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Sechstes Kapitel- Uberfliissige Pedalwechsel und
Pedalwechsel an der falschen Stelle

Der Anfang des vierten Prélude aus Chopins op. &8 haufig pedalisiert wie hier in
Beispiel 122gezeigt.
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Kommentar zu Beispiel 122Nicht nur die ersten beiden Pedalwechsel sinddtign unnotig
und kunstlerisch bedauerlich ist auch der Wechsdl gem Melodie-Ton?c Die direkte
nachbarschaftliche Verschmelzung der Halbtone C thdst viel eindringlicher als die
Reibung des’mur mit dem H in dem entfernten Begleitakkordlaen Hand.

Pedalisierungen dieser Art sind schon in der Buntgj, in den Beispielen 4 bis 7,
vorgestellt worden. Auf sie trifft in besonderem Béaeine der in der Einleitung
gemachten Kernaussagen zu:

Viele Bewegungen des FulRes haben nichts mit den &rflernissen des Klanges
zu tun; vielmehr sind die FuRBbewegungen - unbewussnechanisch, reflexhatft -
nur an Anschlagsimpulse oder an rhythmische Impulsgekoppelt.

Hauptséachlich handelt es sich um:

- Pedalwechsel schon beim ersten Ton eines Wedarsbeim Wiedereintritt nach
einer (langen) Pause, also wenn es keinen zhéaslen Klang gibt.

- Pedalwechsel bei Tonwiederholungen ("Pedal-Puif)pe

- Die Nicht-Anwendung des Vorauspedals vor demiegines Stiickes oder
wéahrend einer Pause.

- Pedalwechsel mit jeder Melodienote.

- Pedalwechsel ausschlief3lich auf volle und scaweaktzeiten und mechanisches
Wechseln auf der Eins jedes Taktes, oder armesgedriickt, die Unfahigkeit, auch
auf leichten Taktzeiten oder auf kurzen Notem@ezu wechseln.

Die im Folgenden vorgestellten Pedal-Hinweise beaesich - das sei ausdrtcklich
betont - auf das Spiel ipiano; bei laut gespielten Akkorden und lauten Passagen
muss der Pedalgebrauch modifiziert werden. Uber \aénderten Pedalgebrauch
beim forte-Spiel wird im letzten Drittel dieses Kapitels gesgren.

Die wirkungsvollste Methode, um Uberflissige Peda&lsel abzustellen, ist die
Erziehung zum Vorauspedal. Dabei geht es nichtlatum, das Pedal vor Beginn zu
treten und es beim Einsatz dann nicht zu wechsedmehr kommt es darauf an,
auch die Pausen, bisweilen sogar kurze, fir eiradspedal zu nutzen.
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Der Beginn des langsamen Satzes aus Beethovenge &siBur, op. 7, ist besonders
gut geeignet, um sich mit dem Vorauspedal verzauhachenBeispiel 123).

Largo, con gran espressione

5 . 3 Beispiel 123
f‘i Er L_jf‘)”' 4 ”‘]: ! \F‘l” ¢ -t l.__d %’ z o—
Oy 5 / hS | O [ |
e T R u;u o—Iw ¥
. 4
1 1 K 4 2

LA |/ o Vil rrm
- 1 3 JFJ.{: _‘ 3 = | &

IRRENL i pyisaan e

L

Kommentar zu Beispiel 123Auch wenn es viel geubt wurde, das Pedal in damsen, vor dem
Einsatz, zu treten, missen viele noch fur langeRkftex unterdricken, dass sich mit dem Einsatz
auf der Eins der Ful3 wieder hebt. Dieser Reflex &ienur an den Anschlagsimpuls gekoppelt.

Auch wahrend kirzerer Pausen ist das Vorauspediavdi, weil dadurch die Téne
beim Wiedereinsatz leichter und schwebender ankprecso in Mozarts Rondo
D-Dur, KV 485 Beispiel 124.
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Vorauspedal jeweils vor dem piano-Einsatz in Takt63 und 66

Sogar bei sehr kleinen Licken ist es oft winschenswlas Pedal kurz vor dem
Einsatz zu treten, so an der folgenden Stelle izdvts "Andante fur eine Walze in
eine kleine Orgel", KV 616Beispiel 125

Kommentar 1 zu Beispiel 12®er a-moll-Akkord in Takt 88 entfaltet den Zaule@mner fernen,
kristallinen Kihle, wenn er wie absichtslos in #asz vorher getdffnete Pedal gelegt wird. Dies
gelingt besonders dann, wenn der Sechzehntel-Agfdavor etwas selbstgewiss (= relativ laut)
gespielt wird. Beim Einsatz kein linkes Pédalehe auch Kapitel 11)
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Kommentar 2 zu Beispiel 12Pas 7, dasletzte Sechzehntel des Aufgangs, muss noch real kur
klingen, darf nicht von eineru frihen Pedaltritt erfasst werden. Danach istzbéliche Liicke
sehr kleinreicht aber aus, um dem a-moll-Klang noch ein Vepadal zu geben.

"Dem Flugel die Poren offnen!" Mit dieser Metapheat Heinrich Neuhaus das
Vorauspedal bedacht. Dessen Vorteile sind, zungetishterner, technischer Art:
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Ist die Dampfung gehoben, sind die Saiten im Monwed Anschlags schon in
Schwingungsbereitschaft, sind sogar tatsachlicinpvaeich in geringem Mal3e, schon
in Schwingung, weil das Abheben der Dampfer digeBaimmer auch ein klein

wenig anstreift. Wenn Sie am Fligel (ohne zu spjeteur das rechte Pedal treten,
kommt lhnen, untberhdrbar, ein Schwingen der Sateigegen. Der Ton spricht
somit beipiano-Einsatzen leichter, zuverlassiger an.

Das zuverlassigere Ansprechen des Tones hat eigiégren Grund:

Ist die Dampfung mit dem Ful3 gehoben, muss deréfisge nicht mehr heben.

Der Dampfung zuzurechnen ist das Hebeglied; dasinsinit zwei Gelenken ausge-

stattetes Mechanikteil, in das die MetallstabchemREmpfer eingelassen sind. In der
Basslage ist das Hebeglied zusatzlich mit Bleigbteic austariert, so dass dort die
Dampfung ein Gesamtgewicht (= Dampfung plus Heldylvon beinahe 30 Gramm

erreicht. Zu den hoheren Lagen hin nimmt das GevabhBitte halten Sie fest:

Bei getretenem Pedal bleibt das Ubliche Tastengewic von etwa 52 Gramm
wahrend des gesamten Weges der Taste nach untenicfke beim Spiel ohne
Pedal erhoht sich, und zwar ab der Mitte des Wegeder Taste nach unten, der
Tastenwiderstand um das Gewicht der Dampfung, alsom bis zu 30 Gramm

Hebeglied und Dampfung werden also nicht sofortmbAnschlag mit angehoben,
sondern erst, wenn der Hammer die Halfte seinesed/egn der Ruhestellung bis
zur Saite zurtickgelegt hat. Auch in der "langsantéeWwegung deslammers beim
piano-Spiels betragt diese Verzégerung nur kleinste Saénbruchteile.

Anmerkung: Der Klavierbaumeister Jan Enzenauer hat die Gaadigkeit des Fligelhammers
mit einer Hochgeschwindigkeitskamera gemessen. dhamenotigt der Hammerkopf in seiner
hochsten Geschwindigkeit, also béifiinrSpiel, fir seinen 4,7 cm langen Weg von der Rgeelas
zur Saite 0,0064 Sekunden (= sechs tausendsteh@eklund bei etwas reduzierter Geschwindig-
keit, also wenn man beispielsweise mwspielt, 0,0084 Sekunden (= acht tausendstel Seki)nd
Verschittete Kenntnisse in Dreisatzrechnung henolertd, bin ich auf eine Geschwindigkeit von
ca. 20 km/h beinfi-Spiel gekommen und auf etwa 26 km/h, wenn mar dg&efff anschlagt.

Bedeutender sind die kinstlerischen Grinde, diedds Vorauspedal sprechen:
Ist die Vorstellung auf einen schwerelosen Einggichtet, darauf, dass der Klang
ohne Beflissenheit einsetzt, selbstverstandlich abdichtslos da ist, ohne jedes
Aufzeigen hier bin ich!®, dann ist ein unnétigeedlwechsel beim Einsatz eine
Stérung dieser Absicht. Denn jeder Pedalwechsahister auch ein kleiner Ruck im

Korper, bedeutet immer auch eine kleine Trennun&tram.

Als eine wesentliche Erfahrung jahrzehntelangeretdiwhtens darf ich festhalten:

Vielen Klavierspielern ist es schlechterdings nichmdglich, bei der Eins eines
Taktes (oder bei Melodierepetitionen) den Fuld auckinmal unten zu behalten
und keine reflexhaft-mechanische Wechselbewegung zollfihren.

In Schuberts Ges-Dur-Impromptu werden die repetieMelodietone ésn Takt 12
meist mit dem Pedal "mitgepumpt” und die schwebdfatdtihrung auf der Eins von
Takt 13 wird mit einem Uberflissigen Pedalwechséhdtigt. Beispiel 126.
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Bitte gehen Sie kurz zurtck zur Einleitung, zu P&k 4, dem Beginn von
Beethovens Sonate op. 110. Pedalwechsel bei scololveselosen Einsatzen sind
insofern sehr schade, als sie eine falsche Attifédeéern. Oder es ist umgekehrt:
Der sinnlose Pedalwechsel ist schon Ausdruck datechen Haltung.

Schon hier verzweigen sich die Fragen. So warerageh, was Ausdruck ist.
Ausdruck ist -ja - formen, willentlich gestaltemachen; Ausdruck aber ist auch:
nichts machen, geschehen lassen, nichts wolleht faas-dricken"; und ein Einsatz
oder Wiedereinsatz kann ein bewusstes "So, hignbegs!" bedeuten, aber auch nur
ein "einfach da sein", Erscheinen, schwebendes$ifhoen, Ausatmen.

Im Beispiel 127aus dem zweiten Satz von Mozarts Konzert KV 58§dn Schon-
heit und Innigkeit des Wiedereinsatzes der Melodi§akt 21 in der akzentlosen
Schwerelosigkeit. Ein Pedalwechsel dort (und intTlakdes vorigen Beispiels) lasst
das fur den Einsatz bereitete Pedalfeld abbrecfi@dert eine der Stelle nicht
angemessene Willentlichkeit. An Stelle eines wisi@lislosen Weiterstromens tritt
Beflissenheit: "Hier bin ich wieder!"

Beispiel 127 Ein Uberflissiger und kinstlerisch bedadieher Pedalwechsel!
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Ein Pedalwechsel auf dem zweiten Viertel zur Vdfidbung der Pause ist nicht
notwendig, weil der hohe Melodietohrticht als durchgehaltener Ton gehort wird.

Eine besonders instruktive Literaturstelle ist @&ahluss des Largo e mesto aus
Beethovens Sonate D-Dur, op. 10, NrBiépiel 12§. Dort gibt es viele Einsatze,
bei denen der Fuld besser unten bleibt - zuguresten leichteren Ansprechbarkeit
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der mutlosen und sehr leise anzutdnenden Klangehaasch-reflexhafte Pedal-
wechsel stets auf schweren Taktzeiten, vorzugswigs&ins, das ,Mitpumpen* von
Tonrepetitionen wirken sich hier besonders nadbteils. Das Beispiel ist wegen
seiner Bedeutung beinahe Uberbordend ausfihrliohmentiert, die Pedalisierung ist
SO eingetragen, wie ich sie fur kinstlerisch rigtnalte.

Sie erkennen in den Gruppen zu je drei Achtelndeim Hauptthema entnommenes
Motiv. Jede dieser Dreier-Gruppen hat Beethoven emem Artikulationsbogen
versehen. Hier am Ende jedes Artikulationsbogermisdizen, ware dilettantisch,
ware falsch verstandene Werktreue; die BedeutungAdéulationsbdgen - wann
absetzen, wann nicht - wird gegen Ende des Kapitetlem Abschnitt "Pedal und
Stil" besprochen werden.

- Die Akkorde der Takte 77 und 78 ungebremst sattene Pedal legen; dabei muss das d
die Altstimme der beiden Akkorde, nicht unbedmagh einmal angeschlagen werden.

- Die Akkorde nicht muskular dosieren wollen.

- Den Klang "hell" denken, die Spitze des 5. Fisgéart" denken.

Auf 7 und 3 das Pedal leicht verzogert wechseln!

\ Repetierte Achtel in ein Pedal! v dall
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In den Takten 82, 83, 84 und 86 das Pedal ein wigmeglappen lassen)
Kommentar 1 zu Beispiel 128Auf der Kommentar 2 zu Beispiel. 128bwohl selten so
Eins der Takte 82 und 83 nicht Pedal zu horen, ist es sehr reizvoll, dasdis Takt 86 in
wechseln! Im gedffneten Pedal sprechen das lange ausschwingende Pedalfeld mit hinein-
die pp-Akkorde viel zuverlassiger an. zunehmen. Beethovens Broadwood-Flugel hatte in

Die dort Ublichen Pedalwechsel sind auch dieser Diskantlage keine Dampfer mehr! Die
deshalb unndtig, weil das Sopran-A davor unerléste Dissonanz, dem Doloroso dieser Musik
im Zusammenklang mit den Akkorden ohnehin angemessen, verliert sich bald als milde

nicht als durchgehaltener Ton gehort Reibung in der Ferne.

wird. Dies ist nur bei der leeren D-Oktave Und nehmen Sie, bitte, auch den verdammernden
in T. 84 der Fall, und deshalb ist auch nur Klang, quasi attacca, ohne Pedal zu wechseln mit
dort ein Pedalwechsel erforderlich, der hintiber in den zunachst zaghaft zu intonierenden
vorteilhafter jedoch nicht direkt auf der dritten Satz (Menuett). Die lastende Atmosphére

Eins, sondern wiederum mit einer kleinen wirkt noch nach, kann nicht unbekimmert sofort
Verzdgerung erfolgt. abgeschuttelt werden, als wéare nichts gewesen.
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Ein eher indirekter, gelassener Ausdruck, ein Awklr der nicht "drickt", nicht
machen will, ist oft angemessener als der willehtgestaltende. Besonders Mozarts
Wehmut wird von einem Spiel, das standig didaktiacfzeigt, geradezu zerstort.
Mit dieser gelassenen Art des Ausdrucks eng veffknigpdie Bereitschaft, in das
gebffnete Pedal einzutauchen und, wie selbstvetistéin auch auf leichten Takt-
zeiten und kurzen Notenwerten Pedal zu wechsem Fahigkeit, in dieser Weise zu
pedalisieren, beeinflusst auch andere ElementeelbeseMusizierens; zu nennen
waren: die Uberwindung der Taktschwere und die éléidung. Aber auch hier
konnte man wieder sagen, dass es umgekehrt ist:b&ehriebene Fahigkeit zu
pedalisieren ist bereits das Sichtbarwerden einger@n Haltung zu Taktschwere, zu
Klang und Espressivitat.

Auf den indirekten Ausdruck, den Ausdruck, der nigiriickt®, werde ich zurtck-
kommen; denn was wir als schonen Klang bezeichmangdamit unmittelbar zu tun.
Ich will zun&achst versuchen, zu beschreiben, wie sehoner, schwebender Klang
entsteht. Dies ist selbst dann eine kaum losbafgalye, wenn man nur anstrebt, ein
wenig Uber die wolkige Beliebigkeit von Ratgeberigttur hinauszugelangen.

WIE ENTSTEHT EIN SCHONER KLANG

Der Klang komme, heildt es, aus der Vorstellung. Basine richtige und dennoch
etwas verschwommene Aussage insofern, als es mekgtdie richtige Vorstellung
ist, an der es mangelt. Bemihen wir noch einmath®sens Sonate As-Dur, op. 110
(Beispiel 129. Jedem halbwegs musikalischen Menschen werdesi ddtinibute wie
schwerelos, milder Glanz, sehnsuiichtig usw. inSien kommen.

Moderato cantabile molto espressivo_ S ?;
Beisgiel 128 j4 %E 4 o |
h b L) ,;—'--\\ lkl i "T"I ' "ﬁ L) P . it /—---.I '_:
: : —— : e i . _—
o ! l == T ——
p con amabilitd = L B el L
ft] P m—
L J342 | D
== ===
T Sse= 7 &
J

Das Problem ist ein anderes: Statt ansatzlos, wegeshb den Klang auszuatmen, geht
unmittelbar vor dem Anschlag noch ein kleiner mi&tar Ruck durch den Korper,
vergleichbar einem sich zur Aktion anschickendenh®#ing, jetzt mache ich etwas!"

Im letzten Moment schiebt sich, hemmend, zwischen |&ngvorstellung und
deren Umsetzung eine kontrollierende Instanz, diegut meinend, den Klang
durch Direktiven an die Muskeln "machen" will. Es ist der Versuch, den Klang
bewusst zu dosieren; tatsachlich aber wirkt dieseiMersuch als Bremse, well
dadurch unwillkdrlich auch viele Muskeln in Spannung gesetzt werden, die fir
die Klangbildung nicht gebraucht werden.
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Der L6sung lautet also: Nicht bremsen! Genauer:nBen Sie im Moment des
Anschlags nicht mehr ab!

Zur Veranschaulichung schildere ich eine erfund@ifiagsszene: Nehmen Sie an,
Sie sind uber einen Freund verargert, weil er sieheiner Verabredung verspéatet
hat. Als er schlie3lich eintrifft, fangen Sie an zchimpfen und werfen, in einer
lAssigen Bewegung aus dem Schultergelenk, lhrerdddaken ein paar Mal vor-
wurfsvoll gegen seinen Oberarm ("Also hér' mal,veas kannst du mit mir nicht
machen, mich hier eine halbe Stunde stehen lagsen.E). Die Schlage tun lhrem
Freund nicht weh, weil Ihre Grundstimmung ihm gegdes, trotz des momentanen
Argers, wohlwollend ist. Das Entscheidende aber Bie Wurfbewegung Ihres
Armes gegen die Schulter des Freundes ist ungebrerdsdie Dosierung der leich-
ten Schlage, die Ihrem Freund nicht weh tun, etfaliein aus lhrer im Grunde
wohlwollenden Empfindung heraus, keinesfalls dubetwvusste Direktiven an lhre
Muskeln. Die erwahnte Kontrollinstanz, die sich derlich unmittelbar vor dem
Anschlag einstellt, ware dann einem Ablauf verdibar, bei dem, vollig unnatdrlich,
die lassig einfach so geworfene Hand, kurz bevemasf den Oberarm des Freundes
auftrifft, plotzlich abgebremst wirde mit dem Zwedas Auftreffen des leichten
Schlages noch einmal in einer eigenen Aktion zuedes.

Was wir als schonen Klang empfinden, hat, zu einemguten Tell, seine Wurzeln
in der Fahigkeit, sich_ ungebremst in das geotffneteedal fallen zu lassen.

In diesem Zusammenhang ist héufig von der LockerheiRede. Der Spruch "bleib’
locker!" klingt immer gut, ist aber eine ahnlichtdose Floskel wie "Sei spontan!”
Denn Klavierspielen bedeutet, selbstverstandlichspannung. Sprechen wir, in
einem guten Sinne, von Lockerheit und Entspannt;Skinn ist damit gemeint, dass
nur diejenigen Muskeln angespannt werden, die ijelveilige Aktion noétig sind.
Der Pianist, der mifl - 2 trillert und dabei den kleinen Finger abspreigt, nicht
locker, weil Energie an eine Stelle geht, namliohden 5. Finger, wo sie nicht
bendétigt wird, was sich entsprechend nachteiligdauf Triller auswirkt.

Beim Anschlag, ohne zu bremsen in das geoffnetalPeidzutauchen, bedeutet
keineswegs Passivitat, sondern es bietet die Gewlalss allein die Muskeln tatig
werden, die fur die Aufgabe erforderlich sind, wahn ist die Aktion durchaus dem
erwahnten Handrticken vergleichbar, der, nur ausbsepfindung gesteuert, ohne
abzubremsen leicht an den Oberarm des Freunde&gschl

Die Attitide, ungebremst anzuschlagen, bietet daritbnaus beinahe schon die
Garantie daftir, dass eppp Klang anspricht, dass Sie also gefahrlos extreisel
spielen konnen, vergleichbar der Gewissheit, dassigr aus der Empfindung heraus
lancierte Schlag mit dem Handrlcken |hrem Freurdhtnweh tun kann. Beinahe
noch peinlicher als falsche Tone zu spielen, istveenn in einem Konzert Tone
wegbleiben, wenn ein sehr leise anzutonender Klaieht anspricht. Unter der
Voraussetzung, dass die Mechanik ordentlich requig, liegt die Ursache dieses
Missgeschicks stets in dem oben beschriebenenjgemmuskularen Ruck, der sich
im Moment des Anschlags hemmend zwischen Idee umsetzung drangt.

Freilich steht beim Fligel zwischen der Empfindumgd ihrem Erklingen eine
komplizierte Mechanik; aber es ist erstaunlichhggnahe ein Wunder, wie fein diese
Mechanik auf eine ungebremst in sie geleitete Emalofing reagiert.
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Werfen Sie bitte einen Blick auf ,das erste Noceuder Klavierliteratur” flermann
Keller), das Praludium es-moll, wohlt. Klavier, TeilBdispiel 13(. Die angemesse-
ne interpretatorische Haltung ist Absichtslosigkeitht die etwas zu wollen. Der
erste Akkord sollte so leise sein als irgend mdyglidas allein, dappp, ist der
Ausdruck. Dagppp gelingt, wenn Sie den Klang ohne willentliche Befénheit in
das Pedal legen. Auf diese Weise kann der einsamo#-Klang in einem mit
Menschen geflllten, groRen Saal eine beriickendew\ir entfalten.

Das Publikum erlebt den Anfang nicht als Einsatndern wie eine Erscheinung.
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Anmerkung: Ich gestatte mir einen personlichen Hinweis: Zwadirhatte ich Gelegenheit,
Praludium & Fuge es/dis-moll einzuspielen, 199T1b&WDR Koéln und 2003 beim Bayerischen
Rundfunk. Sollte jemand nach den schwarmerischeriameugierig geworden sein, dem lasse
ich gerne eine Aufnahme zukommen.

Bleiben wir bei es-moll. In Brahms' Intermezzo &p8, Nr. 6 Beispiel 13} sollte
man der Versuchung widerstehen, dem Schlusstoaies bedeutungsvolle Hervor-
hebung verleihen zu wollen.

Beispiel 131
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zu Beispiel 131Legen Sie es nicht darauf an, dem SchlusstonrEbesonderes Licht aufzu-
setzen, ihn als Schlusston bedeutungsvoll und allelid dosieren. Setzen Sie vielmehr die
langsamen, muden Schritte des vorausgehenden Aygggeichgiltig bis in den Schlusston
hinein ohne Verzégerung fort. Das?dsedarf nur eines, allerdings unverzichtbaren Aus-
drucksmittels: Nehmen Sie, wenn Sie den Ton spiédeninke Pedal weg! Allein dadurch hebt
sich der Ton von den Tonen des Sechzehntel-Aufgdn@sehe auch Beispiel 286, Kapitel 11).

Auch im folgenderBeispiel 132aus Mozarts "Andante fir eine Walze in eine kleine
Orgel", KV 616, stellt sich im Ubergang von Takt 5960 der schone Klang gerade

dadurch ein, dass man nichts macht, nicht (ausikdt, den Einsatz nur gelassen

hinlegt. Voraussetzung dafir ist, dass das zuvarden geschiittelten F-Oktaven in

Takt 59 aufgebaute Pedalfeld nicht durch einenigidjichen Pedal- wechsel auf

der Eins von Takt 60 zerstort wird.
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\Fur den schwereloserj; Einsgtz das zuworTakt 59 " aufgebaute

Pedalfeld der F- Oktaven nutzen!
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Hier ist auf der Eins, im Gegensatz zu Takt 60 Radalwechsel erforderlich, der aber
wiederum nicht direkt auf den Schlag, sondern etveasdgert erfolgen sollte.

Litlele
le

Habe ich weiter vorne, im dritten Kapitel, die FeagWVas ist Technik?" - sehr
vereinfacht - beantwortet mit: "Technik heil3t rzelitig da sein", so kdnnte die
Frage "Wie entsteht ein schoner Klang?" beantwaveiden mit: "Einen schdnen
Klang erzeugen heil3t: Nicht bremsen!", oder etwa@ziper: "Einen schonen Klang
erzeugen heil3t: Vorauspedal nehmen und dann nighit kontrollierend bremsen".

DER AUSDRUCK, DER NICHT ,DRUCKT*

Dass es auch eine indirekte, ja passive Espreaisyiiit, wurde mir erstmals bewusst,
nachdem ich, irgendwann in den sechziger JahrenJaiiz-Sangerin Astrud Gilberto
gehort hatte. Ihr grof3ter Erfolg war das Lied " from Ipanema”, das sie stets
zusammen mit dem Saxophonisten Stan Getz darba.mith anrthrte, war gerade
die ganzlich unpathetische Art, das gleichgultiggnze Leichthin des Gesangs.

Die nachdrticklichste Erfahrung aber, was indirekfamsdruck betrifft, war die
Bekanntschaft mit der virtuosen Lassigkeit der "@dran Harmonists", des berihm-
ten Vokal-Ensembles der dreiRiger Jahre des letzedmwhunderts. In einer Auf-
nahme aus dem Jahre 1933 singen sie das VolksGedet Mond, du gehst so
stille..." Sie singen es, sparsam mit ein paar enildazz-Septakkorden durchsetzt,
ohne Hervorhebungen, mit einer liebenswirdigenndie@ mud gleichgtltigen
Gelassenheit, die einem das Wasser in die Augdni.té€ne inbrinstige und aus-
drucksvolle Darbietung lie3e das Lied zur Karikaterkommen.
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Mit freundlicher Genehmigung von EMI Music Brh& Co. KG

Wehmut, die uns lachelnd und in hellen Farben geigteitt, berlhrt oft tiefer als die
deklamatorische Klage. Nicht zuletzt darauf bedibtWirkung von Mozarts Musik.

Die nachstehende Komposition Franz Schuberts hatBdizeichnung "Landler"
(Beispiel 133 aus: "17 Landler", D 366). Der Titel ist wie eimgnische Parodie. In
den wenigen Takten ist eine nicht mehr zu UberbteHoffnungslosigkeit einge-
fangen. Die schmerzlichen Akkorde mussen hell ldmgder dynamische Rahmen
aber darf nur klein sein: Die schneidenden Disspearselbst sind schon Betonung
und Ausdruck.

Nichts beschadigt diese Musik mehr als eine naclian

Beispiel 133 gekehrte Espressivitat, die aufzeigen und hinweisafi.
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Eine nach innen gekehrte Espressivitat fuhrt vdbssezu einer Aufhebung der
Taktschwere. Tritt Musik nicht fordernd und dekldarsch auf, muss daran gelegen
sein, den schweren Taktzeiten ihre Schwere zu nehme

"Bis heute ist die Uberwindung der Taktakzente, sehr sie im Verborgenen
wirken mussen, ein Haupterfordernis der DarstelluhdJirgen Uhde)

In Mozarts g-moll-Symphonie fallen diskret schwuaollg Betonungen selbstver-
standlich auf die Auftakt-AchtelBgispiel 134, Betonungen der nachfolgenden
Viertel wirden der Musik einen stampfenden Charakiésetzen. Die Eins ist wegen
der Basse ohnehin spurbar.
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Beispiel 134 W A Mozaut
. A”{‘{.‘;'l‘(} molto. Kichel - Verzeichnis NO 550.
Flauto. =51 = = = —
YA
Oboi. H#—————=— Fine lebendige Darstellung verlangt in den Taktein® 4
; : e | nach Impulsen auf das jeweils erste Auftakt-Achtel.
Fagetti. B=sb Eine Akzentuierung der darauffolgenden Viertel-Note
Corno IinB ! lie3e die Musik zu einem zackigen Marsch verkommen.
alto. Dagegen kommt den Vierteln auf der ersten Zahtiszit
) - Takte 3und 5 eine leichte Betonung (Balkan) z
Corno I1 in G. 7 T
V'miino[.% e e ey =
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Viola.

Violoncello
¢ Basso.

Eine noch temperamentvollere, beinahe mutwilligeoBeng leichter Z&ahlzeiten
erlaubt diese Stelle aus Mozarts Rondo D-[Beigpiel 135.
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Die Achtel auf leichter Taktzeit fast hart gestgf§edenfalls aktiver und lauter als die
nachfolgenden Achtel-Seufzer und von diesen seitlialeabgesetzt!

Es ist geradezu ein Kennzeichen guter Musikers das gerne in den Auftakt
"hineinfallen", gemaf} Carl Philipp Emanuel Bachsfféxderung,"die schdnsten
Fehler wider den Tact mit Fleil3 zu begehen".

Argerlich, gerade bei Mozart, sind die oft ostemthetonten Vorhalte, besonders der
Quartsextakkord-Vorhalt, als solle den Zuhorern\iortrag belehrend aufgezeigt

werden, wo die Gewichte der musikalischen Sprachgeh. Der heiteren, sich

dreinschickenden Wehmut der Musik Schuberts undavteist es oft angemessener,
wenn Vorhalte schwebend und unbetont gehalten weifder Quartsextakkord und

die Dissonanz tragen ihre Strebetendenz und sbmitBetonung in sich selbst, sind,
so wie sie komponiert sind, schon die Betonung.aiaishe aufzeigende Hervor-

hebungen sind oft nur argerlich.

Bei Mozart und Schubert finden sich haufig auf d¢zten Zahlzeit Harmonien mit
einer sehr viel starkeren Strebetendenz als dégrnnlarauffolgenden ersten Zahlzeit.
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Dies ist durchaus als Hinweis zu verstehen, dassG¥awicht eher auf der letzten
Zahlzeit liegt als auf den Quartsext-Vorhalt destem Zahlzeit. Die Vermeidung
solch unnotiger Pedalwechsel auf der Eins und dala# Vermeiden ostentativ
betonter Vorhalte ist nachfolgend in den dBeispielen 136, 137nd 138 aus dem
zweiten Satz von Mozarts Sonate C-Dur, KV 330 etklad zusammengefasst.

,dalce” bedeutt in der Praxis fast immel ,, hervortretent
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Die Auftakt-Achtel zu Takt 1 durchaus etwas Der Vorhalt-Septakkord tragt in sich eine
deklamatorisch und "laut", die folgende Eins starke Strebetendenz. Daher keine belehrende
zuriickgenommen,; sie ist durch den hinzu- Betonung auf dem folgenden Quart-Sext-
tretenden Akkord von selbst markiert. Akkord.

In Takt 11 dieses langsamen SatzBeigpiel 137 sind die Akkorde der dritten
Zahlzeit mit ihren sehnsuchtsvollen Vorhaltstbnen grof3er espressiver Spannung.
Eine ostentative Hervorhebung des folgenden Quaxt-8kkordes in Takt 12 hatte
den unertraglichen Geschmack einer Belehrung: 'Hiet ist der Vorhalt!"

Beispiel 137 92 3 Fs
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Auch in Takt 38 des Satzes ist die schmerzlichdirRey selbst die Hervorhebung.
Eine zusatzliche Hervorhebung ware zudringliBeispiel 138) Der Sinn der Stelle
ist nicht die nach aul3en gekehrte Klage, vielmanhineattes Sich-Zuriickziehen. Die
Seele kauert sich zusammen.

Die schmerzliche Dissonanz in Takt 38 nicht hervor-

Beispiel 138 kehren, eher, wie erschrocken, zuricknedmen
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Der Wunsch, Vorhalts-Akkorde von plakativen Betonurgen frei zu halten,
bringt nattrlich die Verpflichtung mit sich, die darauffolgende Auflosung
dynamisch noch um eine Stufe zuriickzunehmen.

PEDALWECHSEL AUF LEICHTEN UND KURZEN TAKTZEITH

Aus den Vorteilen, die sich fir die Uberwindung dektschwere dadurch ergeben,
dass der Ful3 nicht mit jeder Eins reflexhaft nabknogeht, leitet sich direkt die
Notwendigkeit ab, auch auf leichten Taktzeiten zchseln. Bitte machen Sie sich
damit vertraut, das Pedal auf leichten Zahlzeif@rselbst auf kleinen Notenwerten
mit der gleichen Selbstverstandlichkeit zu wechsatauf den schweren Zahlzeiten.

Meine Lieblingsstelle zum Thema ,Pedalwechsel alginen Notenwerten® ist,
wiederum aus dem Andante von Mozarts Sonate KV 880Ubergang von Takt 16
nach Takt 17Beispiel 139.

Ausfiuhrung Beispiel 139Spielen Sie die Sechzehntel in Takt 16 "lautf.dan Eins von Takt
17 aber endet die Deklamatiohegen Sie nun den Quartsextakkord unbetont (!) irasl
soeben auf dem letzten Sechzehnte? dedffnete Pedal derart, dass der Quartsextakkord
beinahe noch leiser ist als der Pedal-Hall des vaesgehenden Sechzehntel-Tones.dDieses
Verfahren heif3t: ,In das Pedal eintauchen‘Die Stelle bedarf langer Ubung, so lange, bis zur
Platzierung des Pedaltritts zwischen dem Sechzebntend dem Quartsextakkord keine
Verzdgerung mehr notig ist, bis die Stelle ohnenedinklang von Bemihtheit gelingt.

Eine Betonung der Eins in Takt 17 ware eine intetorische Zudringlichkeit; der Quart-
sextakkord selbst mit seiner Strebetendenz istnsdi® Betonung, lasst die Eins von selbst
hinreichend spurbar werden.
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Den Pedaltritt auf & nicht zu frih! Das @ davor darf nicht mit in das Pedal gelangen!
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Auch die folgende Stelle aus Schuberts Moment ralgs-dur, D 780 zeigt sehr
eindringlich, wie die Uberwindung der Taktschwered Pedalwechsel auf kleinen
Notenwerten zusammenwirkeBegispiel 140.

Wir haben es erneut, wie in Beispiel 139, mit ein#mtauchen in das Pedal" zu
tun: Bei zwei aufeinanderfolgenden, identischen dkkllen wird nur auf dem ersten
Akkord das Pedal - sorgfaltig! - gewechselt. Rerite Akkord, der auf schwerer
Taktzeit, wird akzentfrei in das Pedalfeld "getaticlas soeben auf leichter Taktzeit
gedffnet wurde. Besonders schon, ja begliickendiése Wirkung im Ubergang von
Takt 76 zu Takt 77, wenn Sie auf dem Sechzehnt&bAk - ruhig, breit - Pedal

wechseln und die folgende Eins dann, dynamisch riaciinter, in das auf dem
Sechzehntel-Akkord gedffnete Pedalfeld legen.
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Es ist nicht mehr so, als wirden zwei Akkorde algeschlagen, sondern es ist wie
ein Klang, der in sich eine leise Bebung erfahrt.

Beispiel 140
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Machen Sie die Zuhorer vergessen, dass da Hamngemgeletalldrahte schlagen: Wech-
seln Sie in Takt 76 das Pedal - ruhig, grindlictauf dem Sechzehntel-Akkord und legen
Sie, noch etwas leiser, den folgenden Akkord (pemétHalbe auf der Eins, Takt 77) hinein.

Der Pedalwechsel auf kleinen Notenwerten ist niHiebt, weil er wenig Zeit zur
Ausfuhrung lasst. Gerade deshalb sollte er gepfegtien; denn ein Wechsel auf
kleinen Notenwerten, will er sauber und sorgfédgn, erfordert Konzentration. Und
eben deshalb begegnet er wirksam dem verbreitededner: kleine Notenwerte
unwichtig zu nehmen, nur nebenbei mitzunehmen tr@abzuspielen. Wenn Sie sehr
aufpassen mussen, einen kurzen Notenwert saub@entesl zu bekommen, dann ist
die notige Aufmerksamkeit fiir den kurzen Notenwerh selbst sichergestellt. Der
Pedalwechsel auf dem Sechzehntel-Akkord in Takiv@® Beispiel 140 verlangt
Aufmerksamkeit, ist aber, wegen des maligen Teneht ausfihrbar. Ein Sanger
wuirde das Sechzehntel ohnehin so breit aussingeresaeben das Tempo erlaubt.

Sorgféltige Pedalwechsel auf kleinen Notenwerten &ien die Gewahr, dass
kleine Notenwerte die ihnen zukommende Hinwendungriahren.

Dass ein Pedalwechsel auch auf kurzen Notenweetenvglinschenswert sein kann,
zeigt die folgende Stelle aus dem zweiten Satz Scuberts Sonate c-moll, D 958
(Beispiel 141). Das Tempo ist langsam (Adagio), und ein saubReelalwechsel ist
daher auch auf dem 32stel-Akkord in Takt 17 gut lnfig Der Pedalwechsel dort
verhindert von selbst eine unschdne Akzentuieruag elsten Zahlzeit, verhindert
auch, dass die Punktierung zu scharf gerat. Eiargbéinger wirde auch das 32stel
versuchen auszusingen. Schubert ist kein Kompealsirfer Konturen.
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Pedalisierung sc—»

Kurze Noten haben nur ein kurzes Leben, deshalls thugen besondere Zuwendung
zuteilwerden. Die beschriebene Pedalisierung weriker Vernachlassigung leichter
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Taktzeiten und kurzer Notenwerte entgegen, abehifteauch - mehr als nur ein
schoner Nebeneffekt - automatisch gegen den rsdafigrhythmischen Fehler:
Der haufigste rhythmische Fehler ist die Vernachlésgung der letzten Zahlzeit.
Die Aufmerksamkeit ist schon im Voraus auf die reierschwere Taktzeit gerichtet,
die Tone davor werden nur absolviert, nebenbei enidghmen, nicht mehr ausge-
spielt, hastig verkurzt.

MISSACHTUNG VON PEDALHINWEISEN DER KOMPONISTEN

Zum Thema des Kapitels "Unnétige Pedalwechsel ohche an der falschen Stelle”
gehort auch die Missachtung der vom Komponistebssalotierten Pedalzeichen.
Dazu, stellvertretend fir vieleieBeispiele 142ind 143ausChopins f-moll-Ballade.

Andante con moto Opus 52 - BI 146
Beispiel 142 y D
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Mit dem Einsatz der Tenor-Stimme geht der Ful3xaftey
nach oben. Chopins Absicht aber ist klar erkennbar.

Auf das Versaumnis in Beispiel 142 wird im Untelntioft hingewiesen, fast immer
ubersehen aber wird Chopins Pedal zwischen derefidi und 13Reispiel 143.
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Kommentar zu Beispiel 143Auf dem tiefen As in Takt 13 wird meist Pedal gbselt. Chopins
Absicht aber ist eindeutig: Das tiefe As soll matrd As-Dur-Klang aus Takt 12 zusammen-
klingen. Das klingt vor allem dann wunderbar, weter Bass-As so leise angetdnt wird, dass
das vorausgehende As-Dur aus Takt 12 noch gutaalgerstehender Klang horbar bleibt.
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FEHLERHAFTE PEDALANGABEN VON HERAUSGEBERN

Von Herausgebern entgegen dem Willen der Kompanigesetzte Pedalzeichen
spielen keine grof3e Rolle mehr. Kinstler mit eingmten Klangsinn setzen sich
ohnehin dartber hinweg; aul3erdem werden heutediashwegs Urtextausgaben
verwendet. Zu dem Thema habe ich mich schon in tEadi geaul3ert, in einer
Anmerkung zu Beispiel 32, dem cis-moll-Scherzo,der ich von alten Chopin-
Ausgaben abgeraten habe, die viele Pedalzeicheanghg eindeutig dokumentierte
Absicht Chopins enthalten. In Liszts Werken aberBrail von Sauer gewdtet. Seine
Ausgaben von 1917, noch im Handel, sind UbersatRedalzeichen, die oft das
Gegenteil dessen sind, was Liszt mit eigener Haediengelegt hat. Emil von Sauers
Pedalangaben offenbaren einen auffalligen Mangglarglicher Imagination.

Nachstehend, aus Liszts Petrarca-Sonett Nr. 10#%¢ @odsinde der Kategorie
"Jemandem den Teppich unter den FilRen wegzieBempiel 144

ispi die Fermate lange auskosten! .
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zu Beispiel 144Der Pedalwechsel auf der Fermate in Takt 67 istelbstverstandlich - nicht
von Liszts Hand. Auf der kleinen None C Pedal zche&ln und den Ton nackt, ohne seinen
harmonischen Bezug stehen zu lassen, ist geradeurusikalisch. Der Reiz des Dominantsept-
nonen-Klanges in Takt 67 liegt eben in der Versdhamg der Nonen-Tone Cis und C. Mit der
damit einhergehenden Verscharfung der harmonis@mannung erfillt sich erst der Sinn des
Klanges: die Sehnsucht nach der Losung in dasrdigé&-Dur zu steigern.

In selbem Werk ist von Takt 74 bis 76 nur einervenmerkten Pedalwechsel notig,
der auf der vierten Zahlzeit von Takt 76; die ardesind UberflissigBeispiel 145.
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Die Terzen, wenn sie in die Mittellage herabstejgem e i t auseinanderziehen! Zu rasch
hintereinander gespielt, wirden sie verklumpen.aReechsel erst in Takt 76, vierte Zahlzeit.
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WANN DISSONANZEN IM PEDALFELD STOREN UND WANNNICHT

Wie gut ein Klang dissonierende Tone aufnimmt, hamgnachst, davon ab, aus
welchen Tonen sich der Klang zusammensetzt. Daewhesber fast immer eine
bestimmte Harmonie zu Grunde liegt, sei sie in naxlviele dissonierende Reizténe
eingehdllt, kommt es in erster Linie auf die La@itkendosierung an, ob Dissonanzen
in einem Pedalfeld storen oder, im Gegentelil, diml&hkeit des Klanges erhéhen.
Zunachst zwei Passagen aus Liszts Ballade h-meispiele 146und147).

a piacere = Beispiel 146
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zu Beispiel 146Fur die Takte 137-138 und 141-142 je ein Peddlidber zwei Takte, sonst gilt:
ein Pedal pro Takt. Um einen sinnlichen Klang zteiehen, muss die jeweils untere Nebennote
der Sechzehntel-Triolen-Umspielung sehr diskrepigisverden; der obere Umspielungs-Ton ist
unempfindlicher und verfremdet die Harmonie setlastn nicht, wenn er "laut" gespielt wird.

Die Parallelstelle Beispiel 147 ist weiter gefasst, zwischen Bass und Diskamjt lie
mehr Raum. Die gegentber Beispiel 146 um eine S&xtere Tonart erlaubt eine
Verdoppelung der Triolen-Umspielungen. Die Verddppg aber macht nun die
klangliche Balance, trotz der hGheren Lage, amg@tlfir dynamische Entgleisungen.
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Spielen Sie, versuchesﬁalber, dieses Eis Ia-ﬁ*t umelverden bemerken, wie empfindlich das Klangbild
. 5 g3 2 . A3 dadurchsgort wird.
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zu Beispiel 147 Ein grober Klangfehler ware, bei den hohen Oktaggmkopen am Ende der
Takte 225-229 das Pedal wegzuziehen. Ein Pedal gako setzt jedoch voraus, dass die unteren
Sechzehntel-Umspielungen so leise wie nur moghdhquasi ausdrucksleer gehalten werden.
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In den letzten beiden Beispielen ging es um dietdtatken von Umspielungsnoten
melodischer Haupttone. Wegen der grundsatzlichede®eng wollen Sie bitte
festhalten:

Wird, innerhalb eines Pedalfeldes, eine Hauptnote on Nebennoten umspielt,
dann ist es stets die_untere Nebennote, die das Kibild stéren bzw. entstellen
kann; das heil3t: die untere Nebennote ist dynamischliskret zu behandeln,
wahrend die Harmonie gegenuber einer mitklingendemmberen Nebennote meist
unempfindlich bleibt.

Dazu noch einmal einige Takte aus "Bénédiction dmu@lans la solitude”, wo uns
Franz Liszt, besonders in Takt 338, erneut Klange narkotischer Schonheit in die
Hande gibt, sofern man es nur versteht, die Lakstaentsprechend zu mischen
(Beispiel 149.

Empfehlung Bei der Fermate in In Takt 338 muss das i¢y ) emphatisch verlangert
Takt 335 _zuerst die None? g werden: quasi fermata. Auf dem Ton entfaltet sioh e
(annahrend) zusammen mit dem Dbetdrend sinnlicher Klang dann, wenn die Umspie-
Bass-F anschlagen, und dann die lung davor sehr langsam, Ton fur Ton, ausgefiuhd un
Ubrigen Arpeggio-Téne langsam dabei die untere Nebennote, hiextrem leise gespielt
nachtropfen lassen (siehe auch wird, wahrend die obere Nebennote der Umspielung,
funftes Kapitel, "Weite Griffe"). das d?, sogar etwas scharf hervortreten darf.

Beispiel 148 ¥ v

Takt 336 Takt 338

Kommentar 2 zu Beispiel 14®ie Pedalzeichen sind von Liszt. Er will in desikien 336 bis 339,
ganz offensichtlich, die langen Sopran-Tone ni@ukh hinsetzen, vielmehr sollen diese stets auf
einem klanglichen Grund ruhen und jeweils bei dektdbergangen fur den kurzen Moment eines
Sechzehntels miteinander verschmelzen. Deshalliiegtden Pedalwechsel nicht direkt auf den
Taktanfang, sondern, um ein Sechzehntel versetzter auf den Einsatz der Baskenil v. Sauer
setzt den Pedalwechsel direkt auf die Sechzehatedd”des Taktbeginns.

Genauso entscheidend aber ist, wie gut es einsPiaaisteht, die Téne nach ihrer
unterschiedlichen harmonischen Funktion unterstékledu dosieren.

Dafir sind die folgenden Takte aus Liszts h-molh&e sehr reprasentativ, eine
zauberhafte Stelle, die an die Worte der Pianigimy Fay (1885) denken l&sst:
"Neben Liszts Grazie wirkt jeder andere schweddll{Beispiel 149a - ¢
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Viele Pianisten lassen die punktierte halbe Néia &akt 126 alleine stehen, nehmen
das Pedal weg, nehmen die Pause wdrtlich. Auchnpgg&aPianisten machen das;
dennoch ist das bedauerlich - und obendrein fatdetin der lange Sopran-Tohist
als Vorhalt harmonischer Bestandteil des vorausgddme Aufgangs in F-Dur, das
hier als figurierter Sextakkord auftritt.

Beispiel 149 a

/

Das Zeichen zur Aufhebung des Pedals ist (sellsséredlich) nicht von Liszt.

Ob sich das%von Takt 126 gut in den vorausgehenden Klang fig@ngt davon ab,
was die linke Hand macht: Die Figur darf im Aufgtieicht espressiv wachsen, sie
wird, im Gegenteil, leichter, flichtiger.

Das ist erneut eine Um-
spielung der Hauptnote, also

\ die untere Nebennote, das
Beispiel 149 b  .-*-—-- E, extrem leise spielen.

~< -

P mf (e subito molto dim.)

Beispiel 149 b, LautstarkerDamit die Takte 125 und 126 gut_in einem Pedalgdn, bitte die
Lautstarken wie angezeigt dosieren: Das erste Aggaichtel, der Sextakkord-Bass A, muss
leise @), das F dann aber starkemf, gespielt werden, weil es als Grundton von F-Drager
der VorhaltsdissonanZ éTakt 126) ist. Der Achtelaufgang wird nach obanedser, fllichtiger.

Auch fir die haufig auftauchende Frage, ob einesawoértlich oder klingend
gehalten werden soll, ist diese Stelle ein exze#ehehrbeispiel (siehe Kapitel 7)

Noch einmal; Das Zeichen fur die Aufhebung desaRedst nicht von Liszt!.

\ v
Beispiel 149 ¢
Pause wortlich  eine klingende Pause! Eine wortliche Pause. Fur einen Moment
oder klingend? muss wirklich Stille herrschen, denn die

Musik macht hier einen grof3en Atemzug.
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Die angemessene Dosierung der Tone entsprechesrdnidammonischen Funktion ist
eine entscheidende Voraussetzung kinstlerischemigf$épiels. Sextakkord-Basse
etwa muss man meist leiser spielen als Basse,ai&dindton der Harmonie sind.
Das hat mit der Obertonreihe zu tun und wird imfeadieses Kapitels noch ein-
gehend behandelt werden. Klavierspiel ist die Kudet Lautstarkenmischung,
wortber Sie sich spater, im 12. Kapitel, ,Klangffassend unterrichten kbnnen.

DER REFLEX NEUER MELODIETON = NEUES PEDAL

Auch auf diesen Reflex einen Blick zu werfen, gelzirm Thema dieses Kapitels.
Die Gewohnheit, mit jeder Melodienote Pedal zu vgett, wurde gleich zu Beginn
des Kapitels, irBeispiel 122 besprochen, wo in Chopins e-moll-Prélude der Peda
wechsel in Takt 1 auf dent so bedauerlich wie Ublich ist (siehe Beispiel 122)

Eine wesensverwandte Stelle aus Beethovens Sopafel® entnehme ich Roland
Kellers Skript seines eingangs erwahnten Pedaaget Beispiel 150Q. Er schreibt:
"Die kleine Sekunde As - G in Takt 6 stort nicldil was As als zweiter Oberton des
in der linken Hand wiederholt angeschlagenen Tdhes ohnehin weiterklingt ...

Ich wirde hinzufigen wollen: Gerade in der Versdzomeg der Halbtonschritte
ag - ¢ gewinnt der Gesang an Eindringlichkeit.

o Ein Pedalwechsel auf dem G ist unnotig.
Beispiel 150 -~

Takt 6

In Brahms' Intermezzo op. 116, Nr.Befspiel 15) ist es viel reizvoller, die Viertel-
pause in Takt 36 wortlich aufzufassen und auf digéred Zahlzeit zu wechseln statt
auf der folgenden Eins.

Bringen Sie sich nicht um die zartliche Sekundneghu
indem Sie in Takt 37 Pedal wechseln!

Beispiel 151 f \

Takt 37

A

Brahms hat hier kein Pedalzeichen gesetzt, dideSs&#er entspricht exakt dem
Beginn des Intermezzos op. 118, Nr. 1, wo er d@aReechsel auf das letzte Takt-
Viertel legt, also ausdricklich die Sekundversclanmed wiinschtBeispiel 152).
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Beispiel 152

/A

zu Beispiel 152 Johannes Brahms legt die Pedalwechsel jeweilsdausf letzte Takt-Viertel.
Das heil3t: Er winscht ein Ineinanderklingen derudelschritte; gleichzeitig zeigt er damit an,
dass die Viertel-Pausen, als Momente bedeutsanenhdiens, wortlich aufzufassen sind.

Durch einen dramatischen Sog und die gemeinsameriéa eines Orgelpunktes
konnen auch sogar direkt im Halbtonabstand benatshbeollstandige Klange gut
nebeneinander in einem Pedalfeld bestehen.

Dass dies auch in der Mittellage nicht nur méglsdndern sogar wilnschenswert ist,
zeigt eine Stelle aus BrahiSapriccio fis-moll, op. 76, Nr. Bgispiel 153.

Beispiel 153

Takt 34

~ Ein Pecal!

Takt 36 Takt 37

Kommentar zu Beispiel 153

- Nehmen Sie den Takt 34 in ein Pedal. Der Orgelp@ktinverleibt sich den As-Dur-
Dreiklang muhelos und die Intensitat der dramatestiEntwicklung erhoht sich.

- Die Béasse der Takte 36 und 37 breit greifen, satbwée es eben das Tempo zulasst.
Werden sie nur angetippt, verschmieren sie famj#ert! (siehe Kapitel 1)
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MODIFIKATION DES PEDALGEBRAUCHS IMforte- SPIEL

Was in diesem Kapitel bis hierher besprochen wugadt, fir das Spiel inpiana

Es ging darum, sich mit dem Vorauspedal anzufremndei repetierten Tonen nicht
mit dem Pedal ,mitzupumpen®, nicht jeden Melodieteflexhaft mit einem neuen
Pedal zu versehen. Wenn es heil3t,fomie-Spiel &ndere sich die Pedalanwendung,
kommt der Einwand, es gebe keine klare Trennungshmo piano aufhért undforte
beginnt. Das ist richtig. Dennoch ist es unumgéahglKategorien zu schaffen, seien
diese auch fiktiv. Anders lasst sich eine fachli€hskussion klnstlerischer Fragen
nicht fuhren. Im Ubrigen ist die Frage, welcher &gdbrauch angemessen ist, meist
leicht zu beantworten: Das geschulte Ohr entscheide

Im forte-Spiel sind es im Wesentlichen die folgenden Pyrditesich andern:

- Wenn Sie laute Akkorde spielen, sollten Sie aufwdafin so nachdriicklich von
mir propagierte Vorauspedal verzichten. Dies g#sdnders bei lange auszu-
haltenden moll-Dreiklangen. Diese sollten Sie, besos in tieferer Lage, ohne
Pedal bzw. mit einem spat einsetzenden Pedal gpiele

- Bei repetierten Akkorden sollte das Pedal nichtcdgehalten, sondern, trotz
gleichbleibender Harmonie, haufiger gewechselt eerd

- Kréftig angeschlagene und lange auszuhaltende Kl&otiten im Ausschwingen
noch einmal einen Pedalwechsel erfahren.

Die Griunde daflur sind:

1) Jeder Ton erzeugt mit dem Anschlag auch ein Klogfgsch der Mechanik, das
im forte natirlich starker ist als imiano. Das im Voraus getretene Pedal bringt
die Klopfgerdusche mit den frei liegenden SaitenResonanz. Dadurch werden
die Gerausche betrachtlich verstarkt.

Wie sehr Gerdusche durch das offene Pedal verstéiden, konnen Sie leicht
feststellen, indem Sie einmal bei aufgehobenenmaiimei getretenem Pedal mit den
Fingerkndcheln gegen die Unterseite des Spieltsé&lepfen. Zum Diskant hin, wo

der Klavierton didnner wird, nimmt der Gerauschdrden Ton zu. Solche Klopf-

wirkungen im hochsten Diskant sind bisweilen vomnifmnisten durchaus beab-
sichtigt, was Giinter Philipp in seinem schon de®i®h erwahnten Buch "Klavier,

Klavierspiel, Improvisation" mit den SchlusstonensaDebussys "Les collines
d'Anacapri“ belegtBeispiel 153.

Beispiel 154
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2) Der zweite, wichtigere Grund liegt in der WirkungrdOberténe. Das Pedal
verstarkt die Oberténe, macht den Klang obertohegicEin kraftiger Anschlag
erzeugt auch kraftigere Obertone, verstarkt sonahalie Obertone, die sich nicht
mit der Harmonie vertragen.

Beginnen wir mit moll-Dreiklangen. In moll-Dreiklgen beil3t sich die moll-Terz
mit dem starken flinften Oberton, der nattrlicherr-Derz. Wenn Sie also einen
c-moll-Dreiklang héren, horen Sie, unbewusst, netbenmoll-Terz immer auch die
Natur-Terz E mitklingen. Die ersten finf und stéeks Obertone bilden einen
Dur-Dreiklang. Der Dur-Dreiklang ist eine Naturdistung.

Wegen der immer vorhandenen Reibung der moll-Terz mh der natirlichen
Dur-Terz klingt ein moll-Dreiklang immer ,falsch. Es liegt somit nicht an
Konditionierung, sondern hat naturliche Griinde, das wir einen moll-Dreiklang
als ernst, als ,konfliktbeladen” (Robert Jourdaindmpfinden.

Sie konnen dies leicht ausprobieren: Wenn Sie em#dan moll-Klang in tiefer Lage
mit Pedal, also obertonreich, spielen, klingt éibér, undeutlicher; spielen sie ihn
ohne Pedal, also obertonarm, klingt das Moll klarer

So klingt auch der Anfangs-Akkord von Beethovenside c-moll, op. 13 Klarer,
edler, wenn man beim Einsatz auf das Pedal veeticimd es erst spat und dann nur
fur die Bindung zum néachsten Akkord nimmBiefspiel 155.

Beispiel 155

Pedaleinsatz spat!
- p

zu Beispiel 155Nicht nur der Pedalverzicht verleiht hier dem tolang ein besseres Klang-
bild, genauso kommt es auf die Dosierung der Latkeh an. Werden die Akkorde links und
rechts mit der gleichen Kraft angeschlagen, drangeh im Verklingen sofort die Basse nach
vorne und uberdecken das C der Oberstimme reclais,dénn nicht mehr als durch- und
weiterklingender Ton wahrnehmbar ist. Eine gute iBasg erlaubt dem Akkord rechts ein ff,
dem Akkord links allenfalls emf.

Machen Sie bitte ein paar einfache Versuche. Segba die Durchsetzungskraft der
Obertdne und wie diese durch das Pedal beeinfivessten.

Versuch 1) Schlagen Sie, in einem starréorte,
einen vollen moll-Dreiklang an, der nur eine Terz
hat, die sich zudem in einer relativ hohen Lage
befindet.

Machen Sie den Test einmal mit, einmal ohne Pedal.
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In beiden Fallen verliert der Akkord schon nachasechs Sekunden seinen moll-
Charakter.

Ohne Pedal angeschlagen, ist nach ca. zehn Sekemderemlich reiner Dur-Klang
zu horen, vorherrschend ist der Eindruck einer vearnweiten, groRen Dezime. Im
Abnehmen bleibt der Klang ruhig stehen und ist ne@h50 Sekunden vollstandig
verklungen.

Mit Pedal angeschlagen, verliert der Akkord eberasch seinen moll-Charakter, bis
sich der Eindruck der weiten Dur-Dezime durchsedaijert es ein paar Sekunden
langer. Im Ausklingen ist der Klang zudem unruleg,rotiert, das Verhaltnis der
Lautstarke zwischen den Tonen changiert standegQfierton-Terz E tritt im Ver-
haltnis zur Oberton-Quinte G einmal starker, einmmahwacher hervor. Bis der
Akkord ganz verklungen ist, dauert es etliche Sdkanlanger als bei dem ohne
Pedal angeschlagenen Akkord.

Versuch 2)Wenn Sie einen moll-Sext-Akkord in undifferenzegrtforte anschlagen,

verliert sich der herbe Charakter nach etwa siéekunden, und die im Bass liegen-

de Terz wird vom Ohr bald als Grundton wahrgenomride@ im Bass liegende Terz
wird aber auch dann sehr bald vom Ohr als Grundton
wahrgenommen, wenn Sie den Sextakkord ,kultiviert*
anschlagen, also die Bass-Oktave gegenuliber ddenech
Hand zuriicknehmen.
Nach etwa 15 Sekunden wird das Zusammenklingen des
Tones A mit den stark schwingenden Obertonen G
(dritter und sechster Oberton) als milde Sekundreib
spurbar. Nach 25 bis 30 Sekunden ist der Klang nur
noch als warm ausschwingendes Dur zu horen.

Versuch 3)Im Ausklingen verhalt sich ein Akkord unterschield| je nachdem ob er
mit oder ohne Pedal verklingt. Bei moll-Dreiklangeait verdoppelter Terz ist dieser
Unterschied zwischen einem Ausklingen mit und oRadal besonders grol3.

Lassen Sie den Akkordchit Pedal ausklingen, behalt er sehr lange seinen- moll
Charakter bei, ndhert sich gleichsam mihsam dem &as sich erst bemerkbar
macht, wenn der verklingende Akkord, nach etwa #kuSden, schon auf die
Horbarkeitsgrenze zugeht. Wenn der AkkolthePedal ausklingt, verliert sich, trotz
verdoppelter Terz, der moll-Charakter schon naetaetehn Sekunden, und nach
weiteren zehn Sekunden hat sich der Dur-Dreiklanghiyesetzt.
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Versuch 4) Aufféllig ist, wie sehr ein Klang seinen Chaekéndert, sobald man im
Ausklingen noch einmal Pedal gewechselt hat. Bitteen Sie die c-moll-Akkorde
von soeben (Versuch 3) und die nachfolgend notieEs-Dur-Akkorde aus wie
durch die Pedalzeichen angezeigt. Sie werden édistst dass die Basse nach dem
Pedalwechsel stark hervortreten und die Oberstinrudickdrangen.

Jeder Dreiklang, den Sie (ein paar Mal hintereinandr) kraftig anschlagen, ver-
andert seinen Charakter zum
Klareren, Deutlicheren hin,
wenn Sie, nach einem kurzen
Moment des Verklingens, das
Pedal noch einmal wechseln.
Dabei treten die Basse stark
hervor, die Oberstimmen treten
Uberproportional zurtck.

Bei Liszts "Les jeux d'eaux a la villa d'EstBefspiel 156)dachte ich lange, es

genuge am Schluss ein Pedalwechsel, der auf demernwéiertel des viertletzten

Taktes (T.276). Dann merkte ich, dass ein Nach-\8&ohdes Pedals nach dem
letzten Akkord den Klang im Ausschwingen reiner aesr lasst. Durch den zuséatzli-
chen Pedalwechsel werden Obertone ausgefiltertsidle nicht mit der Harmonie

vertragen.

Beispiel 156

Takt 276

_N VAN
zu Beispiel 156 Nach dem Schluss-Akkord noch einmal Pedal wethgdlternative: Vom
Schluss-Akkord links die unteren drei Tone (Fisis CFis) stumm nachgreifen, dann nochmal
Pedal wechseln, dann: links den 2. Finger, Cislaesen und wieder Pedal wechseln, dann den
Daumel (das obre Fis der Oktave) loslaser und wied« Pedal wechseln.o ausllingen lassel

Die Obertone eines im Bass liegenden Grund-Tonedefd und verstarken die
dartber liegenden T6ne der Harmonie, anders ibeeQuartsext- und Sextakkord-
Bassen. Eine im Bass sehr laut gespielte Terz #aarkKlangbild empfindlich storen.

Der stark schwingende
dritte und flnfte Oberton

einer im Bass liegenden
Terz vertragen sich nicht
mit den Ubrigen Akkord-

Tonen.

Sextakkorde klingen schlecht, wenn die im Bashelg Terz zu laut ist.
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Der schlechte Klangsinn offenbart sich regelmaligliser Stelle aus Beethovens
Sonate op. 10, Nr. Beispiel 157, wenn die linke Hand, vom Ubergreifen zuriick-
kehrend, ungehemmt in die Basse des Fermatenalkkdéadhet und so einen im
Ausklingen hasslichen Klang erzeugt.

Beispiel 157

Eine laut geschlagene Bass-Oktave Cis ruft dikstaObertone Eis und Gis hervor, die mit
den anderen Toénen des Quintsextakkordds,ulhd G, unangenehm dissonieren.

Die Musik aber ist ein Spiegel aller menschlichenpindungen, somit nicht nur des
Edlen, Schonen, Ausgewogenen. Den Sext-Akkord ikt T&88 im Beispiell58
(Brahms, Sonate op. 5, Scherzo), bringen beide élémdkrachender Wucht hervor.

Beispiel 158

Takt 188

Hier ware es vollig verfehlt, den ff-Sextakkordrekt 188 durch
ein Zuriicknehmen der linken Hand ,kultivieren“ zolign.

Versuch 5) Machen Sie, zum Abschluss, noch ein kleines Erpant, das sehr gut
die Wirkung des Pedals auf die Obertbne belegtk&mmen, sehr leise, die Tonfolge
E - C - E - C - E hervorbringen, ohne die Tone aelsn. Schlagen Sie den C-Dur-
Klang sehr kraftig an und beginnen Sie dann, ingen Intervallen von vielleicht je
einer Sekunde, das Pedal zu
heben und wieder zu senken,
heben, senken, heben ...
Bei getretenem Pedal tritt die
Terz E hervor, ist das Pedal
gehoben, wird das E schwécher,
und der Grundton C drangt sich
nach vorne. Das so entstehende
Signal C-E-C-E st zwar
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sehr leise, dennoch aber gut wahrnehmbar. Manchittalbei gehobenem Pedal,
auch die Quinte G hervor, so dass eine abfallenol@egSexte, E - G, wahrnehmbar
wird. Der ganze Effekt ist, nach eineforte-Anschlag des Akkordes, etwa vier
Sekunden lang wirksam.

PEDAL UND STIL

Uberfliissige Pedalwechsel werden bisweilen mit Adikulationsbégen begrindet:
Nach einem Artikulationsbogens misse das Pedal degé werden, um so das
Ende des Bogens kenntlich zu machen. Diese Begnigndtellt eine willkirliche
Beziehung zwischen Pedalisierung und Artikulati@ggn her, die es gar nicht gibt.
Abgesehen davon: Nur eine Pedal-Llcke oder deridtdrauf das Pedal, nicht aber
haufigeres Wechseln bewirken das stilistisch woimstgérwinschte Absetzen am
Ende des Bogens. Was Artikulationsbogen bedeutmipdr sind die Vorstellungen
auch unter Musikern verschwommen, und viele brindjerBegriffe Artikulation und
Phrasierung durcheinander. Streicher fragen sidiereinander bei Proben "Wie
phrasierst du diese Stelle?", meinen damit abestnage Strichart, die Artikulation.
Deshalb sei an dieser Stelle das Buch "PhrasiemadgArtikulation" von Hermann
Keller nachdriicklich empfohlen.

An Mozart entztindet sich der Streit Gber die Bedegitder Bogen am heftigsten.
Bitte halten Sie fest:

Mozart schreibt nur Artikulationsbogen, keine Phragerungsbégen, benutzt
Bogen also nicht zum Gliedern von Sinneinheiten.

Gut moglich, dass ich etwas Ubersehen habe, aldnrKlaviersonaten ist mir nur

eine Stelle, ndmlich im ersten Satz der Sonate RV, ®rinnerlich, an der Mozart

einen sich Uber mehrere Takte erstreckenden Boggarinhat. Sonst verwendet er
nur kurze Artikulationsbdgen, immer nur innerhaler d'akte, nie Uber den Takt
hinausgehend, es sei denn, um Ubergehaltene Tdmezeichnen.

Der Irrtum bei der Handhabung der Bogen bestehnh dar glauben, das Ende jedes
dieser Artikulationsbdgen beinhalte die Pflichty wem folgenden Ton eine horbare
Licke zu machen. Das Ende eines Artikulationsbogefmdert oft ein Absetzen

vom nachsten Ton, manchmal sogar ein entschieddaes, wenn das Sprachliche,
das Deklamatorische der Musik Uberwiegt; genaus@lodér, wenn das Melodische
Uberwiegt, ist das Ende eines Bogens nur als deskrieaum spiirbarer Ubergang zu
verstehen und quasi Legato auszuftihren.

Die Artikulationsbdgen kommen bekanntlich aus deei€hernotation, wo sie meist
auf den Bogenwechsel hinweisen. Wenn auch ein Beoggmsel nie ganz unmerklich
vonstattengeht, lasst nur ein schlechter Geigeeidab wirkliches Loch entstehen.
Und wenn man absetzt, lautet stets die Frage, audlidh, wie auffallig das gesche-
hen soll. In den meisten Fallen ist ein diskretésetzen wiinschenswert, eines, das
das Ende des Bogens als Interpunktion im Satz,tralssKkomma, spirbar werden
l&sst, dem Hoérer aber nicht als Unterbrechung dee Ilbewusst wird.

Im Falle zweier benachbarter Téne geschieht dabesten und auf nattrliche Weise
so, dass man beide Tone mit demselben Finger spielie dabei auf eine Trennung
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hinweisen zu wollen. So entsteht von selbst eiis&rdte Trennung, die im Ho6ren
wirksam wird, ohne dem Hoérer als Trennung bewussterden.

Ohne aufdringlich zu wirken, kdnnen Sie jedoch daehr deutlich, ja plakativ
absetzen, wenn dabei gleichzeitig andere Stimmech&lingen, die das Klang-Loch
auffangen. Dazu hole ich fur Sie noch einmal das@e 137 heran.

Selbst wenn Sie hier Uberdeutlich absetzen, waktrdcht zu ostentativ, weil
J dikk&rde der linken Hand dabei durchklingen.

In Takt 4 ist ein wortliches Absetzen notwendig| @ie Musik hier einen grof3en Atemzug macht.
Das Absetzen kann auch hier recht deutlich seirl, deeunter die beiden Téne C durchlidien.
Von T. 3 nach T. 4 aber darf die Gesangslinie nitthith eine "Stil-Loch" unterbrochen werden.

Die Handhabung der Artikulationsbdégen Mozarts kd@mmn Hauptthema dieses
Buches sein. Aber fur den, der sich dartber sehuggerrichten mochte, gibt es dazu
auch das sehr gute Buch: "Die Interpretation Mazauf dem Klavier" von Paul und
Eva Badura-Skoda. Darin sind Herkunft, Sinn und fAlising der Artikulations-
bdgen hervorragend erklart.

So legen die Autoren z. B. sehr schlissig dar, mam zweiten Satz von Mozarts
Sonate A-Dur, KV 331Reispiel 159 zwischen Takt 1 und Takt 2 sehr entschieden,
zwischen Takt 3 und 4 dezent, von Takt 4 nach Bakiber gar nicht abgesetzt,
sondern durchgesungen werden sollte.

Beispiel 159 entschieen absetze dezent absetze durchsinger

Y v Y

Takt 3

>

Anmerkung: Erst Jahre nach der Abfassung dieses Kapitele ldibvon meiner ehemalige
Studentin, Frau Eva Schieferstein, erfahren, dassch bei dem hohen Cis in Takt 3 um einen
jahrzehntelang, auch in Urtextausgaben tradiertghielf handelt. Der Ton muss A lauten. Die
neue Hnle - Urtextausgabe korrigit diesen (uncauch andere) Felr.

Wie eine mit Bogen versehene Melodie auf naturlidfese klingen sollte, erfahren
Sie am besten dadurch, dass Sie einen guten Gattgn, lhnen die Stelle vorzu-
spielen. Meinen langjahrigen Duo-Partner Janos Mmtiée ich oft gebeten, mir
Themen aus Klaviersonaten Mozarts vorzuspielen, dasl Ergebnis, etwa am
Anfang von KV 332 Beispiel 16Q oder von KV 570 Beispiel 16}, ergab das, was
die taktweise gesetzten Bogen dort zu bedeutemhabe sanfte Wellenbewegung
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Zur Ausfuhrung auf der Violine sagte mir Prof. Sotdhde, mein Kollege an der
Woirzburger Hochschule.... man darf freilich das Thema nicht ganz dichtit
unhorbarem Bogenwechsel durchziehen, darf nichelespj als erstreckte sich der
Bogen Uber vier Takte; vielmehr sollte das jewdiiste Viertel ganz minimal ver-
krzt werden, mit ein wenig Luft zwischen den Talderade so, dass der Nachklang
der Viertel-Note die Takte noch verbindet. Der Bogehalt immer den Kontakt zur
Saite." Das bedeutet: Beim HOren bekommt man nie den Eakdrdie Melodie sei
von Unterbrechungen durchsetzt.

Beispiel 160

In meine Noten der Sonate KV 570 hat Soren UhdeBadigenstriche eingetragen,
wie er sie auf der Geige an der Stelle ausfihrenlev@eispiel 16}

Bsp. 161

Eine gute Losung am Flugel besteht darin, rechtehdwbinden und links nach

jedem Viertel eine winzige Licke zu lassen.

Aber es gibt das Mozartspiel, das verargert: Utiktdiert, plakativ aufzeigend, nach

jedem Bogen ein Loch ("Hort, der Bogen geht genauhter!"). Es ist das zopfige

Spiel, das mit didaktischem Anspruch auftritt undjedem Moment des Vortrags
den Zuhorer dartber belehren will, was unter Rok®kb zu verstehen sei, die
Interpretation also, die dem Gefal3, dem Stil, demzwg vor dem Inhalt, der in

Tonen eingefangenen Empfindung, gibt.

Der Gefahr solch belehrender Interpretationen gehevor allem Musiker, die der
historischen Auffiihrungspraxis nahestehen. Darusted sehr gute Musiker, bei
denen ein stilistisches Regelwerk Uberzeugung rist nicht Ausdruck eines Aus-
weichverhaltens; in der Mehrzahl aber verbirgt $ictter dem Anspruch auf histori-
sche Unverfalschtheit ein Mangel an Ausdruckskifiantasie und, nicht zuletzt, an
spieltechnischem Vermdgen.

Abfallige Bemerkungen Uber die Freude an Glanz Vintiositdt kommen meist aus
der Nische derer, die auf alte Instrumente schwoEem tichtiger Geiger, Musik-

lehrer am Gymnasium, hier aus meiner Gegend, gtéri®88 ein Barock-Consort:

Darmsaiten, strenge Vibrato-Askese. Eine hinreiBeldedergabe von Brahms'
Violinkonzert mit dem Geiger Itzhak Perliman nanettéstif3liche Sauce!"

Es ist immer Dasselbe: der Hass auf ein Konneneui@sn selbst unerreichbar ist.
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Musiker mit wenig Phantasie und Temperament suchewft, Sektenmitgliedern
gleich, Geborgenheit in einem Kranz fester Regeln.

Diese Regeln, natirlich nicht nur auf das Klaviexdgen, wéaren so zu benennen:

Ein Loch am Ende jedes Artikulationsbogens
"Krude Taktakzente" (Jirgen Uhde)

Kein Vibrato

An- und Abschwellen jedes langen Notenwertes

Philipp Emanuel Bach forderte den lebendig in dielwegten Ton, verlangte, ein
langer Ton dirfe nicht unverandert stehen bleisehie auf seiner Reise in Dynamik
und Ausdruck variieren; der Schematismus vieleoBlamusiker, lange Tone an- und
abschwellen zu lassen, verkehrt Philipp E. Bachspfuch in sein Gegenteil. Jirgen
Uhde schreibt dazu in seinem Buch "Denken und Spiel

"Die Treue zum System fordert die merkwiurdigstegeBmnisse zutage, so etwa wenn
das Kélner Ensemble 'Musica antiqua' das Thema'®as musikalische Opfer' mit
penetranter Schwellung jedes einzelnen Tones \tohi

Nicht zuletzt wegen der musica antiqua/ Kéln misseh Anhanger alter Musik oft
den Spottnamen "Schwelltonmusiker" gefallen lasskaizt ist diese Schmahung
seltener zu horen; die historische Auffuhrungs@aei, heildt es, weniger dogma-
tisch als fruher.

Unuberschaubar ist das Heer barocker Meister, Klend Kleinstmeister aus der
Zeit bis und um Johann Sebastian Bach. Besuchesithortreizvoll.Ich habe zuhause
die beiden dicken Bande des "The Fitzwilliam VIR@IN BOOK" Gelegentlich
daraus zu spielen, ist vergntglich. Die Musik i@#$ch bis sehr gut.

Aber es mutet eigenartig an, wenn Musiker diese Musik spielen, die wirklich
groRen Komponisten aber links liegen lassen. Dasichit nur die Liebe zur alten
Musik, sondern auch ein Ausweichen vor dem, was meint kann. Wer Ausdrucks-
kraft und Technik besitzt, die glihende Musik Brahomd Beethovens darzustellen,
widmet sein kulnstlerisches Leben nicht ausschébi3lunbedeutenden Barock-
komponisten.

Was musikalische Lebendigkeit und Authentizitatibfet stellt sich bei historischer
Auffihrungspraxis leicht die Assoziation Museum odachgemachter Dialekt ein.
Der Eindruck des Musealen, Unnattrlichen ergibhh sias der schwierigen Lage der
Musiker, die heute alte Musik auffihren. Denn diddasiker wollen mit alten
Mitteln dem gerecht werden, was die Menschen hegate Musik erwarten. Und
heute wollen die Menschen von Musik ergriffen, s bewegt werden. Das aber
hat, damals, niemand von ihr erwartet. Johann $abaBach sah sich oft dem
Vorwurf ausgesetzt, dass seine Musik "zu wenig Anmehkeit" besitze.
Die Hofmusik sollte delektieren.

Der Hof-Cembalist des 18. Jahrhunderts hatte rd@htAmbition, mit seinem Spiel
anzurihren, starke Empfindungen hervorzurufen, deslwurde auch gar nicht von
ihm erwartet. Sein Spiel lief nebenbei, war KulisBee Adelsgesellschaft hat wah-
rend der Darbietung geschwatzt und getafelt, d@itte zumindest nur selten um die
Musiker-Dienstboten geschart haben, um still irgemer Trio-Sonate irgendeines
Hofkomponisten zu lauschen.
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Der Cembalisten heute dagegen wiinschen sich #d&sstaufmerksames Publikum
und dieses Publikum moéchten sie mit ihrem Spietetign. Dabei aber befinden sie
sich in dem Dilemma, dass sie Espressivitat atdreiinstrument darstellen wollen,
das seinem Wesen nach dazu nicht in der Lage &st,ilwn die zwei elementaren
Voraussetzungen fir Espressivitat fehl€ragfahigkeit des Tones und Fahigkeit zu
Lautstarkeunterschieden.

Das Cembalo verlor in dem Mal3e an Bedeutung, in wetem das Bedurfnis nach
Espressivitat wuchs.

NatUrlich widerspricht die Cembalistin wiitend, uhégt dabei jedoch der sehr
bekannten Tauschung, von der schon weiter vorneRé@e war, und die darin
besteht, die eigenen Empfindungen wéhrend des agmsr mit den Empfindungen
gleichzusetzen bzw. zu verwechseln, die der Vorbeigh Publikum hervorruft. Sie,
beteuert die Cembalistin aufrichtig, sei leidensitich bei der Sache, erlebe die von
ihr gespielten Linien als stringent und ausdrucksvaur: Das Publikum hért keine
Linien, es hort nur eine Aneinanderreihung von Remkalle gleich laut.

Friher habe ich Konzerte von Ensembles alter Mbsiucht, meistens weil mich
jemand dorthin mithahm, auch in einigen unendliderd Cembalo-Abenden bin ich
gewesen. Auf Schallplatte/CD klingt das Cembald uot rauschend, der Cembalist
Ralph Kirkpatrick aber war bei einem Cembalo-Kohzgr Minchner Herkules-Saal
nur zu sehen. Zu héren war er, wenn das Orcheatesigrte.

Meine Vorbehalte wenden sich gegen die, die sichnmti(barocken) Kleinmeistern
befassen und sich vor wirklich gro3er Musik drické&wsdricklich davon aus-
nehmen mochte ich viele Vokalensembles, die altsilsehr gut, sehr schén, mit
Leidenschaft und Begeisterung darbieten. Der Grsind

Der natirlichsten und elementarsten MusikaufRerungdem Singen, lassen sich
nicht so leicht zopfige Stil-Gebote, etwa Vibratolsigkeit, aufdrticken.

FRIEDRICH GULDA

Was Stil und Natdrlichkeit betrifft, sei eine tietexd unvergessliche Erinnerung
angefigt: Im Februar des Jahres 1981 spielte keleddulda, an drei aufeinander
folgenden Sonntags-Matinéen, in der Miunchner Sipatsalle Mozart-Sonaten.
Davon gleich mehr. Zuerst gehe ich noch ein padevesJahre zurlck.

Gulda aul3erte sich oft abféllig tber die Tatigldats Interpreten, auch Uber seine
eigene. Auf der HOhe seines Ruhmes musizierte igenartigerweise, mit reinen
Dilettanten (Limpe und Paul Fuchs, Ursula Anders).

Fur den 29. Oktober 1970 hatte ich mit Glick im kides-Saal einen guten Platz,
weit vorne, bekommen. Gulda bot einen wahrhaft edebvenden Beethoven-Abend
mit den Sonaten G-Dur, op. 31, Nr. 1, C-Dur, opN2,3 und der Hammerklavier-
Sonate op. 106. Nur eine Erinnerung unter vielerertgesslichen jenes Abends, das
Scherzo aus der C-Dur-Sonate op. 2, Nr. 3: DiedBhsitigkeit von hingeschmisse-
ner Lassigkeit und makelloser Perfektion: unfadsbar

Am Abend darauf trat er mit dem Ehepaar Limpe uadlFuchs im Domicile auf,
dem Jazzclub von internationalem Ansehen in degeS&rale. Ich ging hin und
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machte, als noch junger Student, bei dem so sakhsten Mann den lacherlichen
Versuch einer Kontaktaufnahme: "Haben Sie vielteklsuer?”, "Nein, ich habe kein
Feuer", wurde ich abgefertigt.

Gulda spielte auf einem Clavinova. Auf welchem rmstent die musikalische
Heimwerkerin Limpe Fuchs spielte, daran erinnelermech nicht mehr. Cello? Die
drei spielten gleichzeitig, aber jeder flr sichulFéuchs hatte als Schlagwerkbatterie
um sich herum in Kopfhohe eine grofe Anzahl vonisségeblattern verschiedener
GrolRe aufgehangt. Herr Fuchs schlug mal dahindordhin.

Frau Fuchs wirkt heute - ich schreibe diese Zaitleibezember 2012 - laut Selbst-
auskunft im Internet als "Komponistin akustischied wisueller Ereignisse”.

Zuriick zu Mozart. Uber die drei Mozart-Matineen rseh damals der Musikkritiker

Joachim Kaiser in der Stddeutschen Zeitung:

"Die drei Mozart-Matineen, die Friedrich Gulda inblig ausverkauften National-

theater gab, wurden zu einem Triumph, wie ihn adeaitig und stlrmisch selten ein
Klnstler errungen hat."

Diese drei Matineen waren fur mich, und nicht niwr mich, der Inbegriff eines

vollendeten Mozartspiels. Alles Wesentliche: Atm&veiterfihren, die Hebungen
und Senkungen der musikalischen Sprache war mibhagrlichsten Selbstverstand-
lichkeit da, ohne dass einem standig Punkt und Kanbelehrend unter die Nase
gehalten worden waren.

In diesem Kapitel war von zwei Arten des AusdrudicsRede:

Der eine, der direkte, gestaltet willentlich, ibsahbar, formt, nimmt sich die Musik,

es ist der Ausdruck, dem das ehrenvolle Pradikawdhrte Meisterschaft" zukommt.

Der andere Ausdruck, der indirekte, ist nicht sglter bedurftig; ihm ist ein Moment

der Hemmung, eine gewisse Scheu des Zugriffs egeflt neben das Machen das
Geschehen-lassen.

Dem Pianisten und Padagogen Jirgen Uhde ist d&e df€anststiick gelungen, in

Worte zu fassen, was eine Interpretation ausma@t,weit Uber Imponieren und

Faszinieren hinaus, die Menschen ins Herz trifft:

"Geht der Blick des Interpreten nicht tber alle Ming und Kommunikation weit
hinaus, lebt nicht in aller Zuwendung ein Momentlikaler Abgewandtheit, dann

kann sich der grol3e Augenblick des hdchsten Gelsgeemals ereignen.

Ein Ausdruck, der sich sonnt, sich seiner selbstwges ist, bleibt immer dem

unterlegen, der nur im Vergehen aufleuchtet, dendem er die Schdnheit prasen-
tiert, sie bereits verloren gibt ...

Noch Uber dem hdchsten Ausdruck der Aktivitat ndissassive Geste des Nicht-
Festhaltens, des Aus-der-Hand-Gebens stehen."”



