmar HOFFMANN-AXTHELM, Amadeus, Winterthur 1976ff

Basler Jahrbuch fir Historische Musikpraxis 197 71f, hrsg. von Wulf ARLT (Bd. | u. Il) bzw. Peter REIDEM
(Bd. liff), Amadeus, Winterthur 1977ff

ROSNER, Helmut: Nachdruckverzeichnis des Musikschrifttums — Reprints, Taschenbiicher zur M
Nr. 5 u. 13, Heinrichshofen, Wilhelmshaven 1971/72 é
%
2. Schulen A‘Z&
BOXALL, Maria: Cembalo-Schule, Schott, Mainz 1982 Q;\\‘;"
C
BROCK, John: Introduction to Organ Playing in 17th & 18th Cent M b. xville,
Tennessee 1988 (JQ;
Gute Einflihrung fir solche Anfanger, die sich ausschiieflich mit &+ e - 6\) wollen, also
das romantische Legatospiel nicht erlernen méchten. &

AS
OORTMERSSEN, Jacques van: A Guide to Duo and Trio Qﬁ yenga, Sneek 1986

y itgeverij Saul B. Groen,
.

O

.nd Edition, Hinshaw Music, Chapel

ROSENHART, Kees: The Amsterdam Harpsicherd 1
Amsterdam 1977

SODERLUND, Sandra: Organ Technique. An H,
Hill, N.C., USA 1986

Hauptsdchlich eine grindliche Einfir

mit originalem oder von der Verfass )
Spieltechnik wird erdrtert.

&
Q. stiicke verschiedener Meister werden
%QO . FuBBsatz mitgeteilt. Auch die romantische

ZWEIMULLER, Maximili-
Wien 1988

3. Aligemeine Eir’

DONINGTO!

AN
FERGU \S\Q’ _erpretation from the Fourteenth to the Nineteenth Century, Oxford
Unive O{\Qo
,\QQ} . Authenticity and Early Music, Ox*
6\)
. qu’ . Historische Auffithrungspraxis. Eine Eini ft,
o
\s\\,'b'
vk, 0\\)’2" .an-Claude: Die Musik des Barock und ihre Regel
’b\’oel
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4. Dissertationen

Eine grofBe Anzah!l musikwissenschaftlicher Dissertationen, die meisten davon leider unveréffentlicht,
beschéftigen sich detailliert mit Fragen der historischen Auffihrungspraxis. Diese sind in folgenden
Publikationen katalogisiert:

a. Doctoral Dissertations in Musicology, The American Musicological Society, Philadelphia USA 1984ff

b. SCHAAL, Richard: Verzeichnis musikwissenschaftlicher Dissertationen, Barenreiter, Kassel 1963 und
1974 (Supplement)

sowie in der Zeitschrift Die Musikforschung, Barenreiter, Kassel. Einige Dissertationen sind weiter unten
aufgelistet. Die Landes- bzw. Universitatsbibliotheken sind behilflich bei der Besorgung solcher Publikationen
europdischer Provenienz. Amerikanische Dissertationen kénnen ggf. bei University Microfilms International,
300 North Zeeb Road, Ann Arbor, Michigan, 48106, USA bestellt werden (Mikrofiche).

5. Periodika ~ Nachschlagewerke

Neben den gingigen deutschsprachigen Zeitschriften, die sich mit Orgel und Orgelspiel F
folgende Periodika empfehlenswert:

Concerto, Concerto Verlag, Kéin \\,“"
\

(J’Zr

Early Music, Oxford University Press, London b.
<
The Organ Yearbook, Frits Knuf, Buren, Holland Q;)\)(J
<
<

Performance Practice Review, Claremont Graduate School, Ci-

I\ sicians (Macmillans,

Man konsultiere des weiteren die Lexika The New Grove [ - S
,0\25’ . 1949ff; Neuausgabe

London 1980) sowie Die Musik in Geschichte und C
Barenreiter, Kassel und Metzler, Stuttgart 1994ff).

6. Publikationen zu einzelnen Aspekten ¢ S qaxis
. O
Teil A
N
RS
Zu Kap. 11. &
'~

KLOPPEL, Renate: Die Kin s (\be 1 physiologischen und psychologischen Grundlagen

. - \
zur Praxis, Schott, M- é(\

%
Zu Kap. 1.3./4. J
<
LOHMAN \S\Ib’ auf den Tasteninstrumenten des 16.-18. Jahrhunderts, G. Bosse
Verlag, R (\Qo
Behar -l «O sen Fingersatz, die Artikulation und “an,
&

—ur Artikulation im Orgelspiel des 17
" &%’ 31-42 und 85-96

i
\‘\\?" _rius: Studien zu Artikulationsangaben in Orgel
O, Stuttgart 1985




Eine Schaliplattenempfehlung: HANDEL, un enregistrement d'époque (Erato). Dieser Tontrdger enthalt
Aufnahmen von Interpretationen Handelscher Musik, auf Orgelwalzen des 18. Jahrhunderts Giberliefert. DaB
die Agogik zu kurz kommt bzw. eher willkiirlich erscheint, liegt in der Natur der Sache: da die Plazierung
der Nadeln auf der Walze hochste Prazision erfordert, kénnen fein differenzierte Anderungen des zeitlichen
Ablaufs nur schwer gezielt angebracht werden. Dafir ist das Non Legato umso deutlicher zu horen.

Zu Kap. 1.4.

BOXALL, Maria: Harpsichord Studies, Schott, London 1980
Ebenfalls eine Sammlung von Stlicken mit originalen alten Fingersdtzen.

LINDLEY, Mark/BOXALL, Maria: Early Keyboard Fingerings, Schott, London 1992
Dieser Band teilt ausschlieRlich solche Stiicke mit, die in der tberlieferten Quelle mit Fingersatzen versehen
sind.

SACHS, Barbara/IFE, Barry: Anthology of Early Keyboard Methods, Gamut Publications, Camb
Ausziige (in englischer Sprache) aus bedeutenden alten Tastenspiel-Schulen.

Weitere Publikationen mit originalen Fingersatzen: é
g

BACH, Carl Philipp Emanuel: Sechs Sonaten. 18 Probestlcke zum Versuch lber die AQT\\
spielen 1753 (2 Bde.) (Hrsg. Doflein), Schott, Mainz 1935/63 \{,;

A\
SCARLATTI, Alessandro: Sieben Tokkaten (Hrsg. Nardi), Barenreiter, Ka- .(J’b

&
Zu Kap. 1.1, C
6\)
Q

APEL, Willi: Die Notation der polyphonen Musik 900-1600. * te, ‘OQJ& .en 1989

HOULE, George: Meter in Music 1600-1800, Indiana’ ((\7’% & Indianapolis 1987

QY
'§‘ _i, Wilhelmshaven 1993
o

* our Entmechanisierung der Musik,

MIEHLING, Klaus: Das Tempo in der Musik von ¥

TALSMA, Willem Retze: Wiedergeburt der Kia.
Wort und Welt Verlag, Innsbruck 1980

Eine sehr interessante Abhandlung G

der zweiten Héalfte des 18. Jahrhur
erheblichem Interesse.

R
.d. Sie behandelt zwar eher die Musik
. Bereich des Frith- und Hochbarock von

WEINLAND, Helmut: , He'
Neue Zeitschrift flir My
Widerlegt unwiderlec®

’O \..Q/ sels Losung. Ein Beitrag zur Tempodiskussion®, in:
/ <

“ (\6 wsflhrungen in obiger Publikation Talsmas.

&
Zu Kap. 11.2./3 53
J
KELLER, ' \Y . tikulation, Barenreiter, Kassel 1955
Eine ir Q" ginflihrung in diese beiden Interpretationsaspekte. Fiir den kritischen
Leser O{\QO n, da der Markt sonst wenig deutschsprashi~e Literator - diesem Thema
arbia Q}
P o ,
Q' 1e Phrasierung in der Musik des 18. Jahrh aft
Q?o 1, Withelmshaven 1984
'2}' iadoyer flir eine adiquate musikalische Da
N
ko 0\\)’2" 42 Die Incisionstehre bis Johann Mattheson, Cent
’b\'QQJ
5




Zu Kap. l1.4.

BARTEL, Dieter: Handbuch der musikalischen Figurenlehre, Laaber-Verlag, Laaber 1985

Ausfiihrliche Dissertation Giber die Figuren. Zum einen werden solche Figuren, die als Verzierungen im Sinne
Fuhrmanns eingestuft werden kénnen, erklart, zum anderen wird ihre Bedeutung hinsichtlich des formalen
Aufbaus eines barocken Werkes dargestellt. Im 11. Teil eine alphabetische Auflistung der einzelnen Figuren.

BEYSCHLAG, Adolf: Die Ornamentik der Musik, Breitkopf & Hartel 1908. Reprint Sandig-Reprint, Walluf
1978

Als Nachschlagewerk immer noch unentbehrlich. Bei den Interpretationen des Verfassers ist aber grofe
Vorsicht geboten: manches ist einer romantischen Auffassung zu sehr verbunden.

NEUMANN, Frederick: Ornamentation in Baroque and Post-Baroqgue Music, Princeton University Press,
Princeton 1978

Vorsicht ist auch hier geboten: die Interpretationen Neumanns zur Frage inwieweit eine Verzierur

dem Schlag anzufangen hat, sind hdufig zu stark einer GbermaBig strengen Satzlehre verpflicht
umfangreich und trotzdem weniger volistandig als Beyschlags Werk.

SCHENKER, Heinrich: Ein Beitrag zur Ornamentik, Universal Edition, Wien 1908 Qod
Q2
N
SCHMITZ, Hans-Peter: Die Kunst der Verzierung im 18. Jahrhundert, Barenreiter,’ QQ’

R
UNGER, Hans-Heinrich: Die Beziehungen zwischen Musik und Rhetorik im 16 v (};\ )
1941. Reprint Olms, Hildesheim 1985 b.
Eine inzwischen nicht mehr ganz taufrische Einflhrung in diese Mate’ (& nigen
Analysen. QJQ)Q
<
Zu Kap. IL.5. o
3

ASSELIN, Pierre-Yves: Musique et Tempérament, Editions ne ((\

BILLETER, Bernhard: Anweisung zum Stimmen vor

09 _hiedenen Temperaturen,
Merseburger, Kassel 1979

v

LINDLEY, Mark: Stimmung und Temperat
Buchgesellschaft, Darmstadt 1987
Ausgezeichnete Einfhrung in die Geschi P \\)’Zr

.eorie, Band 6, Wissenschaftliche

SCHUGK, Hans-Joachim: Pray’
Rolf Drescher, Berlin 1983

Zu Kap. L.
BOLLNOW, Ottc Q’&Qv -ens, Rothenhdusler Verlag, Stafa 1991

LEIMER, ¥ g QS(\Q} «ch Leimer-Gieseking, Schott, Mainz 1931/59

SCHNAT @ ! «O&\.Lspannt musizieren. Intensivstretck’ it

K ,.\\)QQJ ./Bérenreiter, Stuttgart/Kassel 1994

Q
Q?g’ en —was ist das eigentlich, Musikedition




Teil B

Allgemeine Literatur:

APEL, Willy: Geschichte der Orgel- und Klaviermusik bis 1700, Barenreiter, Kassel 1967

DEHMEL, J6rg: Toccata und Préludium in der Orgelmusik von Merulo bis Bach, Barenreiter, Kassel 1989

FROTSCHER, Gotthold: Geschichte des Orgelspiels und der Orgelkomposition (3 Bde.), Merseburger,
Berlin 1959

KLOTZ, Hans: Uber die Orgelkunst der Gotik, der Renaissance und des Barock, Birenreiter, Kassel 1975
Orgel und Orgelspiel im 16. Jahrhundert. Tagungsbericht, hrsg. von Walter SALMEN, Musikverlag He'

Neu-Rum 1978
Behandelt Fragen zur Geschichte und Aufflihrung dltester Orgelmusik (Diminution, Tempo).

KLINDA, Ferdinand: Orgelregistrierung. Klanggestaltung der Orgelmusik, Breitkopf &1 é
1987 Qo
d\\\’b
RIEDEL, Friedrich W.: Quellenkundliche Beitrdge zur Geschichte der Musik fiir . 5,4
E. Katzbichler, Miinchen-Salzburg 1990 O
(J’Zr
Zwei dltere, aber immer noch lesenswerte Biicher: Q;b.
C
KINKELDEY, Otto: Orgel und Klavier in der Musik des 16. Ja' &Q;)\) -print: Olms,

Hildesheim 1968

RITTER, August Gottfried: Zur Geschichte des Orgels
Anfang des 18. Jahrhunderts, Leipzig 1884. Reprint O,

.hen, im 14. bis zum

Zu Kap. L1,

N
Div. Autoren: [talian Baroque Masters, ~ (JOQ sndon 1985

DARBELLAY, Etienne: Primo et secor.
de deux livres de toccate de Girolamo

‘Qo amo Frescobaldi, édition critique. En marge
. style, Diss., Fribourg 1971

HAMMOND, Frederick: 7 m (\f ..re and Music, Harvard University Press, Cambridge
(USA) und London 19¢ 6@
KLEIN, Heribert uobaidrs Schott, Mainz 1989
@
WOLF, Uwe » Q, Lspraxis, 2 Bde., Merseburger, Kassel 1992
Sehr er \S\
\‘?o
FALR €3
S°
QY Upean Baroque Masters, The New Gr
: Q?O duschal gehaltene EinfUhrung in Leben u ie,
2 X BHE
\s\\,'b'
N 0\\)'2" . Sweelinck, Oxford Studies of Composers 22, C
’806

5
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SNYDER, Kerala .. Dieterich Buxtehude. Organist in Lilbeck, Schirmer Books, New York 1987 (in engl.
Sprache)

VENTE, Maarten A.: Die Brabanter Orgel. Zur Geschichte der Orgelkunst in Belgien und Holland, H.J. Paris,
Amsterdam 1963

ZEHNDER, Jean-Claude: ,Georg Bohm und Johann Sebastian Bach. Zur Chronologie der Bachschen
Stilentwicklung®, in: Bach-Jahrbuch 1988, S. 73-110.

Zu Kap. 1.3.

BUSCH, Hermann J. (Hrsg.): Zur Interpretation franzésischer Orgelmusik, Merseburger, Kassel 1986
Enthalt die wichtigsten Angaben zum Spiel klassischer franzdsischer Orgelmusik (Verzierungen, Inégalité,
Registrierungen).

CAPPUS, Jean-Baptiste: Ftrennes de musique, Dijon ca. 1734, F: Minkoff, Genéve 1989. In diesem:
Blichlein findet sich auf Seite 10ff nach Taktarten geordnet eine Auflistung der jeweils zu ineg-

Notenwerte. é

DIEDERICH, Susanne: Originale Registrieranweisungen in der franzdsischen Orgelm’ 4‘\\'5%
Jahrhunderts, Barenreiter, Kassel 1975 2

\\}‘o
DOUGLASS, Fenner: The Language of the Classical French Organ, Yale Univ ' Hav (};\
London 1969 bo
Weiterhin bedeutende Quelle, vor allem der Vorworte zu den verschiedene (JQ, ung)
Registrierungen in tabellarischer Form. @60
<
HIGGINBOTTOM, Edward: An Introduction to French Classic ks ‘OQ’ orb), Novello,

London >
&

MORCHE, Gunther: Muster und Nachahmung. Eine Up’ _~<uc ,0\23’

Francke Verlag, Bern/Minchen 1979

Sehr gute Abhandlung Uber die Formtypen der kla.

z8sischen Orgelmusik,

- .musik. Die Ausflihrung wird

nur am Rande behandelt. (JOQ
SAINT-ARROMAN, Jean: Linterprétat’ ;QOQ 1667-1789, Edition Champion, Paris
1988ff S
Fur den Orgelspieler sind Band 1+ "1l vor > ((/\\’} .
.
Zu Kap. 1.4. O bej\\l
Dije stiddeutsch-éster~ @Q Jand 18. Jahrhundert. Tagungsbericht, hrsg. von Walter
SALMEN, Musikve- 6.
J
DAMP, Geor- \Q' wisico-organisticus of Georg Muffat (1653-1704): A Study of
Stylistic & \S\Q’ rmance Practice, Diss., University of Rochester (USA) 1973
S
Zu K=~ «O
()

S
Q,Q abanilles: A Guide to His Organ Works ¢
Q?O Diss., University of Rochester (USA) 19t

X
\‘\\?" . earle: Sancta Maria’s Libro llamado Arte de &
O ity of Southern California 1965




JACOBS, Charles: Francisco Correa de Arauxo, Verlag Martinus Nijhoff, den Haag 1973
Ein schmales, aber (ge)wichtiges Pladoyer flr diesen verkannten Meister.

PARKINS, Robert: Cabezdn to Cabanilles: Ornamentation in Spanish Keyboard Music, Organ Year Book,
Bd. X1, Frits Knuf 1980

Zu Kap. L.6.
COOPER, B.A.R.: English Solo Keyboard Music of the Middle and Late Baroque, Diss., Oxford 1974
Kap. Il

Eine Ubersicht bietet: Bach-Bibliographie. Nachdruck der Verzeichnisse des Schrifttums iber Johann
Sebastian Bach (Bach-Jahrbuch 1905-1984) mit einem Supplement und Register (Hrsg. Chr. WO
Merseburger, Kassel 1985

WILLIAMS, Peter: The Organ Music of J.S. Bach (3 Bde.), Cambridge University Press, Camb
Bd. 1: die freien Werke é
Bd. 2: die choralgebundenen Werke $,
Bd. 3: der Hintergrund (“A Background™) 4‘\\'5
Wohl die modernste/ausfiihrlichste Abhandlung zu diesem Thema. Hier wird alle- A\
Geschichtliches, Formales, Auffihrungspraktisches (Bd. 1), J\\\,“’

KLOPPERS, Jacobus: Die interpretation und Wiedergabe der Orgelwe- D, b. _ob
PRAUTZSCH, Ludwig: Vor deinen Thron tret ich hiermit. Figur vh o le\)(" .en Werken
<

Johann Sebastian Bachs, Hanssler, Neuhausen-Stuttgart 1980
In manchen Details duBerst spekulativ.

Zu Kap. 11.4.

W Cnreiter, Kassel 1980
.t 2.T. hochst skurrif anmutende

KAUFFMANN, Georg Friedrich: Harmonische €
Den Praeludia...iber die bekanntesten Chora.
Registrierungen vorangestellt.

KLOTZ, Hans: Studien zu Bachs Regi

Breitkopf & Hartel, Wiesbaden 1985 \\)’Zr
RS
Zu Kap. I1.5. &
&
KLOTZ, Hans: Die Or v GQ’ Orgelwerke von Johann Sebastian Bach, Bérenreiter,

&

Kassel 1984 &
Die gleichen Gr S Qg’ <, wie in den unter Teil A, Kap. 11.4. genannten Publikationen.
NG
N
Kap. 1L Q}QJ
N
OTTE O{\QO Philipp Emanuel Bach, Verlag Philipp Rertam in,, | einvic 1982
N
,.\\)QQ’ .ts Verhédltnis zur Orgel und zur Or 55
Q
"o g Ein Beitrag zur Ornamentik als Einflihrui sal
“\Qo E
\s\\,'b'
>




B. Die Musik in ausgewdhlten Editionen
Von wenigen Ausnahmen abgesehen werden nur solche Publikationen in Auswahl genannt, welche Werke
eines einzelnen Komponisten enthalten. Einige wenige Sammelbdnde werden jeweils am Anfang der

kapitelweisen Auflistung angefiihrt. Weitere Anthologien sind in folgenden Katalogen aufgelistet:

ARNOLD, Corliss Richard: Organ Literature: A Comprehensive Survey, Vol. Il Biographical Catalog, The
Scarecrow Press, Inc., Metuchen, New Jersey und London 1995

BECKMANN, Klaus: Repertorium Orgelmusik 17150~1992, Bodensee-Musikversand, Moos am Bodensee
1994

FRANKEL, Walter A./NARDONE, Nancy K.: Organ Music in Print, Musicdata, Inc., Philadelphia 1984

Auch vergriffene Veroffentlichungen werden angefihrt.
Werden mehrere Ausgaben gleichen Inhalts genannt, erscheinen sie in der Reihenfolge ihrer Zuveri?

Die Namen in Klammern sind die der Herausgeber. é
Abklirzungen: $,
CEKM: Corpus of Early Keyboard Music (Hanssler Verlag, Neuhausen) 4‘\\'5
CMM: Corpus Mensurabilis Musicae (Hanssler Verlag, Neuhausen) ,QQ’

F Faksimile J\\\,“’

IMM: Institute of Mediaeval Music, Brooklyn, New York (J'b

Lol: L'Organiste Liturgique (Verlag Schola Cantorum, Paris bzw. Fleurie’ b.

Oel: Orgue et Liturgie (Verlag Schola Cantorum, Paris bzw. Fleurier) @

MSD: Musicological Studies and Documents (Hanssler Verlag, Neu! 6\5

PT.  Peters, Frankfurt bzw. Leipzig
SB: Stainer and Bell, London

ST: Schott, Mainz bzw. London
ZB: Zanibon, Padua

Die am haufigsten vorkommenden Verlage:
BVK: Birenreiter, Kassel
BH:  Breitkopf & Hartel, Wiesbaden
ES: Edizione scelte, Firenze
FZ:  Editions J.M. Fuzeau, Courlay
HG: Heugel, Paris
&\oo

1. Die in Teil A behandelten o7 <</\\
(“
BUCHNER, Johannes: Q’
Gesammelte Werke (€ <(\ Musik, Bd. 54 u. 55, H. Litolffs Verlag
SCHLICK, Arnolc &Q\
Orgelkompor" \?¢
Tabulaturs (\'Z’ ), BVK F: BVK
&\
. Dirin ¢ . genannten Werke

Q/
AS)
¢,<>§*

\, ,omposers (Werke von Ippolito, Stella, Rina
\: o [Intavolierung]) (Jackson), CEKM 24




Faber Early Organ Series, Bd. 16-18: {taly (Dalton), Faber Music

ANTEGNATI, Costanzo:

L'Antegnata Intavolatura de Ricercari de Organo 1608 (Apel), CEKM 9
Dto. (Marega), ZB

F: Forni

ANTICO, Andrea:
Frottole intabulate da sonare organi (Sterzinger), Doblinger
F: Forni

BANCHIERI, Adriano:
L'Organo suonarino (1605), Forni (F)

CAVAZZONI, Girolamo:

Orgelwerke in 2 Banden (Mischiati), ST

Bd. 1: Recercaren, Canzonen, Hymnen, Magnificat
Bd. 2: Messen, Hymnen, Magnificat, Ricercaren é
Werke auch in Lol, Heft 34, 38 u. 41

&
CAVAZZONI, Marco Antonio: Y
Recerchari, Motetti, Canzoni, Libro Primo, in Knud Jeppesen: Die italienisck J\\\,“’ N
cinquecento, Bd. I, Wilh. Hansen (_/’b
[ ]
Codex Faenza in CEKM 1: Keyboard Music of the Fourteenth and F’ Q,b MSD 10

FRESCOBALDI, Girolamo:
F: beide Toccatenblicher (Alvini), ES
F: Fiori musicali, FZ

Gesamtausgabe, Zerboni (Auslieferung ST)
Bd. 1t /] primo libro di Toccate 1615-1637, 1977
Bd. Iil: Il secondo libro di Toccate 1627-1637,
Bd. WV: 1l primo libro di Capricci 1624, 197_ D
Bd. VI If primo libro delle Fantasie a ¢

Bd. VHi: Recercari e canzoni frances

Bd. IX: Canzoni alla francese in parti. H \)’Zr
Bd. X: Fiori musicali 1635 (Ta" "avini) ((/\\’}
°
Die beiden Toccatenbir Osv bej\\l nen usw.) (2 Bde.) (Gilbert), ZB
Handschriftlich it <{\\° strumente (Shindle), CEKM 30/1-3
Bd. 1: Toccater Qg’
Bd. 2: Canzos A’Q\.'
Bd. 3: Hv- Q

Orge (\Qo , BVK
R 1 Q } \O nzoni alla Francese (1645)

,.\QQJ -apricci, Ricercari und Canzoni (16~
QY _r Toccaten, Partiten usw. (1637)
Q?O _h der Toccaten, Canzonen usw. (1637)
<%0 . (1635)
X2
AN
\)’b' ¢« und 1 Toccata aus , Fioretti del Frescobaldi® (G




GABRIEL!, Andrea:

Orgefwerke (Pidoux), BVK

Bd. 1: Intonationen

Bd. 2: Ricercari

Bd. 3: Ricercari

Bd. 4. Canzonen, Ricercari ariosi
Bd. 5: Canzoni alla francese

Tre Messe (Dalla Libera), Ricordi
F: Canzoni alla francese (1605), Forni
F: Ricercari composti e tabuiati (1595), Forni

GABRIELY, Giovanni:

Orgel- und Klavierwerke in 3 Banden (Dalla Libera), Ricordi
Bd. 1: Ricercari, Fughe, Canzoni, Toccate

Bd. 2: Intonazioni, Toccate, Ricercari, Canzoni, Fanlasie, Fuga é
Bd. 3: Motetti

&P
de MAQUE, Jean (Giovanni): ,QQ’
Werke voor Orgel, Monumenta Musicae Belgicae (Piscaer), ,De Ring” Q;\\\,“’
MAYONE, Ascanio: G.CJ
Diversi Capricci per sonare, Libro | 1603 (Stembridge), ZB @

Diversi Capricci per sonare, Libro 11 1609 (Stembridge), ZB QJE)Q
<
MERULO, Claudio: o
Collected Keyboard Compositions (Judd), CEKM 47/1-5 Qﬁ
Toccate per organo (3 Bde.) (Dalla Libera), Ricordi \6\
N

F der Toccatenblicher: ES >
Ricercari d’intavolatura d’organo, libro primo 1567 us
F: Ricercari d'intabolatura d'organo (1605}, Forni
Versetti d'organo (Dalla Libera), ZB

PASQUINI, Ercole:

Sadmtliche Werke fiir Tasteninstrumente N

>
PASQUINI, Bernardo: .<</\\
Samtliche Werke fir Taster ae & a5, Bd 1-7
Bd. 1: Capricci, Fantasia. » e .(\6% .nd Sonaten
Bd. 2: Suiten, Tanzsdt <(\\
Bd. 3/4: Variatione Qg’
Bd. 5/6: Toccate. A’Q\.'
Bd. 7: Sonate- \?¢
) \S\’b
ROSSI, A o
Tocca*r « @ - \O w15, Fr ES
<
P
Q
<

Q?O e cembalo (2 Bde.) (O. Mischiati), BVK
WX, 0 uro primo 1603)

\‘\\?" pricci, Canti fermi (Libro primo 1603)

\)’b' ondo libro), 2 Bde. (Bonfils), Lol, Bd. 54 und 57




VALENTE, Antonio:

Versi spirituali (Fuser), ZB

Ricercars and Dances (Intavolatura de Cimbalo), Pro Musica Editions
Three Chansons, Pro Musica Editions

ZIPOLI, Domenico:
Sonate d’Intavolatura per Organo e Cimbalo (2 Bde.) (Tagliavini), Willy Miller, Stiddeutscher Musikverlag

Kap. 1.2. Niederlande — Norddeutschland
Einzelwerke verschiedener Meister (P. Hasse, J. Praetorius, M. Radeck, M. Weckmann, J. Bélsche, W. Karges,
A. Werckmeister, Chr. Ritter, P. Heydorn, A.M. Bruckhorst, GW.D. Saxer) in: Freie Orgelwerke des

norddeutschen Barocks (Beckmann), BH

Faber Early Organ Series, Bd. 10-12: The Netherlands & N. Germany (Glahn & Eimer), Faber M

BOHM, Georg:
Sdmtliche Orgelwerke (Beckmann), BH é
Sdmtliche Werke fiir Klavier/Cembalo (Beckmann), BH
N
BRUHNS, Nicolaus: I
Sémtliche Orgelwerke (Beckmann), BH J\\\,“’
Orgelwerke (Radulescu), 2 Hefte, Doblinger (_/'b
Orgelwerke (Stein/Geck), PT b0
Q
BUXTEHUDE, Dietrich: 6\5(’
Orgelwerke in 4 Bdnden (Beckmann), BH
Bd. 1,1: 18 Prédludien
Bd. 1,2: Toccaten etc.
Bd. I1,1: Choralbearbeitungen A-Ma
Bd. I1,2: Choralbearbeitungen Me-W
Orgelwerke in 4 Banden (Hedar), Wilh. Hanse
Bd. 1: Passacaglia, Ciaconen und Canzor-
Bd. 2: Préludien und Fugen
Bd. 3: Orgelchoréle (Choralvariatior \00
Bd. 4: Choralvorspiele \'
Orgelwerke in 5 Banden (¢ “i’ . rn‘ 4 Bande davon als Reprint bei Kalmus
Bd. 1: Passacaglia, Ciac’ &
Bd. 2: Praeludien und < . (\be’ nzonen, Canzonetta, drei Choralbearbeitungen
Bd. 3: Choralbear* &
Bd. 4: Choralbr Qg’
Ausgewd* '~ \Q'A Keller), PT
Bd. 1. \S\’b' .a.
Bd. 2 N
mal () ),
¢
N
Q,Q 2n, nicht mehr ganz jungen Ausgaben ge
Q?o el K. Beckmann. Erst ein Vergleich mel fer
X, 0 cnschaftlichen” Ausgabe vorhandenen aust n

Q7 ersierten ein einigermafen genaues Bild von de
ge. 0\\)’2" sesamtausgabe der Werke Buxtehudes ist in Vorb:




Celler Tabulatur, die: The Tabulature of Celle (1601) (Apel), CEKM 17

CORNET, Pieter:
Collected Keyboard works (Apel), CEKM 26

LUBECK, Vincent:
Sdmtliche Orgelwerke (Beckmann), BH
Orgelwerke (Keller), PT

NOORDT, Anthoni van:
Tabulatur-Boeck van Psalmen en Fantasyen (van Biezen), Vereniging voor nederlandse Muziekgeschiedenis,
Amsterdam

PRAETORIUS, Hieronymus:

Sdmtliche Orgelwerke (Beckmann), Bodensee Musikversand

Magnificats (Rayner), CEKM 4

Hymnen aus der Visby (Petri) Orgeltabulatur (Kite-Powell), Heinrichshofen

Kyries und Sequenzen aus der Visby (Petri) Orgeltabulatur, Heinrichshofen é
PRAETORIUS, Jakob d.J.: o
. . N
Choralbearbeitungen (Breig), BVK AQ';\
col
PRAETORIUS, Michael: RN
Sdmtliche Orgelwerke (Beckmann), BH .(-/
o
REINCKEN, Johann Adam: &
Samtliche Orgelwerke (Beckmann), BH &Q,b
(4
SCHEIDEMANN, Heinrich: *‘0
Sdmtliche Orgelwerke in 3 Bdnden, BVK 6\7"
Band 1: Choralbearbeitungen (Fock) @
Band 2: Magnificat-Bearbeitungen (Fock) \;zy\
Band 3: Freie Werke (Breig) (@)
12 Orgelintavolierungen (Johnson), Heinrichshofe. *'
K
SCHEIDT, Samuel: Q
Tabulatura nova (Vogel), BH O
Tabulatura nova in: Denkmdler deutsche: 1. \\)'b' sand (Seiffert/Moser), BH
Samuel-Scheidt-Werke, Band 6/° > und 7 ' <</\\'b' .
°
Ausgewdhlite Werke (Keller O bej\\'
D
Gdrlitzer Tabulatur (1 Q’((\\
Alamanda (Bruy: A’Q\.'
’gef
SPEUY, Hr Q&
De Psaln O{\QO emeijer
¢
&
Q7 Lcrumental Works (Leonhardt/Annega
Q?o sterdam

X, © «d Toccaten
\‘\\?" 1€ Variationswerke
Ja \)'Z" Jiche Variationswerke




TUNDER, Franz:

Sdmtliche Orgelwerke (Beckmann), BH
Sdmtliche Choralbearbeitungen (Walter), ST
Zwei Choralfantasien (Beckmann), BH

WECKMANN, Matthias:

Choralbearbeitungen (Breig), BVK

Sdmtliche freie Orgel- und Clavierwerke (Rampe), BVK

Kap. 1.3. Frankreich

Faber Early Organ Series, Bd. 7-9: France (Dalton), Faber Music

D'AGINCOUR, Jacques André Francois:
Pieces d'Orgue (Gorenstein), Editions du Triton

D'ANGLEBERT, Jean-Henry:

Piéces de clavecin (Gilbert), HG é
ATTAIGNANT, Pierre: (\’b%
Chansons-Transkriptionen fiir Tasteninstrumente (Seay) CMM 20 ,QQ’
Deux Livres d'Orgue parus en 1537 (Rokseth), HG J\\\,“’
Treize Motets et un prélude pour orgue (1531) (Rokseth), HG &4
Quatorze Gaillardes, neuf Pavennes, sept Branles et deux Basse dancr sie b.
Q
BOYVIN, Jacques: 6\5("
Premier Livre d’Orgue (2 Bde.) (Bonfils), ,Collection Astrée”, | &
Second Livre d’Orgue (2 Bde.) (Bonfils), ,Collection Astrée’ ‘OQ’
CEuvres complétes d'Orgue (Guilmant), Johnson Reprin® 6\@
CLERAMBAULT, Louis-Nicolas: ,§~\A
Fvon Premier livre d'orgue: FZ 09
CORRETTE, Gaspard: &
Messe du 8 ton (Gorenstein), Editionc C
FFZ »‘QO(\
N
CORRETTE, Michel: Q3
Premier Livre d’Orgue/No’ :VO .<</ -y). A-R Editions, auch bei Krompholz (Laubscher)
und Bornemann (Dufov &
Deuxiéme Livre de Pié o X nemann
Troisiéme Livre de " wgon), Bornemann
Nouveau Livre Qg’ ,, Oel. 77-79
J
COUPER'"’ \?¢
Préces‘ \S\’b‘ .oroney). Editions de 'Oiseau-lyre
Piece (\Qo
F iYL @ O
¢
P
Q
Q ,
Q?O ks (Oldham), kditions de I'Oiseau-lyre
o
@ : é &
S
QJO\
20
o

S

ke



DANDRIEU, Jean-Francois:
Premier Livre de Piéces d'Orgue (Guilmant), ST
FiFZ

Noéls (Litaize/Bonfils), Lol 12, 16, 19/20, 22 (4 Bde.)

DAQUIN (d'Aquin), Louis Claude:
Nouveau Livre de Noéls (Guilmant), ST, auch Oel 27-28 (Dufourcq)
F:Fz

DUMAGE (Du Mage), Pierre:
Premier livre d'orgue (Guilmant), ST
FFZ

GIGAULT, Nicolas:
Livre de Musique pour I'Orgue (3 Bde.) (Guilmant), Kalmus (3 Bde.) oder Johnson Reprint (1 Bd.)

De GRIGNY, Nicolas:

Livre d'Orgue (Dufourcg/Pierront), Schola Cantorum é
Livre d'Orgue (Guilmant), ST \,b‘?o
Livre d'Orgue (Koehlhoeffer), HG QQ:\

F: FZ (zusammen mit der Abschrift 1.S. Bachs)

GUILAIN, Jean-Adam: (./’b
Piéces d'Orgue (Guilmant), ST S

JULLIEN, Gilles: &
Premier Livre d'Orgue (Dufourcq), HG Qf

*‘0
LEBEGUE, Nicolas: 6"0
CEuvres complétes d'Orgue (Guilmant), Johnson Reprint ( @ ’
Noéls varides (Dufourcq), Oel 16 \;&
o
MARCHAND, Louis: ‘

L'ceuvre d'orgue (3 Bde.) (Bonfils), ,Collecti- OQ*
Piéces d'orgue (Guilmant), ST (\CJ
F (2 Bde.): FZ ;QO
N
MONTREAL, Livre d'orgue de: RS
F: Fondation Lionel-Groulx (M O .<<’
Qj\\'
NIVERS, Guillaume-Gabri- ,,\\b
Premier Livre d'Orgu” ((\\ aann
Second Livre d'Or- Qg’ Lrum
Troisiéme Livre ¢ A’Q\.'
F aller drei L7 ¢
&
RAISON, O
Premi~-i @ ' Q}O 2 Oel 55/56, 58/59, 61 (3 Bde.)

¥
QY .inant), Johnson Reprint
S0 unfils), Oel 39/40, 43/44 (2 Bde.)

N
‘\\:'b' 50
Je. 0\\)'2* s (Ferrard) (,,Le Pupitre”), HG
(4
20
%
\)")



TITELOUZE, Jeam:
CEuvres complétes (Guilmant), ST
Hymnes de I'Eglises (Dufourcq), Bornemann. F: FZ

Kap. 1.4. Slid- und Mitteldeutschland
Faber Early Organ Series, Bd. 13-15: 5. Germany & Austria (Wollenberg), Faber Music
Buxheimer Orgelbuch (Wallner), BVK

BUCHNER, Johannes:
Gesammelte Werke (Schmitt), Das Erbe deutscher Musik, Bd. 54 u. 55, H. Litolffs Verlag

ERBACH, Christian:

Collected Keyboard Compositions (Rayner), CEKM 36/1-5
Bd. 1: Ricercaren

Bd. 2: Ricercaren

Bd. 3: Fantasien, Fugen, Canzonen

Bd. 4: Toccaten

Bd. 5: Introitus, Magnificat, Kyrie, Intonation, Hymne

FROBERGER, Johann Jakob:
Neue Ausgabe sdmtlicher Clavier- und Orgelwerke (Rampe), BVK
CEuvres complétes pour clavecin (Scott), HG

Orgel- und Klavierwerke (Adler) in: Denkmiéler der Tonkunst in Oste
F: Garland Publishing

HASSLER, Hans Leo:
Toccatas (Stribos), CEKM 45
Neun Canzonen {manualiter) (Reichling), Merseburger

Ordinarium et proprium de Apostolis (Mischiati) feja

HOFHAIMER, Paul:
Salve Regina (Radulescu), Doblinger
Tanndernack (Radulescu), Doblinger

KERLL, Johann Kaspar:
Sdmtliche Werke fir Tastenir . umen* \\’b' anger
Heft I: Toccata | - Vill O <<’

Heft il: Canzona | - VI/

Heft ll: Ciaccona/ P>+ ata

Heft IV: Modulat é(\

X i Lernia), UE
¢

Sdmtliche W
Bd. I: Me
Bd. It

Bd. Il

(;\) nisticus {4 Bde.) (Radulescu), Dobling
QOQ’QO Jdag Helbling

\\?" .eR, Franz Xaver:
\) . Novum Organicum (Walter), Coppenrath




PACHELBEL, Johann:
Orgelwerke (Seiffert), Denkméler der Tonkunst in Bayern, Bd. 4/1, BH

Ausgewdhlte Orgelwerke in 8 Banden. Begonnen von K. Matthaei, weitergefiihrt von W. Stockmeier, BVK
Bd. 1: freie Werke

Bd. 2—-4: choralgebundene Werke

Bd. 5-6: freie Werke

Bd. 7-8: Magnificat-Bearbeitungen

Hexachordum Apollinis (Moser/Fedtke), BVK.,
F: Musikverlag Helbling

SPETH, Johann:
Ars magna consoni et dissoni (Fedtke), BVK

STEIGLEDER, Johann Ulrich:

Werke flir Tasteninstrumente in 2 Banden (Apel), CEKM 13/1,2
Bd. 1: Tabulatur Buch, darinnen dass Vatter unser auff 2, 3 und 4 Stimmen componiert, und®

Varirt wiirdt (1627) é
Bd. 2: Ricercar Tabulatura (1624)

Kap. 1.5. Spanien und Portugal

Faber Early Organ Series, Bd. 4~6: Spain & Portugal (Dalton) (_/'b

AGUILERA de Heredia, Sebastian: ¢
Samtliche Uberlieferten Werke im CEKM 14: Spanish Organ Music a* > b\) el)
&
CABANILLES, Juan: <
Opera omnia in 4 Banden (Anglés). Publicaciones de la Secr
Greifbar bei Kalmus

Ausgewdhlte Orgelwerke (2 Bde.) (Doderer), BVK

S
& .tral, Barcelona.

CABEZON, Antonio de:

The Collected Works (Jacobs) IMM: Collected Wo
Bd. I: Duos, Kyries, Variationen und Finalec

Bd. II: Tientos

Bd. Ill: Versos und Fugas

Bd. IV: Hymnen, Cantus firmus-Bearbeitu,

Bd. V: Intabulationen und Oper ~ erta ;

Tientos und Fugen (Kastnr ¥
Claviermusik (Kastner) ~~ ({\\(\
COELHO, Manue! \.Qg
Fiores de Musica R\

Flores de M~ ,&Q’ O Organo

Drei Tient

AN
N
(\Qo
Copn7® @ ‘Q}O

{ \30 scuftad organica (2 Bde.) (Kastner
Q

5

<
Qg?o
3
ec OV . Compositions (Apel), CEKM 31
>
AS)
>




Kap. 1.6. England

The Fitzwilliam Virginal Book (Fuller Maitland/Barclay Squire) (2 Bde.), Dover

The Mulliner Book (Stevens), Musica Britannica (s. u.), Bd. 1, SB

Ein Sammelband — von Thomas Mulliner im 16. Jahrhundert zusammengestellt — mit 121 liturgischen

Kompositionen verschiedener Meister

Musica Britannica: a national collection of music published for the Royal Music Association, SB
Vergleichbar dem Erbe deutscher Musik

Faber Early Organ Series, Bd. 1-3: England (Cox)

BLITHEMAN, John:
Sechs Kompositionen in The Mulliner Book (s. 0.)

BULL, John:
Werke in Musica Britannica, Bd. 14/19, SB é
Ausgewdhlte Werke in Tallis to Wesley, Bd. 37, Hinrichsen S
&
BYRD, William: I
Werke, teils fir die Orgel geeignet, in The Fitzwilliam Virginal Book, undin ’ “an. J\\\,“’ >
{Brown) (}’
[ ]
My Ladye Nevells Booke (Andrews), Dover (JQ,b
b\)
Eight Organ Pieces in Tallis to Wesley, Bd. 8 (Phillips), Hinriche
DUNSTABLE, John:
Werke in Musica Britannica, Bd. 8, SB
COXSUN, Robert:
Werke in Early Tudor Organ Music Il (Stevens,
GIBBONS, Orlando:
Complete Keyboard Works (5 Bde.) Qo(\
Werke in Musica Britannica, Bd. 20 (.
Ten Pieces {aus Cosyn Virgine' '?ook) ¢ \.ster
o
PRESTON, Thomas: Q,\'
Werke in Early Tudor ¢ (\6 ell/Stevens), SB
N
Q§‘
PURCELL, Henr %
Organ Works A’Q\.'
’&6
REDFC Q&
Werk g\qo ic 1 und /i (Caldwell/Stevens), SB
ooty O o)
()
L .
& v das: in Keyboard Music of the Fourt: i1

o)
X%
\‘\\?" vard Works (Stevens), Hinrichsen
stu 0\\)’2" 2 Mulliner Book (s. 0.)




Kap. Il. Johann Sebastian Bach und das deutsche Spétbarock
Clavierbiichlein fiir Wilhelm Friedemann Bach (Platz), BVK
A. Neuausgaben der Orgelwerke:

Neue-Bach-Ausgabe, Orgelwerke in 8 Banden, BVK
Bd. 1: Orgelbiichlein, Choralpartiten, Schilbler-Chordle (Lohlein)
Bd. 2: Die Orgelchordle aus der Leipziger Originalhandschrift (Klotz)
Bd. 3: Die einzeln lberlieferten Orgelchorédle (Klotz)
Bd. 4: Dritter Teil der Klavieriibung (Tessmer)
Bd. 5: Prdludien, Toccaten, Fantasien und Fugen | (Kilian)

6

7

8

o

Bd. 6: Prdludien, Toccaten, Fantasien und Fugen I (Kilian)
Bd. 7: Sechs Sonaten und verschiedene Einzelwerke (Kilian)
Bd. 8: Bearbeitungen fremder Werke (Heller)

Orgelchoréle der Neumeister-Sammlung (Wolff), BVK é
Orgelchoréle aus der Rudorff-Sammlung (H. Haselb&ck), BVK

Sdmtliche Orgelwerke in 10 Banden (H. Lohmann), BH >
Bd. 1: Préludien und Fugen J\\\,“’
Bd. 2: Préludien und Fugen &4
Bd. 3: Toccaten und Fugen, Fantasien und Fugen b.

Bd. 4: Kieine Prdludien und Fugen, Einzelwerke (JQJ

Bd. 5: Passacaglia, Konzerte, Fantasien 6\5

Bd. 6: Sechs Trio-Sonaten, Trios &

Bd. 7: Orgelblichlein, Achtzehn grofle Choralbearbeitungen
Bd. 8: Dritter Teil der Klavier(ibung, Sechs Chordle (Schi
Himmel hoch"

Bd. 9: Einzelne Choralbearbeitungen
Bd. 10: Choralpartiten

b

Orgelwerke in neun Banden (Griepenkerl, Ke"
Bd. I: Sechs Sonaten, Passacaglia, Pastore’
Bd. Il: Prdludien und Fugen

Bd. Wi: Prdludien, Toccaten und Fugen

Bd. IV: Préfudien, Fugen und Fan’ “ien

Bd. V: Choralvorspiele (OrgelF )

Bd. VI: Choralvorspiele

Bd. VIi: Choralvorspiele S

Bd. VHiI: Vier Concert’
Bd. IX: Fantasien, F

$

ugen
Qg’ und andere Einzelwerke

B. Faksimiles

Dritter Tt

\‘\@' verdnderungen Gber ,Vom Himmel hoch da k«
\)’Z" ~. Nur Erstdruck (Lescatl) (zusammen mit Zweiter




Praeludium und Fuge in h {544) (Kinsky 1923), Universal Edition

Sechs Sonaten fiir Orgel BWV 525-530 (Goldhan), BVK

. Schilbler-Chorédle” (Wohlfarth), Wolf Edition oder Musikverlag Helbling (Schmidt-Mannheim)
Kap. 11.11. Weitere spadtbarocke Komponisten

HANDEL, Georg Friedrich:
Sechs Fugen (Best) in Klavierwerke, Bd. llI, 1, BVK

Stiicke fiir eine Spieluhr (Pieces for a Musical Clock) (Spiegl), ST
Concerti fir Orgel und Orchester op. 7, Nr. 7-12 (Laukvik/Jacob), Carus

Concerti fir Orgel und Orchester Nr. 13-16 (Jacob/Laukvik), Carus

Concerti fur Orgel und Orchester op. 4, Nr. 1-6 (Williams), Eulenburg (Taschenpart.) é
Concerti fur Orgel und Orchester op. 7, Nr. 7-12 (Williams), Eulenburg (Taschenpa~ }\\’b%
Orgelkonzerte op. 7 fiir Orgel solo eingerichtet (Williams), Oxford University ’ \\;‘;AQ’
Concerto in ,, Judas Maccabaeus” (Concerto Nr. 16 in F, HWV 305b, fir . ale .(-/Q;\ndel
bearbeitet) (Hudson), BVK le

KAUFFMANN, Georg Friedrich: 6\\’()

Harmonische Seelenlust (Pidoux), BVK

TELEMANN, Georg Philipp:
Orgelwerke in zwei Banden (Fedtke), BVK

Q
Qf
Q
2
I\
Bd. 1: Choralvorspiele \)fb
Bd. 2: Zwanzig kleine Fugen, freie Orgelstiickr (@)
WALTHER, Johann Gottfried: OQ*
Ausgewdhlte Orgelwerke in drei Band (\CJ

,‘QO

>

Bd. 1: Choralvorspiele A-H (H. Loh
Bd. 2: Choralbearbeitungen I-Z (H. L. W

Bd. 3: Freie Orgelwerke, Org ~ “nzert <</\\'b' _n Meistern (Auler), BVK
< > °
X
a
&

Kap. lil. Die Klassik

BACH, Carl Philip
Sonaten fir Or
Orgelwerke (.

Qg’ sT/Universal Edition
N
\¢ -134,84-87)

Band 1. ¢ _
Band” \S\’b' 2 (Wq 70,7/H107), Fuge ind, Fantasie und Fuge in ¢ (Wq 199,7/H 103),
Fuge O{\QO agio per il Organo (Wq deest/H 335)

<
,.‘QQ’ (Buys), Harmonia-uitgave
Q,Q zten Erstdruck J.K.F. Rellstabs von 17¢

(4]
%&Qo ) {Doot), Broekmans
XS

N
0\\)'2" (Wq 34/H 444) fur Orgel (Cembalo), Streicher




Konzert in Es (Wq 35/H 446) fiir Orgel (Cembalo), Streicher und Basso continuo (Winter), Sikorski
Eine neue Gesamtausgabe der Werke C.Ph.E. Bachs ist in Vorbereitung bei Oxford University Press

Faksimiles von den Hauptquellen der Orgelsonaten in: The Collected Works for Solo Keyboard, Bd. 4 (Berg),
Garland

BACH, Wilhelm Friedemann:
Orgelwerke (2 Bde.) (Fedtke), PT
Bd. I: Fugen

Bd. Il: Choralvorspiele, Fugen

Gesammelte Orgelwerke, Kalmus

HAYDN, Joseph:
Fistenuhrstiicke (Werke fir das Laufwerk) (Schmid), Nagel

Concerti fir Orgel und Orchester é
in C (Hob. XViHi,1), BH

in F (Hob. XVHL,7), Universal Q
in C (Hob. XVI11,10), Henle N\

HOMILIUS, Gottfried August: &4
Choralvorspiele (Albrecht), BH .

(}Q/
KELLNER, Johann Peter: 6\)
Ausgewdhlte Orgelwerke (Feder), Kistner/Siegel &
Sechs Choralvorspiele (Lohoff), Heinrichshofen Q
KITTEL, Johann Christian:
Sechzehn Praludien (Stockmeier), Moseler
24 Chorale Preludes, Simrock

KNECHT, Justin Heinrich:
Stlicke aus der Orgelschule samt Auszlige

Bd. I: Variationen
N\
.<</ ~bock), Universal Edition
&

Bd. Il: Rondos und Cantabiles
6Q’ anderungen (Kooiman), Harmonia-uitgave

Die Auferstehung Jesu, ein To’

Drei Trios/Kleines Oboen.

(('\\(\
KREBS, Johann Lur 53
Sdmtliche Orgeh &Q\,' 8H
Bd. |: Praelur” <

Bd. ll: Pra .
Bd. 1I: C {
Bd. V- ¥, @ : O
>
,.\\)Q
: \)




MOZART, Wolfgang Amadeus:

Orgelwerke in 5 Banden (M. Haselb&ck), Universal Edition

Bd. I: Sechs Stiicke (aus KV 399, 401, 443, 153, 154, 574)

Bd. i1 Adagio und Fuge in c-moll (KV 546)

Bd. Hl: Adagio und Rondo in ¢/C (KV 617), Adagio in C (KV 356 [617al])

Bd. 1V: Drej Stiicke fiir Orgel solo (KV 594, 608, 616); mit Faksimile von KV 616
Bd. V: Fantasie (KV 594), Fantasie (KV 608), Fuge (KV 401) zu vier Handen

Drei Stiicke flir ein Orgelwerk in einer Uhr (KV 594, 608, 616) (Henking), Doblinger
Sémtliche Kirchensonaten, Einzelausgaben in finf Heften (Dounias), BVK

RINCK, Johann Christian Heinrich:

Floeten-Concert in F op. 55 (Weyer), Forberg

Ausgewdhlte Orgelwerke (Hanlein), PT

Préludien und Fugen (in d, B) (Busch), Harmonia

Zwélf Trios (Kooiman), Harmonia

Div. freie Werke und Choralvorspiele (op 1, 2, 8, 12, 40, 47, 49, 53) bei ST é

&
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Anmerkungen

1. In der Hochromantik, dem Zeitalter der harmonischen Vorherrschaft in der Komposition, muBte das
Legato die Hauptvoriragsweise sein, um die Polarisierung Melodie (bewuBtes, artikuliertes, solistisches
Element) - Harmonie (unbewuBtes, unartikuliertes Gruppen-Element) zu erméglichen. Wéhrend barocke
Komponisten die Harmonie als Summe der Einzelstimmen (welche alle deutlich artikuliert werden missen,
da sie Melodien sind) verstanden, erzeugt der romantische Komponist die Polyphonie aus der vorgegebenen
harmonischen Entwicklung, vgl. hierzu die Fugen Max Regers. Ubrigens hat Reger in der zweiten Fuge von
Fantasie und Fuge d-moll op. 135b ber(lcksichtigt — als Folge seiner Kapellmeistertatigkeit -, dafl deutliche
Artikulation ein Wesenszug der (lebhaften) ,echten” Polyphonie ist. (Daraus [a8t sich einiges zum Spiel
seiner frither entstandenen Fugen schiieffen.)

2. Drei vermeintlichen Beweisen der Vertreter einer Legato-Anschlagsweise soll hier in Klrze entgegen-
getreten werden.

I. Die Bezeichnung ,gebunden” bezieht sich im barocken Verstdndnis nicht auf die Spielart, sondern

auf den Satz einer Komposition (bzw. Improvisation). Tirk unterscheidet z.B. die gebundene Schrei’

der freyen. Gebunden (gearbeitet) heifit sie, wenn der Tonsetzer alle Regeln der Harmonie und *

auf das strenste befolgt, kiinstliche Nachahmungen und hdufige Bindungen einmischt, das Th~

durchfihrt u.s.w. kurz, wenn er mehr Kunst, als Wohlkiang, héren 1465t (T 405) (s. auch

Il. ,Cantabile” bezieht sich ebenfalls auf den Inhalt einer Komposition und nicht &

Cantabile...heisset: wenn eine Composition, sie sey vocaliter oder instrumentaliter gr 3
und Partien sich wohl singen ldsset, oder eine feine Melodie in soichen fihret J\\\,“’
L In G. Frescobaldis Vorwort zu Fiori musicali findet sich folgender Satz: N- encr (¥
legati per non impedire le mani si potranno sciorre per pit comodita. * b. ast
kursierenden Ubersetzungen vermitteln, erst im zweiten Teil des Satzer die (@ rsten
aber von Zustand: ,, Bei den Cantus firmi, seien sie auch gebunden, k - 6\5 Jd. Verf]
zur groferen Bequemlichkeit absetzen, um die Hande nicht zu bek he. &7, der mittels

eines Haltebogens schon (liber)gebunden ist, darf dann neu » ar ‘OQ’ spieler dies fur

angemessen halt. Hier ein Beispiel aus Frescobaldis Mes~ ) Fingersatz vom
Verfasser): <
N
9 R
y.% 4 i I § - o
e e = O ——c=—— =
& L4 Al a—b e oo R i
459'F!’ P LT e Il b?Pi
S i = e e
2 [41 5

Der Cantus-firmus-Ton ist Jege”
entgegenkommen, in T. 11~
sonst nétigen stummen Fi
verdeutlicht.

« .<</ a1 Wunsch nach Bequemlichkeit wiirde es aber
57 Q}\' d anzusetzen; im ersten Fall erspare ich mir einen

W .,\\6 .d der Verlauf des Basses, der Uiber den Tenor steigt,
Q

&

3. Hinzu kommt, &Q\,' e ganz anders klingt als anno dazumal. Erstens, weil kaum
eine Orgel u %" ¢ jede ,Renovierung®, ob modernisierend oder konservierend,
verdandert \S\Q’ @ Struktur des Materials (Metall, Holz) sich Gber einen so langen
Zeitraum {\QO lingt eine heute in bestmoglicher handwerllicher Arheit antgtandene,
bis in- Me i «O en Instrumentes eher wie damals »* s
S b
S .prache sei sehr beeinflubar, und dal

Q?O «daher, daf ein harter oder weicher Ansch

,\,QO + Unterschied in der Gestaltung beinhalte
\‘\\?" g kaum an, auBer eben in einem kleinen Raw
g€ 0\% .
<
>
%
\)‘o




5. Die grundsatzliche Tendenz in Richtung Legato als Hauptanschlagsart bezeugt die Anmerkung Tarks, daB
die Klirzung auf die Halfte des notierten Werts, wie es C.Ph.E. Bach verlangt, nicht empfehienswert sei, denn
dann méchte der Vortrag doch wohi zu kurz (hackend) werden (T 356).

6. Simon Sechter, Bruckners konservativer Lehrer, spricht noch Mitte des 19. Jahrhunderts von guten und
schlechten Noten.

7. Man bedenke aber, dafl sowohl der Herzschlag als auch das Atmen im auftaktigen jambischen Rhythmus
v-erfolgen.

8. Die Germani-Technik (nach ihrem , Erfinder”, dem Petersdom-Organisten Fernando Germani genannt)
basiert auf volliger Gleichstellung von Spitze und Absatz, die in mdglichst regelgebundener Abfolge
eingesetzt werden. Diese Spieltechnik hat folgende Zielsetzungen: vollkommene rhythmische GleichmaRigkeit,
perfektes Legato, groBtmégliche Okonomie der Bewegungen, Sicherheit, und geht vom dreifach geschw
Pedalbrett aus.

9. ...gehdrt zu haben miifite bedeuten, wenn man C.Ph.E. Bach wértlich nehmen darf, daf Jo'

diese Technik selber nicht benutzt hat oder zumindest nur eine kurze Zeit in der Jugen é
zumindest in fritheren Jahren, gelehrt hat, sehen wir aus der schon behandelten Applice $,
auch, daf der dlteste Sohn, Wilhelm Friedemann, die alte und die neue Technik ge' ”AQ:‘\\'@

10. Es besteht eine Art immanente Verwandtschaft zwischen den beiden pri b, \\,“" ;
Artikulation und grammatikalischen Akzenten einerseits, und zwischen ' ing < (J'b en

Mitteln Agogik und pathetischen Akzenten andererseits. b.

Q
C
11. Die Tatsache, daB D'Anglebert es fiir nétig halt anzuzeigen, d- i 6\5 Jsetzen soll,
belegt, dal man in Frankreich schon zu dieser Zeit das Claveci. g QJ&Q’ nat.

Q
'23 ang-Methode”. Hier
. < . uber die entstehenden
0,§~ nur denjenigen Spielern
Q> - technische Bewaltigung des

12. Fine Sonderform des (, musikalischen*) Ubens ist ¢/
wird die Hauptarbeit nicht am Instrument verrichtet, sc
Vorstellungen wird die Interpretation erstellt. Di
anempfohlen werden, die tiber eine sehr gute ~
Werkes vorausgesetzt wird.
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Schleifer / Schleifung 119, 143, 17~ 205
236 (J.S. Bach), 244 (J.S. 7
Bach), 272 (Walthen), >’
Schlick, A. 50, 196
Schnellen (Anschlag) ~
Schneller (Verziery
Schiitz, H. 140
Schwirmer (P
Schwellka

Sechter, ¢ N
Secor-in e

\40
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Spaltklange 139

Spanische Zahlen-Tabulatur 116, 207f

Speth, J. 14, 196, 202

Speuy, H. 131

Springer 218

Staccato 97

Staccatopunkt 99, 248ff, 255, 275

Stanley, J. 219

Steigleder, A. /7 1.U. 122, 196

Straube, K. 10

Strich (Artikulation) 275, 283

Stufendynamik 281

Sturm und Drang 273

Style futhé (brisé) 172

Stylus phantasticus 91, 120, 131, 149, 157, 19”

Suite 160

Suspension (Couperin) 90

Suspirans (Figura) 96, 147, 235, 246 é

Sweelinck, J.P. 40, 44, 45, 46, 48, 7
146 Q

Synkope 71, 89 ,QQ’

Syntagma Musicum (Prae J\\\,“"

Tabulatur des Adam lir

Tabulatur, dltere de-

Tabulatur, italier”

Tabulatur, ner

Tabulatur, s

Tabulat

Tacts

Tal

%\A Lirnberger) 85
N 48, 60, 132, 146
+  .cchte 32 (Walther), 58 (Turk)

(JOQ 114

o° ~h. 220, 245,272

., gleichschwebende 101
xtur mittelténige 101
eratur wohltemperierte 101
mpo giusto 79ff

fempo rubato 90f, 176

Tempo, harmonisches 48f, 60, 71, 259, 275
Tempus imperfectum / perfectum 129
Tenuto 29, 279
Tierce coulée 178
Tirata 96, 97, 124, 145 (Praetorius), 148, 1491, 200,

245 (J.S. Bach), 269 /1 € Bach} 7R4 (Mozart)

Tiratutti 117
Titelouze, J
Toccata 11
Toccata di«
Tonartenct
Tour de go
Trabaci, G.




Trait (Tirata) 184
Traktur, hangende 169
Transilvano, il (Diruta) 117
Tremblant a vent perdu 162
Tremblant doux 162
Tremblant fort 162, 163
Tremblement appuyé 174, 243, 244
Tremblement lié 175, 234, 243f
Tremblement ouvert 174
Tremblement simple 174f
Tremoletto / Tremolo 96, 118, 141, 145
Tremulus ascendens / descendens (Praetorius) 141
Triller / Trillo 96, 142 (Fuhrmann), 145 (Praetorius),
229,232 (1.S. Bach), 241ff (J.S. Bach)
Trillerkette 236f
Trilletto (Fuhrmann) 142
Triolen 59 (Akzentuierung), 263
Triolische Ausfihrung von punktierten Rhythmen
1711, 278, 282
Trochdus 32
Tromboncini 116, 129
Turk, D.G. 12, 88, 99, 265
Tunder, F. 47, 1311, 142, 158
Turned shake (Purcell) 218f
Uberlegato 156
Uberpunktierung 232 (J.S. Bach), 261f, 280 (C.Ph.E.
Bach)
Vajo (Ximénes) 215
Valente, A. 114, 116
Verlangerungspunkt 123, 126, 154, 200, 205
Versfufd 32
Verzierungen, wesentliche / willkiirliche 971, 17
148, 245
Verzierungszeichen:
+ 142,184, 195, 272
| 142, 147f
X142
X 142
# 1411, 218
) 143
/ 205,218

Vibrato 145, 237 <(\\(\
Vivace 83 Qg’
Vivaldi, A. 22 J

Voce um» <

Vogler \S\Ib’

Voix ¢ kqo
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Vorschlag, einen Triller dadurch ersetzen 242, 281,
285

Wagner, R. 291

Walther, 1.G. 12, 132, 241, 271f

Walze {(mech. Musikinstrument) 78, 283

Weckmann, M. 1311, 139

Wender, J.F. 223

Werckmeister, A. 101

Werkprinzip 136f

Werner, J.G. 10

Widor, Ch.M. 10, 289

Wynsemer Handschrift 131

Ximénes (Jiménes), }. 207, 215

Zahlensymbolik 14

Zipoli, D. 114

Zungen, horizontale 209

Zwelergruppierung (alter Fingersatz®
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1. Die in Teil A behandelten oder genannten Werke

BUCHNER, Hans:
Recordare (Radulescu), Doblinger

iL. Die in Teil B behandelten oder genannten
Werke

Kap. 1.1. ltalien

ANTEGNATI, Costanzo:
L'Antegnata e I'Arte Organica, Armelin

BANCHIERI, Adriano:
22 composizioni per organo (Capacciol), Edizioni
Carrara

CAVAZZONI, Marco Antonio:
Recerchari, Motetti, Canzoni, Libro Primo
(Tamminga), Istituto dell'Organo Storico ltaliano

Codex Faenza
Ausgewahite Stiicke in: Organum Antiquum
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Orgelwerke, BVK
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Keyboard Works (Belotti), Broude Europe
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Paideia/BVK
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Kap. IL. J.S. Bach und das Spétbarock in
Deutschland

Sdmtliche Orgelwerke in 10 Bdnden — Neue

Ausgabe, BH
Bd. 1: Préludien und Fugen | — mit CD-ROM
(Schulenberg)
Bd. 2: Prdludien und Fugen Il — mit CD-ROM
(Schulenberg)

Bd. 3: Fantasien, Fugen — mit CD-ROM (Dirksen)
Bd. 4: Toccaten und Fugen / Einzelwerke — mit
CD-ROM (Zehnder)

Bd. 5: Sonaten / Trios / Konzerte — mit CD-ROM
(Dirksen)
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MOZART, Wolfgang Amadeus:
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