tuid

eI

it 11

‘ /’W I h,
& lh
1 /'5. /%/’%////M 4 . :
4. ,wuu/",v"//'“‘l",'/"/"”f’“""’f/f///’/7 [
- L v e [T
L ” " - .
A

Séhastien Erard. by David (1811).  Bv courtesy ol Maison [irard.




L=

Zusammenhinge
zwischen
der Entwicklung
der Pianofortemechanik
und der Eritwicklung

des Klavierspiels

Matthias Meyer-Esche
Jahnstr. 3
65185 Wiesbaden



Inhalt:

Vorwort

I Klavierbau und Klavierspiel um 1800

1.) Das Fortepiano setzt sich durch S.1

2) Zweil Arten, ein Fortepiano zu bauen. zwei Spielweisen S.7
a) Von Christofor1 zur Englischen Mechanik S.7
b) Die deutsche, beziehungsweise Wiener Mechanik S.12
c) Wiener und englisch/franzosische Schule des Klavierspiels S.16
d) Zwischen Englischer und Wiener Schule des Klavierspiels: Beethoven S.28

13 Sebastien Erard und die Folgen

1) Die Erard'sche Repetitionsmechanik S.38

2) Wechselwirkungen zwischen der Entwickiung und Weiterentwicklung der Erardschen 'S.42
Repetitionsmechanik und dem zeitgendssischen Klavierspiel
a) Ignaz Moscheles und die Vervollkommnung der Repetitionsmechanik 5.42
b) Der EinfluB der Repetitionsmechanik auf den Klavierstil, gezeigt am Beispiel Franz S.45

Liszts



¥

#

-

Diese Arbeit ist keine wissenschaftliche Untersuchung im engeren Sinne. Es ging mir nicht darum,
unbekannte neue Details zu erforschen. Es ging um Berithrungspunkte, Verbindungen und Wech-
selwirkungen zwischen den Bereichen Klavierbau und Klaviermusik, zwei Bereichen, die in den
meisten Darstellungen, welche sich mit einem der beiden Bereiche befassen, nur oberflachlich
miteinander in Verbindung gebracht werden. Auflerdem ging es mir darum, eine Briicke zu bauen
zwischen den Instrumenten aus der Frithzeit des Pianofortebaus mit den heute gebrauchlichen
Konzertfligeln.

DaB zu Mozarts Zeit das Pianoforte anders aussah als heute, ist mittlerweile allgemein bekannt,
entsprechende Instrumente sind im Konzertleben bereits relativ etabliert. Daf3 die Instrumente ,
die Chopin, Schumann, Liszt und Brahms im 19. jahrhundert benut'zten; aber auch noch wesent-
lich anders gebaut waren als der heutige Konzertfliigel, wissen seibst Pianisten oft nicht. Das Kla-
vierbauerische Werk Sébastien Erards kann in vieler Hinsicht tatsiachlich als Briicke zwischen den
Fortepianos des 18. Jahrhunderts und dem modernen Konzertfliigelangesehen werden.

Um die Bedeutung Erards fur die Entwicklung von Klavierbau und Klavierspiel darstellen zu
konnen, schien es mir notig, die wichtigsten Stationen und Stromungen, von den Anfingen des
Pianofortes ausgehend, darzustellen. Die dabei von mir genannten Namen von Klavierbauern ste-
hen jewelils stellvertretend fur eine von ihnen vertretene "Schule" des Klavierbaus. Die parallel
dazu angefiihrten Komponisten sind nicht notwendigerweise die bedeutendsten Verteter threr
Zeit, sondern diejenigen, bei deren Werken die Beziehung zwischen Klavierbau und Klavierspiel
bessonders deutlich zutage tritt .

Hiermit versichere ich, daB ich diese Arbeit ohne fremde Hilfe verfaBt habe.

Basel, November 1994
Matthias Neuhoff



I Die Situation von Klavierbau und Klavierspiel um 1800

1) Das Fortepiano setzt sich durch

Die Auseimnandersetzung um die Fithrungsrolle unter den Saiten - Tasteninstrumenten hatte
sich zum Ende des 18. Jahrhunderts ganz eindeutig zugunsten des Fortepiano entschieden:

"Bis um 1770 gab es fir Claviermusik nur Kielfligel und Clavichorde. Um diese Zett
wurde das Fortepiano (Hammerclavier) allmihlig bekannt. Anfangs sehr unvollkommen,
fing es doch bald an, die fritheren Tasteninstrumente zu ibertreffen, und um 1800 waren
die Clavichorde und Fliigel bereits ganz verdringt."'

Als um 1770 eine groBere Zahl gutfunktionierender Hammerklaviere vorhanden war und das In-
strument damit "bekannt" geworden war, wurde es tatsachlich ungeheuer schnell das bevorzugte
Tasteninstrument. Die Zeitspanne von der Erfindung bis zum Bekanntwerden des Instruments
war dagegen etwas linger: Schon vor 1700 hatte Bartholomeo Cristofori(1655-1731) in Florenz
als erster einen Hammerfligel gebaut, den er "Gravicembalo col piano e forte" nannte. Das Wort
"Cembalo” wurde in der damaligen Zeit noch umfassender gebraucht als heute, es bedeutete ein-
fach Saiten - Tasteninstrument. Noch Beethoven verwendet im 1. Satz der Sonate op. 101 die
Vortragsanweisung "tutto il cembalo” statt "tutte le corde”. Das Wort "Klavier", das wir heute
fur das Pianino, das Pianoforte mit vertikal aufgespannter Besaitung, gebrauchen, war im 18.
Jahrhundert dem damals gebrauchlichsten Hausinstrument, dem Clavichord vorbehalten,
wihrend "Flugel” fur den Kielfligel, also das Cembalo stand.

Tatsachlich ging Cristofort - als Kielfliiggelbauer - von diesem Instrument aus, belieB eigentlich so
gut wiealles so, wie er es vom Bau seiner friheren (Kiel-) Cembali gewohnt war: Fliigelform, Be-
saitung, Tastatur etc.. Er ersetzte lediglich die bekielten Springer, die beim Kielfliigel - vom hinte-
ren Tastenende nach oben getrieben - die Saite anreiBen, durch beweglich auf den Tasten
angebrachte StoBzungen, die jeweils einen mit Leder bezogenen kleinen Holzhammer an die Saite
schleuderten. Je nach Stirke des Tastendrucks wird die Saite "piano” oder "forte" angeschlagen.
Dadurch konnte Cristofori auf seinem "Gravicembalo col pian e forte" die wesentlichen Vorziige
von Kielfliigel und Clavichord in einem einzigen Instrument vereinigen.

Hammerfligel von Bartolomeo

Christofori, Florenz, 1726.

1) Czerny, UmriB der ganzen Musikgeschichte, 1851, S. 74; zitiert nach:

Uli Molsen, Die Geschichte des Klavierspiels in historischen Zitaten, Balingen, 1982, S. 19
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Uber die Vorteile, die ein Clavichord einem Kielfliigel gegeniiber hat, schreibt Daniel Gottlob
Turk in seiner Klavierschule:

"Das eigentliche Klavier oder Klavichord hat vor den meisten iibrigen Klavierinstrumen-

ten noch die besonderen Vorziige, dal man auf demselben die Bebung etc vortragen, alle

dem Instrument eigenen Grade der Stiarke und Schwiche schnell abwechseind hervor-

bringen, und folglich mit weit mehr Ausdruck spielen kann, als zum Beispiel auf dem
- Fligel."*

Der Vorzug der "Bebung" , die Moglichkeit, einen bereits angeschlagenen Ton durch
Nachdricken weiter zu beeinflussen, blieb - bleibt bis heute - dem Clavichord vorbehalten. Der
belederte Holzhammer verlaBt bei Cristoforis Hammerfliigel sofort nach dem Anschlag die Saite

2) Turk, Klavierschule, 1789, S. 7; zitiert nach: Molsen, a.a.0., S. 17
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wieder, diese kann solange frei1 schwingen, bis die Taste losgelassen wird und ein Dampfer, der
ebenfalls mit dem Tastenhinterende verbunden ist und der die Saite beim Anschlag freigegeben
hat, die Schwingung der Saite wieder abdampft. Eine Beeinflussung des Tons nach dem Anschlag
ist demnach - im Gegensatz zum Clavichord - nicht moglich; durch das freie Schwingen der Saite

- nach dem Anschlag ist aber der Unterschied beziiglich der "dem Instrument eigenen Grade der

Stiarke und Schwiche" viel groBer als beim Clavichord, und die "Stirke", das "Forte" des Instru-
ments ist auch in gréoBeren R4umen noch als solches zu héren.

Der fiihrende Hammerfliigelbauer im Deutschland der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts war

Gottfried Silbermann (1683 - 1753), der ab dem Jahre 1733 Hammerfliigel nach demselben Prin-
zip wie Cristofori baute.

Lange Zeit wurde die Erfindung der Hammermechanik dem Deutschen Gottlieb Schroter (1633 -
1782) zugeschrieben. Oscar Paul verwendet in seiner 1868 in Leipzig erschienen "Geschichte des
Claviers vom Ursprunge bis zu den modernsten Formen dieses Instruments nebst einer Ueber-
sicht iber die musikalische Abteilung der Pariser Weltausstellung"J iiber 20 Seiten, um zu bewei-
sen,

"daB nicht Cristofali ... der Erfinder der Hammermechanik ist, sondern daB dieses
wichtige Moment in der Clavierfabrikation in unserem deutschen Vaterlande und zwar
im jetzigen Konigreiche Sachsen zuerst aufgefunden und verwerthet worden ist™

Tatsachlich datiert aber Schroters Erfindung aus dem Jahre 1717, wihrend Cristoforis
Hammerfliigel bereits im Jahre 1711 beschrieben wurden (Scipio Maffei in "Giornali dei litterati d'
Italia V")

Im Jahre 1736 hatte Johann Sebastian Bach Gelegenheit, einen Silbermannschen Hammerfliigel
auszuprobieren: "Er hatte den Klang desselben geriihmt, ja bewundert. Aber dabey getadelt, daf3
es in der Hohe zu schwach lautete, und gar schwer zu spielen sey. Dieses hatte Hr. Silbermann, der
keinen Tadel an seinen Ausarbeitungen leiden konnte, héchst iibel aufgenommen. Er ziirnte des-
halb lange mit Hrn. Bach. Und dennoch sagte ihm sein Gewissen, dafl Hr. Bach nicht Unrecht
hitte. Er hielt also, und dies sei zu seinem Ruhm gesagt, fiir das beste, nichts weiter von diesem In-
strumenten auszugeben; dagegen aber desto fleiBiger auf Verbesserung der Fehler zu denken.
Hieran arbeitete er viele Jahre. Und daB dies die wahre Ursache dieses Verzugs sey, zweifele ich
um so weniger: da ich sie selbst von Hr. Silbermann aufrichtig habe bekennen héren. Endlich, da
Hr. Silbermann wirklich viele Verbesserungen, sonderlich in Ansehung des Tractements gefun-
den hatte, verkaufte er wieder eins an den Fiirstlichen Hof zu Rudolfsstadt. Kurz darauf lieBen des
Konigs von Preuflen Majestit eines dieser Instrumente, und als dies Ders. allerhochsten Beyfall
fand, noch verschiedene mehr, von Hrn. Silbermann verschreiben. An allen diesen Instrumenten
sahen und horten sonderlich die, welche, wie auch ich, eines der beiden Alten gesehen hatten, sehr
leicht, wie fleiBig Hr. Silbermannan deren Verbesserung gearbeitet haben musste. Hr. Silbermann
hatte auch den l6blichen Ehrgeiz gehabt, eines dieser Instrumente, seiner neuern Arbeit, dem sel.
Kapellmeister Bach zu zeigen und von thm untersuchen zu lassen, und dagegen von thm voéllige
Gutheissung erlanget."’

3) O. Paul,2.a 0. S.82-114
4) O.Paul, a.a.0, S.82-114

5) J F. Agricola in Adlungs, Musica mechanica organoedi, 1768, 2.Telil, zitiert nach: Molsen,



Nicht nur durch die Erfindung und Weiterentwicklung des Fortepiano wurde dem Wunsch der In-
strumentalisten des 18. Jahrhunderts nach Moglichkeiten, schnell aufeinanderfolgend verschie-
dene Klangstirken an ein und demselben Instrument erzeugen zu kénnen, Rechnung getragen,
auch der Cembalobau - im engeren Sinne - bot eine Alternative:

Mehrmanualige Instrumente mit zahlreichen Registrierungs - und Koppelméglichkeiten.

Dreimanualiger Kielfligel von
B. Christofori, Florenz,
ca. 1700

/e - o
Nachdem J.S. Bach am selben Ort bereits Jahrzehnte zuvor Silbermannsche Hammerfliigel ge-
spielt hatte, spielte im Jahre 1765 das neunjihrige Wunderkind Wolfgang Amadeus Mozart am
preuBischen Hof auf enem Kielfliigel des aus seiner schweizerischen Heimat nach England aus-
gewanderten Burkhard Tschudi (1702 - 1773), von demals "etwas Ausserordentliches” berichtet
wird, "daB Her Tschudi alle die Register in ein Pedal angebracht, so daB sie durch das Treten so
nach einander konnen abgezogen und das Zunehmen und Abnehmen des Tones dadurch nach Be-

lieben kann genommen werden, welches crescendo und decrescendo die Herren Clavieristen
langst gewiinscht."

Die Differenz zwischen dem duBersten Forte mit allen Registern und dem Spiel mit nur einem lei-
sen Register war hier sogar weit groBer als die groBtmégliche Lautstirkendifferenz beim
zeitgendssischen Hammerfligel. Dennoch waren das "Crescendo" durch Hinzufiigen von immer
mehr Registern und das "Decrescendo”, wenn die Register nacheinander abgezogen wurden, ein
stufenweises - heute wiirde man sagen, ein digitales - Zu - und Abnehmen der Lautstiarke. Aber
selbst vor dem stufenlosen - oder analogen - An - und Abschwellen des Tones machten die
Kielfliigelbauer in der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts nicht halt: Joseph Haydn besaB einen zwei-
manualigen Kielfliigel, den der Sohn des bereits erwahnten Tschudi, Burkat Shudi’, zusammen
mit seinem Partner John Broadwood (1732 - 1812), Schwiegersohn und Erbe von Burkhard
Tschudi dem Alteren, im Jahre 1 775 in London gebaut hatte.

a.a.0.,8.17,18

6) Die Namen von Einwanderern aus anderen Sprachriumen wurden in England oder Frank-
reich einfach dem dortigen Sprachgebrauch angeglichen. Dabei fillt die groBe Zahl der aus
dem deutschen Sprachraum nach England, Frankreich und Amerika ausgewanderten Instru-
mentenbauer auf: Shudi, Zumpe, Steinway, Erard, Pleyel, Pape, Kirkman, Kriegelstein, Herz:
Die Griinder dieser Firmen kamen alle aus dem deutschen Sprachraum, die Mehrzahl von
ihnen ging von dort nach Paris, dem eigentlichen Zentrum Europas im 19. Jahrhundert.
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Dieses Cembalo besaB einen "Venetian swell”, §ine durch zwei Pedalhebetbedienbare Jalousie-
vorrichtung, die den Klang in geschlossenem Zustand - wie ein Deckel - stark abddmpfte. Durch
die Pedale konnte die Dampfung stuf¢nlos abgeschwicht oder verstarkt werden. Haydn konnte
demnach nicht nur auf dem Fortepiano, sondern auch auf diesem Kielfliigel ein wirklich stufenlo-
ses Crescendo und Decresendo erreichen.

Schliesslich gab es auch die Vermischung von Kielfliigel und Fortepiano. Kielfliigel und Hammer-
klavier in einem Instrument’. Fir diese Ubergangszeit, als das Hammerklavier sich durchzusetzen
begann, Kielfliigel und Clavichord aber noch die am meisten vorhandenen Instrumente waren, ist
es oft gar nicht méglich zu entscheiden, fiir welches Klavierinstrument eine Komposition in erster
Linie gedacht ist. Die Selbstverstindhchkeit, mit der heute meist davon ausgegangen wird, J.S.
Bach habe seine Klaviermusik fiir den Kielfliigel geschrieben, J. Haydnund W.A. Mozart dagegen
fiir den Hammerflagel, st nicht haltbgr, bei einigen Werken kénnte die Priferenz sogar umge-
kehrt sein: Einerseits kannte Bach seit den 30er Jahren den Hammerfliigel, andererseits war ein
groBerer Teil des Lebens von Haydn (1732 - 1809) und Mozart (1756 - 1 791 ) noch durch die Do-
minanz von Cembalo und Clavichord bestimmt. Auch dynamische AnmerkungenvonF, p, cresc.
und dim. sprechen - wie der Haydn'sche Kielfliigel von Shudi und Broadwood zeigt - nicht gegen
die Ausfihrung am Kielfligel. Umgek‘ehrt ist oft die Wiedergabe Bachscher Klavierwerke auf
dem Kielfliigel recht problematlsch gerade wenn das SpannungsVerhaltms #wischén Vorhalt und
Auflésung eine wichtige Rolle in der Komposition spielt, wie oft bei J.S. Bach, z.B. zu Beginn der
Fantasie c-moll BWV. 906 oder im Praludium f-moll aus dem 2. Teil des Wohltemperierten Kla-
viers (Notenbeispiele). A
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Die Wiedergabe auf Hammerklavier oder Clavichord scheint mir hier sinnvoller zu sein als die auf-
dem Kielklavier. Wenn man sich die erwihnten Beispiele einmal auf dem Hammerfliigel oder Cla-
vichord vergegenwirtigt, wird einem unmittelbar bewuBt, wieviel vom "empfindsamen Stil"
C.Ph.E. Bachs auch bei seinem Vater Johann Sebastian bereits vorhanden ist. Die Kluft zwischen
"Barockmusik" auf der einen und "Klassik" samt der sog. "Vorklassik" mit "empfindsamem Stil"
und "galantem Stil" auf der anderen Seite, die durch diese Einteilung in Epochenschubladen be-
reits groB genug ist, wird noch dadurch vergroBert, daB heute fiir die Ausfithrung von Klaviermu-

7) Die gleiche Einrichtung spielt in Orgelbau und Orgelmusik des 19. Jahrhunderts als "Récit
expressif' oder "Schwellwerk" eine wichtige Rolle.

8) Ein solches Instrument befindet sich im Berliner Musikinstrumentenmuseum. Es ist
zweichdrig besaitet (zwei Saiten pro Ton), so daBB man wahlweise Forteplano Cembalo oder
beides gleichzeitig spielen kann.



stk der 2. Halfte des 18. Jahrhunderts nur auf der einen Seite das (Kiel-)Cembalo, das -als Nach-
bau oder historisches Instrument - im Prinzip immer noch ein Instrument des 18. (17., 16.) Jahr-
hunderts ist - von einigen am Pianofortebau orientierten Monumentalcembali des 19. und frithen
20. Jahrhunderts einmal abgesehen - auf der anderen Seite das moderne Klavier des 20. Jahrhun-
derts zur Auswahl stehen; zwei Instrumente, die sich weit unihnlicher sind als der Hammerfliigel
des 18. Jahrhunderts dem zeitgenossischen Cembalo. In der damaligen Zeit war es weniger eine
Frage des Prinzips als vielmehr eine Frage der Gegebenheiten, ob auf Cembalo, Clavichord oder
Hammerfligel musiziert wurde. Wenn Mozart auf seinen Reisen bei einem Fiirsten zum Konzer-
tieren vorgeladen wurde, konnte er sich wohl kaum aussuchen, auf welchem Instrument er spielen
wollte. Ein professionell konzertierender "Klavierspieler" wie Mozart muBte von daher simtliche
gingigen Tasteninstrumente perfekt beherrschen.

Das Fortepiano kam im 18 Jahrhundert hinzu, zunichst als Raritit, dann - etwa ab 1770, dem
Zeitpunkt, von dem Czerny riickblickend sagt, daB "das Fortepiano (Hammerklavier) allmahlig
bekannt" wurde - als eines von drei "gédngigen" Klavierinstrumenten, schilieBlich - zu Beginn des
19. Jahrhunderts - als das dominierende Tasteninstrument, wenn nicht gar das dieses 19. Jahrhun-
dert dominierende Musikinstrument tiberhaupt. Innerhalb von knapp 50 Jahren hatte sich das
Blatt gewendet: Nun war nicht mehr das Pianoforte die Raritdt, sondern das Cembalo und das
Clavichord waren zu seltenen Relikten eines vergangenen Jahrhunderts geworden: 1793 baute
Burkat Schudi d. J. in London das letzte Cembalo, 1798 wurde am Pariser Conservatoire zum

letzten Male ein Preis fiir Cembalospiel vergeben. Czerny iibertreibt also nur leicht, wenn er im
Jahre 1851 schreibt:

"um 1800 waren die Clavichorde und Fligel bereits ganz verdrangt.”™

Was Czerny vielleicht entgangen ist: Bereits im Jahre 1837 hatte das Cembalo unter den Handen
des Pianisten Ignaz Moscheles (1794 - 1870) sein "Revival" erlebt. Moscheles gab in London 3
Konzerte, die "neben neuer Klaviermusik auch Werke von Domenico Scarlatti und dessen Zeitge-
nossen enthiélten, ausgefithrt auf einem Harpsichord von 1771 aus der Manufaktur von Shudi,
von der Firma Broadwood speziell fiir diese Konzerte zur Verfiigung gestellt."” Moscheles spiel-
te also auf zwei Fligeln. Die - damals - neue Musik auf einem - damals - modernen Flugel, die -
damals bereits - alte Musik Scarlattis auf einem - damals schon - historischen Kielfliigel. Dies war
wohl das erste Konzert, bei dem zur Auffithrung alterer Musik ganz bewuBt ein historisches In-
strument herangezogen wurde: Der Beginn dessen, was wir heute "historische Auf-
fithrungspraxis" nennen.. Moscheles ging damit bereits einen Schritt weiter als sein Freund Felix
Mendelssohn-Bartholdy (1809 - 1847) bei seiner Wiederauffiihrung von J.S. Bachs Matthdus-
Passion im Jahre 1829: Mendelssohn fithrte zwar "unmoderne" Musik auf, allerdings mit den zu
seiner Zeit modernen Orchesterinstrumenten.

9) siehe Anm. 1)
10) The new Oxford History of Music, Bd IX, S. 237, ins Deutsche iibersetztes Zitat
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2) Zwei Arten, ein Fortepiano zu bauen. zwei Spielweisen - Englische und Deutsche,
bzw. Wiener Mechanik im Vergleich

"Es liegen bei den Pianoforte iiberhaupt zweierlei Mechanismen zugrunde: Der Deutsche (soge-
nannte Wiener), der sich mit Leichtigkeit, und der englische, der sich minder leicht behandeln 148t;
die ibrigen sind Zusammensetzungen beider Arten oder nur teilweise Veranderungen derselben.
Es ist nicht zu leugnen, daf jeder dieser beiden Mechanismen seine eigenen Vorziige hat.""'

Soweit zunichst der Komponist, Klaviervirtuose und - nach Oskar Paul - "Vater des modernen
Klavierspiels", Johann Nepomuk Hummel (1778 - 1837), der im Jahre 1823 eine "Ausfiihrliche
Anweisung zum Pianofortespiel" herausgab.

a) Von Cristofori zur Englischen Mechanik

Der von Hummel an zweiter Stelle genannte "englische Mechanismus" ist der éltere dieser beiden
Mechanismen, von denen tatsdchlich simtliche Varianten von Pianofortemechanismen in der Ge-
schichte des Klavierbaus abgeleitet werden kénnen: Es handelt sich dabei nimlich im Prinzip um
nichts anderes als um die bereits zu Beginn dieser Arbeit vorgestellte Mechanik des Erfinders des
Pianoforte, Bartolomeo Cristofori. Bei dieser StoBzungenmechanik" handelt es sich aber auch
um die letztlich erfolgreichere der beiden von Hummel beschriebenen Mechaniktypen, dennauch
die im heutigen Fliigel und Pianino enthaltene Mechanik ist eine StoBzungenmechanik.

Wie diese 1n Florenz erfundene Mechanik nach England kam und zur "Englischen Mechanik"
wurde, ist eine relativ komplizierte Geschichte, iber die in der Literatur, die mir vorliegt, keine
vollkommene Einigkeit herrscht. Zunichst einmal gelangte Cristoforis Erfindung in den deutsch-
sprachigen Raum: Johann Mattheson (1681 - 1764) veroffentlicht im Jahre 1725 eine Beschrei-
bung von Cristoforis Mechanik, die deutsche Ubersetzung eines bereits 1711 in Italien
erschienenen Artikels eines Adeligen namens Scipio Maffei:

"des Marchese Scipio Maffei Beschreibung eines neuaufgefundenen Clavecins auf wel-
chem das piano und Forte zu haben, nebst einigen Betrachtungen tber die musikalischen
Instrumente, aus dem Welschen iibersetzt von Kénig." "

Wahrscheinlich aufgrund dieser Beschreibung baute Gottfried Silbermann seine Hammerfliigel
und verbesserte sienach den RatschldgenJ.S.Bachs.

Und nun zwei verschiedene Antworten auf die Frage, wie Cristoforis StoBzungenmechanik
nach England bzw. London kam und zur Englischen Mechanik wurde:

"Nach London wurde die Hammermechanik durch den Schweizer Burkhard Tschudi

im Jahre 1732 gebracht, welcher seine Pianofortefabrik seinem Schwiegersohne John

Broadwood vermachte, dessen Name jetzt noch die gréBte Pianofortefabrik Englands
- 13

ztert."

11) Oskar Paul, Geschichte des Claviers, a.a.0., S. 140
12) zitiert nach Oscar Paul, a.a.0., S. 105
13) Oscar Paul, a.a.0.,S. 118
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"In England fithrte das Pianoforte ein Deutscher, namens Zumpe, im Jahre 1760 ein,

und die von thm verfertigten Instrumente dieser Gattung lieBen die Silbermannsche
Construction erkennen.""

Square piano, Johannes Zumpe, London, 1767.

Seltsam an diesen beiden Versionen ist, daB sie beide derselben Quelle entstammen, der "Ge-
schichte des Claviers" von Oscar Paul, der sich hier ganz offensichtlich selbst widerspricht.
Merkwiirdigerweise sind beide Behauptungen auch nur eine Seite entfernt voneinander aufzufin-
den. Was immer Herr Dr. Paul sich da gedacht haben mag, fiir seine erste Behauptung, daBl Burk-
hard Tschudi bereits im Jahre 1732 die Hammermechanik nach England mitgebracht hitte,
schemnen mir simtliche Hinweise zu fehlen. Es konnte immerhin moglich sein, daB Tschudi
Matthesons "Critica Musica" ebenfalls kannte und parallel zu Silbermann in England an der Kon-
struktion eines Hammerklaviers gearbeitet hat. Das Bestreben, die Tonstirke des Kielfliigels mit
der klanglichen Biegsamkeit des Clavichords zu verbinden, lag 1m 18. Jahrhundert einfach in der
Luft und hat zu verschiedenen Ansatzen des Hammerklavierbaus gefiihrt. Burkhard Tschudi war
auf jeden Fall ein einfallsreicher Mann, der daran arbeitete, das Kielklavier in die Richtung der
Biegsamkeit des Clavichordes zu veriandern. Dies zeigt seine Erfindung des "Venetian Swell".
Diese hat mit der Hammermechanik direkt nichts zu tun, weist aber dennoch auf die in der Zeit des
galanten und empfindsamen Stils verinderte Klangéisthetik hin, die dem Ausdruck des Gefiihls
mehr Raum gewihrte gegeniiber den Idealen von Klarheit und Prignanz und rhetorisch-
verstandesmassiger Vermittlung von Inhalten und Affekten. Welche entscheidende Rolle der
Empfindung und dem Gefiihlin der Musik nicht erst in der Zeit der "Romantik" zugebilligt wurde,
zeigt ein Zitat des Komponisten Johann Adam Hiller (1728 - 1804), der einer der Nachfolger

14) Oscar Paul, a.a.0.,S. 119



J.S.Bachsals Leipziger Thomaskantor war:

"Der Verstand beschiftigt sich mit Bildern oder Ideen, das Herz mit Empfindungen.

Jedes hat seine besondere Art, sich auszudriicken. Der Verstand hat die Sprache als
Hilfsmittel seine Vorstellungen anderen verstindlich zu machen. Das Herz ist

einfaltiger: Ein Ton, ein Seufzer ist hm genug eine ganze Leidenschaft auszudriicken. ...
Ein Tonalso, von dem Gefiihldes Herzens erzeugt, ist das Gefiihl selbst. Es wird _
sogleich dafiir erkannt und gelangt unmittelbar und ohne Umschweife zu den Herzen. ...
Die Empfindung also in ihrer einfiltigsten und natiirlichsten Gestalt, nur durch Tone
ausgedriickt, sind der erste Grund der Musik:""

T

prsd . -

Zumpe square action.

Diesem Bestreben nach méglichst unmittelbarer Vermittlung von Empfindungen mit Hilfe eines
Musikinstrumentes konnte das Cembalo in seiner urspriinglichen Form nicht nachkommen. Der
Kielflugel mit zahireichen Registrierungsmoglichkeiten und - im eigentlichen wie im
iibertragenen Sinne des Wortes - ihm aufgesetzten "Venetian Swell" reflektiert zwar durchaus die
gezeigte Veranderung der Musikisthetik, kann aber trotz groBer Variabilitit in der Lautstirke
nicht die von Hiller geforderte Unmittelbarkeit erreichen, mit der beim Fortepiano die Art und
Intensitat einer Empfindung direkt iiber die Intensitat des Fingerdrucks dem Instrument mitge-
teilt werden kann. Ob nun Tschudi selbst die Idee der Hammermechanik schon beiseiner Einwan-
derung aus der Schweiz nach England mitbrachte, wie neben Oscar Paul auch Hermann Mendels
"Musikalisches Conversations-Lexikon" (1890) behauptet, oder nicht: Auf jeden Fall war das
Bediirfnis nach einem Tasteninstrument, das lauter als das Clavichord und "empfindsamer" als
das Cembalo war, um das Jahr 1760 in England so weit vorhanden, dal zwélf Instrumentenbauer
aus der Schule Gottfried Silbermanns, die vor der kriegsbedingten schlechten Wirtschaftslage fur
Instrumentenbauer aus Sachsen nach England gefliichtet waren, dort gute Bedingungen vorfan-
den, um ziemlich schnell den Pianofortebau zu einem wichtigen Industriezweig zu etablieren. Der
erfolgreichste von ithnen war Johannes Zumpe (ca. 1735 - 1800). Sein Erfolgsrezept bestand

15) Johann Adam Hiller, Abhandlung von der Nachahmung der Natur in der Musik, 1757, S.
145, zitiert nach: Eva Herz, Johann Andreas Stein (1728 - 1792), Ein Beitrag zur Geschichte
des Klavierbaues, Wolffenbiittel, Berlin, 1937, S. 57
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darin, das Pianoforte in handlicher Clavichordform zu bauen. "Square piano" hiel diese Form in
England, "Tafelklavier" in Deutschiand, "piano caré" in Frankreich und "pianoforte da tavola"
oder "pianoforte rettangolo" in Italien, wobei die letztere Bezeichnung "rechteckiges Pianoforte"
den Sachverhalt am genauesten trifft.

Die StoBzungenmechanik , die er von seinem Lehrmeister Gottfried Silbermann her kannte, ver-
einfachte Zumpe zur "Stofmechanik": Der Hammer wird von einem mit der Taste verbundenen
festen StoBer gegen die Saite geschleudert und fillt nach dem Anschlag zuriick auf diesen
StoBhebel.

Nur durch diese vereinfachte Mechanik konnte Zumpe Fortepianos bauen, die in den Abmessun-
gen nicht groBer waren als zeitgengssische Clavichorde. Die Moglichkeiten, die Tonqualitit
durch verschieden starken Fingerdruck zu verindern, sind bei dieser simplen "Schleudermecha-
nik" allerdings sehr gering. Damit der Hammer nicht stindig zwischen Sté8er und Saite hin- und
herschligt, mufl die Wegstrecke, die der Hammer nach Verlassen des Sto8ers bis zum Anschlag
der Saite in freiem Schleuderflug zuriicklegt, ziemlich grof} sein; um den Hammer tiberhaupt bis
an die Saite schleudern zu konnen, muB der Spieler die Taste bereits mit ziemlich schnellem und
starkem Fingerdruck anschlagen, schligt er dagegen etwas zu stark an, passiert das, was durch
den langen Schleuderweg vermieden werden sollte: Der Hammer schligt mehrmals zwischen
Saite und StoBer hin und her, der angeschlagene Ton erfihrt eine unbeabsichtigte Repetition. Die
dynamischen Moglichkeiten, Gefiithle unmittelbar ausdriicken zu kénnen, sind viel beschriankter
als beim duBerlich zum Verwechseln dhnlichen Clavichord. Dennoch fand das erste Solo-Rezital,
das jemals auf einem Fortepiano gespielt wurde, auf einem solchen Instrument statt. Der Pianist
war Johann Christian Bach (1735 - 1782), der jiingste Sohn J.S. Bachs. Er hatte das Instrument
firr funfzig Pfund von Zumpe gekauft, was im damaligen England ein ziemlich hoher Preis war.
J.Chr. Bach hatte seine Ausbildung zunichst bei seinem Vater in Leipzig, und nach dessen Tod -
Johann Christian war damals 14 Jahre alt - bei seinem Bruder Carl Philipp Emanuel in Berlin erhal-
ten. Als er dann nach einigen Jahren inMailand im Jahre 1762 nach London kam, galt er bereits als
Befiirworter des Fortepianos. Diesem Ruf wurde er mit seinem Solokonzert am 2. Juni 1768 voll
gerecht.

Ein weiterer Vorkampfer fiir das Fortepiano in England war Muzio Clementi, und zwar als Kom-
ponist, Klavierspieler, Lehrer, Verfasser klaviermethodischer Schriften und nicht zuletzt als Kla-
vierbauer bzw. Pianofortefabrikant. Das Wort "Fabrik" ist fiir die Pianofortemanufakturen
sowohlvon Clementials auch von Zumpe und Broadwood durchaus bereits angebracht, die Indu-
strialisierung hatte in England frither eingesetzt als auf dem Kontinent, und das Fortepiano war -
seit Zumpes Tafelklavier - eines der erfolgreichsten britischen Industrieprodukte.

"Noch die Klavierbauer des 18. Jahrhunderts, namentlich die deutschen, waren in erster
Linie physisch selbst mitarbeitende und erprobende grof8e Kunsthandwerker (so
Silbermann). Zuerst in England (Broadwood), dannaber in Amerika (Steinway), wo
dasvorzigliche Eisen der Konstruktion der eisernen Rahmen zugute kam... ,

bemichtigte sich die maschinelle GroBproduktion des Instruments. Schon Anfang des
19. Jahrhunderts war es regulires Handelsobjekt geworden und wurde auf Vorrat
hergestellt.""

16) Max Weber, Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik (1921), Tubingen,
S. 76
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Am FlieBband, wie dieses Zitat des Soziologen Max Weber glauben machen kénnte, wurden
diese Klaviere des frithen 19. Jahrhunderts in England dennoch nicht produziert, dies ist nicht ein-
mal bei den heute groBten Pianofortefabriken Steinway und Yamaha der Fall. Entscherdend war
(und ist) die arbeitsteilige Produktion durch Spezialisierung der Handwerker und die von Max
Weber erwihnte Herstellung auf Vorrat statt, wie vorher, auf Bestellung des Kidufers. Gerade die-
ses Auf-Vorrat-Herstellen der Klaviere war der erste Schritt hin zum Individualititsverlust jedes
einzelnen Klaviers, das nun nicht mehr je nach den Wiinschen und finanziellen Méglichkeiten des
Kiufers verschieden ausgestattet, sondern nach einigen Prototypen in Serie hergestellt wurden,
bis hin zu den heutigen Konzertfliigeln, die - zumindest duBerlich - miteinander fast identisch sind.
Mit Hilfe dieser durchaus schon industriellen Fertigungsmethoden konnte z. B. die Firma Broad-
wood bereits um das Jahr 1815 vierhundert Instrumente pro Jahr herstellen.

Mittlerweile wurden in England neben den Tafelklavieren lingst auch fligelformige Fortepianos
produziert, die simple StoBmechanik der Zumpeschen Instrumente war in Gemeinschaftsarbeit
von John Broadwood, Americus Backers und Robert Stodart zur "Englischen Mechanik" weiter-
entwickelt worden. Unter dem Namen Stodarts wurde diese Mechanik im Jahre 1777 patentiert.
Das Prinzip dieser Mechanik unterscheidet sich indessen in nichts von der bereits Ende des 17.
Jahrhunderts von Cristofori erfundenen StoBzungenmechanik mit Auslésung: Eine beweglich auf
dem Tastenende angebrachte StoBzunge tbertriagt den Tastendruck auf den unabhéingig von der
Taste, vom Spieler weg weisend, angebrachten Hammer. Sie fithrt den Hammer so weit, bis sein
belederter Hammerkopf die Saite fast berthrt, dann wird sie nach vorne weggedriickt, der Ham-
mer legt noch eine kurze Strecke frei zuriick, schlagt die Saite an und kann dann an der StoBzunge
vorbei wieder in seine Ausgangsposition zuriickfallen. Wird die Taste losgelassen, schiebt sich die
StoBzunge wieder unter das Hammerende. Jetzt kann der nichste Anschlag erfolgen.
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b) Die deutsche, beziehungsweise Wiener Mechanik

Der Erfinder der deutschen Mechanik ist nicht bekannt. Das ilteste bekannte Instrument mit deut-
scher Mechanik ist ein Tafelklavier, signiert mit "Gottfried Silbermann, Februar 1749". Es handelt
sich dabei wahrscheinlich um Johann Gottfried Silbermann (1722 - 1763), einem Neffen des Gott-
fried Silbermann (1683 - 1753), der die von Cristofori iibernommene StoBzungenmechanik im
Kontakt mit Johann Sebastian Bach verbessert hatte. Im Gegensatz zu seinem Onkel konzipierte
Johann Gottfried Silbermann bei seiner Mechanik Taste und Hammer als Einheit: Der Hammer ist
drehbar am Tastenende in einer Holzgabel - Kapsel genannt - befestigt, der Himmerkopf liegt im
Ruhezustand direkt auf der Taste. Der als Schnabel iiber den Achspunkt hinaus verlingerte Ham-
merstiel greift unter eine feste Prelleiste, wodurch beim Anschlag der Taste der Hammerkopf
gegen die Saite geprellt wird. Johann Andreas Stein (1728 - 1792) verfeinerte diese Prellmecha-
nik, indem er die feste Prelleiste durch bewegliche Prellzungen fiir jeden einzelnen Ton ersetzte,
die das Zuriickfallen des Hammers in seine Ausgangslage auf dem Tastenhinterende
ermdglichten, selbst wenn die Taste niedergedriickt blieb. Dieser Auslosungsmechanismus mit-
tels Prellzunge ist es, den W.A. Mozart, der die Steinschen Fortepianos im Jahre 1777 kennen-
lernte, in einem Briefan seinen Vater besonders lobend hervorhob:

"... seine Instrumente haben besonders das vor andern eigen, daB sie mitauslosung ge
macht sind. Da giebt sich der hundertste nicht damit ab. Aber ohne auslosung ist es
halt nicht méglich daB ein Pianoforte nicht schebere oder nachklinge, seine hamerl,
wen man die claves anspielt, fallen, in dem Augenblick da sie an die saiten hinauf
springen, man mag die claves liegenlassen oder auslassen, ...""

Steins Prellzungenmechanik besitzt die gleichen technischen Grundelemente wie Cristoforis
StoBzungenmechanik: Taste, Hammer, Auslésungsmechanismus. Der grundlegende Unter-
schied besteht in der Anordnung,, der Organisation dieser Bauelemente.

Bei Cristofori befindet sich der Auslésungsmechanismus direkt auf der Taste, der Hammer ist se-
parat angebracht; beir Stein ist der Hammer mit der Taste verbunden und der
Auslosungsmechanismus ist separat angebracht. Man kann deshalb die Prellzungenmechanik als
eine Umformung der StoBzungenmechanik bezeichnen.'” Die Tatsache, daB der Hammerkopf bei
der StoBzungenmechanik vom Spieler weg (ob in einem Cristofori-, einem Erard- oder Stein-
way-Flugel), bei der Prellzungenmechanik dagegen zum Spieler hin weist, ist von relativ unterge-
ordneter Bedeutung, kann aber als sofort augenfilliges Unterscheidungsmerkmal hilfreich sein.
Ein grundsatzlich wichtiges Unterscheidungsmerkmal zwischen diesen beiden Grundtypen des
Pianofortebaus scheint mir der unterschiedliche Grad an Kontakt zwischen der Taste - und damit
dem Spieler - auf der einen und Hammer und Saite auf der anderen Seite zusein.

17) Briefe und Aufzeichnungen Wolfgang Amadeus Mozarts, erster Teil: Familienbriefwech-
sel aus den Jahren 1769 - 1779, hrsgg. v. Erich H. Miiller von Asow, Berlin 1942, S. 254f.

18) siehe hierzu: Michael Latcham, "The check in some early pianos and the development of
piano technique around the turn of the 18th century" in: Early Music, February 1983
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Bei der StoBzungenmechanik ist die StoB- und Auslésevorrichtung, eben die StoBzunge, die ein-
zige Kontaktstelle zwischen dem Spieler und der frei aufgehiingten Taste. Wenn die StoBzunge
den Hammer zur Saite hin weggestoBen hat, ist dieser Kontakt zunichst einmal unterbrochen, bis
die Taste losgelassen wird und die StoBzunge wieder unter den Hammer greifen kann. Der Kon-
takt zwischen Taste und Hammer ist bei der Prellzungenmechanik dagegen stindig vorhanden, da
die Kapsel, in der sich der Hammer dreht, ja direkt auf dem Tastenhinterende befestigt ist. Der
Drehpunkt des Hammers ist damit auch nicht fixiert wie bei der StoBzungenmechanik, er verla-
gert sich durch die Kippbewegung der Taste. In Ruhestellung der Taste gibt es sogar zwei Kon-
taktstelien zwischen Taste und Hammer: Neben der Verbindung iber die Kapsel am
Tastenhinterende liegt ja auch noch das Hinterende des Hammerkopfes weiter vorne auf der
Taste auf. Diese Verbindung wird beim Anschlag allerdings nach kurzer Zeit aufgegeben, der
Hammerkopf verliBt sein "Ruhebett" auf der Taste, die Verbindung iiber die Kapsel bleibt
wihrend des gesamten Anschlagvorgangs erhalten, wihrend sich der Drehpunkt des Hammers
verlagert.

Insgesamt ist also die Anschlagsbewegung bei der Deutschen Mechanik eine wesentlich komple-
xere. Dementsprechend sind auch die EinfluBméglichkeiten des Spielers weitgehender und kom-
plexer als bei der Englischer Mechanik. Wihrend bei der StoBzungenmechanik der Weg des fest
eingeachsten Hammers stets derselbe ist, nur die Geschwindigkeit, mit dem er die Saite stets an
demselben Punkt trifft, und damit die Lautstirke, beemfluBbar ist, beschreibt der Hammerkopf
eines Steinschen Hammerfligels durch die Verlagerung des Drehpunktes eine kreisformige Be-
wegung. Bei langsamer Beschleunigung der Taste ist damit eine Tonerzeugung mdéglich, die eher
einem Streichen entlang der Saite als einem "Anschlag" entspricht. Die Méglichkeit, durch
VergroBerung der Hammerkopfe und des Anschlagweges eine groBere mogliche Lautstirke zu
erreichen, was im Laufe des 19. Jahrhunderts mehr und mehr zu einer Hauptbestrebung des Kia-
vierbaus wurde, ist bei der Prellzungenmechanik nur im begrenzten MaBe méglich. Da die we-
sentlichen Teile dieser Mechanik auf der Taste liegen und beim Anschlag mit hochgehoben
werden miissen, liegt es auf der Hand (bzw. auf der Taste), daBl diese Mechanik grazil und zierlich
bleiben muBte und nicht in beliebigem MaBe an Masse zunehmen konnte. Steins Klaviere besaien
belederte Dampferkeile, die beim Aufheben der Taste das Tonende sofort und eindeutig markier-
ten, ebenso wie die kleinen lederbezogenen Himmerchen dafiir sorgten, daB der ziemlich ober-
tonreiche Klang sich sofort nach dem Anschlag voll entfaltete; dagegen hielt die Intensitit des
Klanges nicht lange an. Bei den englischen Klavieren, die ziemlich bald stirker besaitet und mit
schwereren Himmern ausgestattet worden waren, dauerte es linger, bis sich der Klang voll ent-
faltet hatte, dafiir hielt die Intensitiit des Klanges linger an. Die Dampfer lagen hier auch lockerer
auf den Saiten und lieBen den Fliigel ziemlich stark nachklingen: Klangfiille war hier schon friih in
weitaus groBerem MaBe moglich als bei den deutschen Instrumenten, die Dampfungsaufhebung
wurde auch schon bei den ersten Fortepianos in Fliigelform, die in England gebaut wurden, mit
einem Pedalhebel bedient, in Deutschland wurde diese Einrichtung noch mehr als Registerzug
verstanden und mufte oft noch mit der Hand bedient werden. Stein benutzte hierfiir bei seinen
Fortepianos einen Kniehebel. Pedale wurden im deutschen bzw. Wiener Klavierbau erst um die
Jahrhundertwende eingefiihrt.

Doch zuriick zur Mechanik, auf deren Entwicklung bei dieser Arbeit der Hauptakzent liegen soll:
Im allgemeinen werden die Begriffe "Deutsche Mechanik" und "Wiener Mechanik" synonym ver-
wendet, einfach aufgrund der Tatsache, daB sich der Schwerpunkt des Fortepianobaus nach dem
TodevonJ.A. Stein von Augsburg, wo dieser ansissig war, nach Wien verlagerte, als seine Toch-
ter Nanette Johann Andreas Streicher (1761 - 1833) heiratete und zusammen mit diesem in Wien
die Steinsche Tradition fortfuhrte. In neuester Zeit wird jedoch ein Unterschied gemacht zwi-
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schender vonJ.A. Stein gebauten "Deutschen Mechanik" und der bereits paraliel dazu von Anton
Walter (1752 - 1826) in Wien gebauten "Wiener Mechanik"."”

W.A. Mozart bevorzugte zunichst die Steinschen Klaviere, nachdem er sie im Jahre 1777 ken-
nengelernt hatte, kaufte aber um 1783 ein Klavier von Anton Walter. Der wesentliche Unter-
schied in der Mechanik beider Instrumente besteht in einem bislange in der Literatur hiufig
vernachlissigten Element der Klaviermechanik: dem Fanger (engl. "check"), der schon bei Cri-
stofori dafiir zu sorgen hatte, daBl der Hammer nicht trotz Auslésevorrichtung bei zu starkem An-
schlag "schebere oder nachklinge”, wie Mozart sich ausdriickte, also nochmals an die Saite
zuriickschlug. Stein benutzte niemals Fanger in seinen Fortepianos, Mozart schien diese zunichst
auch nicht zu vermissen. Tatsichlich ist auf einem Hammerfliigel nach Steinscher Art” ein
gemiBigtes Forte ohne "Schebern" problemlos moéglich, der Hammer kehrt sofort in seine
Ruheposition zuriick, wobei das Aufprallgerdusch durch eine Polsterung gemildert wird. Diese
Polsterung und die Gesamtkonstruktion der Prellzungenmechanik sind ausreichend, um bei
einem gemiBigten, durch Fingerdruck erzeugten Forte ein Zuriickschnellen des Hammers an die
Saite zu verhindern Wenn man allerdings einen bestimmten Stirkegrad des Anschlags
uberschreitet, kann es passieren, daB der Hammer ein Stiick weit wieder hochschnellt und damit,
auch wenn er die Saite nicht nochmals beriihrt, ein schnelles Repetieren desselben Tones
unmoglich macht.

Bei den Fortepianos Anton Walters besteht diese Problem nicht; eine einzige, feste Fingerleiste
sorgt dafiir, daB der Hammer in jedem Fall auch ber1 kréiftigem Forte oder Fortissimo, nach dem
Anschlag zur Ruhe kommt”"

Die dynamischen Méglichkeiten, besonders die Moglichkeit, Tone im kriftigen Forte zu repetie-
ren, sind also bei einem Fortepiano vom Typ Walter wesentlich groBer als beim Steinschen Typus.
DaB nicht alle Klavierspieler um 1800 ein Bediirfnis nach groBerer dynamischer Bandbreite hat-
ten, wird daran deutlich, daB Nanette Streicher (Steins Tochter) noch bis zum Jahre 1805 Instru-
mente ohne Finger baute. Anscheinend wurden die weicher und heller klingenden Instrumente
mit deutscher Mechanik nach Art Steins von einigen Kunden Nanette Streichers weiterhin bevor-
zugt. Mozart scheint dagegen in der letzten Zeit seines Lebens das Bediirfnis nach groBerer dyna-
mischer Variabilitit und relativ kraftvollem und dramatischem Klavierspiel gehabt zu haben,
sonst hétte er sich nicht im Jahre 1783 ein Klavier von Walter zugelegt, sondern wire bei der
Steinschen Tradition geblieben wie Nanette Streicher und ihre Kundschaft, die erst auf Anraten
von Beethoven begann, kraftvoller ténende Fortepianos zu bauen, deren Mechanik mit Féangern
ausgeriistet war. Dies war nun nicht mehr eine Frage des Geschmacks und der Wahl, sondern der
Notwendigkeit, denn das eher kraftvolle Spiel hatte sich durchgesetzt, die leichtfussige, elegante
Spielweise war nicht mehr in dem MaBe gefragt wie zu Zeiten des galanten und empfindsamen
Stils:

19) Meine Ausfithrungen hierzu stiitzen sich auf den bereits erwahnten Artikel von M.
Latcham in der Zeitschrift "Early Music", Februar 1993.

20) Stein-Fligel sind mit Abstand das erfolgreichste Vorbild fiir Kopien heutiger
Hammerfliigelbauer, somit ist es kein Problem, einen nagelneuen "Stein-Fliigel" auszuprobie-
ren.

21) Bei Cristofori und der englischen Mechanik ist der Fanger auf der Taste angebracht und
kommt damit dem riickfallenden Hammer ein Stiick weit entgegen, beim Loslassen der Taste
gibt er den Hammer dann frei fur den nichsten Anschlag.
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"Streicher hat das Weiche, zu leicht Nachgebende und prailend Rollende der andern Wie-
ner Instrumente verlassen, und auf Beethovens Rath und Begehren semen Instrumenten
mehr Gegenhaltendes, Elastisches gegeben, damit der Virtuose, der mit Kraft und Bedeu-
tung vortrdgt, das Instrument zum Anhalten und Tragen, zu den feinen Druckern und
Abziigen mehr in seiner Gewalt hat. Er hat dadurch seinen Instrumenten einen gréoBern
und mannigfachern Charakter verschafft, sodaB sie jeden Virtuosen, der nicht blo8 das
Leichtglinzende m der Spielart sucht, mehr wie jedes andere Instrument befriedigen
miissen."”

Die Entwicklung hin zu mehr "Kraft und Bedeutung" setzte sich im Laufe des 19. Jahrhunderts
immer mehr fort, so daB die Firma Streicher dazu ibergehen muBte, auBer thren Wiener Instru-
menten auch Pianos mit englischer Mechanik - in Wien - zu bauen.

-

Wie tiberlegen der englische Klavierbau - rein zahlenmiBig - schon zu Beethovens Zeit gegeniiber
der Klavierproduktion in Wien war, wird daran deutlich, daB Streicher als fithrende Wiener Kla-
viermanufaktur im Jahre 1815 gerade 50 Klaviere herstelite, wihrend die Broadwoodsche Kla-
vierfabrik im gleichen Jahr 400 Stiick produzierte. Die Firma Bésendorfer, die die Rolle des
fithrenden Wiener Klavierherstellers um die Jahrhundertmitte von Streicher iibernahm”, stellte
im Jahre 1909 die Produktion von Instrumenten mit Wiener Mechanik ein. Seitdem werden
auch dort nur noch Pianos mit der von Sebastien Erard weiterentwickelten englischen
StoBzungenmechanik hergestellt.

Viennese action without bacﬁcbeck..

Viennese action with back check.

22) Johann Friedrich Reichhardt, "Vertraute Briete geschrieben auf einer Reise nach Wien,
1. Band, Amsterdam, 1810, 24. Brief (Wien, 7.2.1809), S. 385f.

23) siehe dazu: Oscar Paul, a.a.0., S. 205: " In neuester Zeit, namentlich seit dem Jahre
1860, hat sich iiberhaupt das Bésendorfer'sche Etablissement in einer Weise emporgearbeitet,

dass in quantitativer Hinsicht dasselbe jetzt wohl weitaus das grofite in Wien ist". (Dies trifft
fir das Jahr 1994 immer noch zu)

24) nach: Edwin M. Good: "Giraffes, Dragons and other Pianos", Stanford, California,
1982, S. 51



- 16 -

c) Wiener und englisch/franzésische Schule des Klavierspiels

Vorbemerkung:

Meine bisherigen Ausfithrungen gingen vor allem von der Entwicklung des Instrumentenbaus
aus. Technische Details habe ich nur soweit erliutert, als sie mir fiir den heutigen Interpreten

von Interesse zu sein schienen, ob er nun auf einem heutigen Instrument oder auf historischen
Instrumenten bzw. Kopien spielt.

Im folgenden soll die Entwicklung derselben Zeit nochmals beleuchtet werden, diesmal aller-
dings aus der Perspektive von Klavierspiel und Klavierkomposition.
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Die ersten audricklich fir das Hammerklavier bestimmten Kompositionen erscheinen 1732 in
Florenzals ""Sonate Da Cimbalo dipiano e forte detto volgarmente dimartellati" (Sonaten fiir das
Leise-Laut-Cembalo oder auch Hammercembalo)composte da D. Lodovico Giustinidi Pistoia"

Diese Sonaten wurden fiir Cristoforis Hammerfliigel geschrieben, der - entsprechend der Be-
zeichnung "Gravicembalo col piano e forte", wie Scipio Maffei dessen Hammerfligel in seiner
Beschreibung aus dem Jahre 1711 genannt hatte, iiberhaupt nicht daran gedacht hatte, eine neue
Instrumentengattung zu kreieren: Aus Zeitgendssischer Sicht handelte es sich dabei um Cembali
mit emem bestimmten Spezialeffekt, nimlich abwechselnd laut und leise spielen zu kénnen, ohne
um registrieren oder das Manual wechseln zu missen.”

Dementsprechend sind bei Giustinis Sonaten ganz einfach "forte-" und "piano-" Passagen block-
weise hintereinandergesetzt. Fiir die Betonung einzelner Téne innerhalb einer Piano- oder Forte-
Passage war in der damaligen Zeit vor allem das Gestaltungsmittel der Artikulation zustindig,
kurz gesagt: Um einen Ton oder Akkord zu betonen, wurde die Dauer des vorangehenden Tones
oder Akkordes verkurzt. Grundsitzlich erfolgte der Anschlag eines Tones immer erst dann, wenn
der letzte Ton beendet war: Bei einer einstimmigen Melodie war jeweils nur eine Taste
niedergedriickt; wurde diese losgelassen, kam nach mehr oder weniger groBer Pause - je nach Be-
tonungsabsicht - der nidchste Ton an die Reihe. Da fiir eine groBere Pause bei artikuliertem Spiel
der den folgenden Ton anschlagende Finger gewdéhnlich auch stirker angehoben wird, ist ein
starkerer Anschlag des folgenden , betont gedachten Tones, und damit ein kraftigerer Ton beim
Spiel auf einem "Gravicembalo di piano e forte” die Folge. Mit anderen Worten: Eine reine
"Terassendynamik" hat es beim Fortepiano und beim Clavichord nie gegeben. Die Hierarchie von
betonten und weniger betonten Ténen wurde durch eine "Mischtechnik" aus artikuliertem Fin-
gerspiel und verschieden dosiertem Fingerdruck hervorgebracht. GroBangelegte dynamische
Steigerungen oder Decrescendi sind bei den Sonaten von Giustini allerdings nirgenwo intendiert,
sie entsprachen auch weder dem Zeitgeist noch den dynamischen Moglichkeiten der fruhen
Hammerfligel.

In vieler Hinsicht ist der "Zeitgeist", der sich in der Wiener Schule des Klavierspiels und Klavier-
baus gegen Ende des 18. Jahrhunderts duBert, immer noch derselbe wie zur Zeit Cristoforis / Gi-
ustinis: In den Sonaten W.A. Mozarts finden sich immer noch keine groBangelegten Crescendi
oder Decrescendi (iiber mehrere Takte oder Zeilen, wie hiufig in Beethovens spateren Werken),
iiberhaupt sind Angaben, die iiber "forte" und "piano" (s. Giustini) hinausgehen, selbst in Mozarts
letzten Werken fiir Klavier duBerst selten. Zur Kennzeichnung von Akzenten verwendet Mozart
hiufig das "fp", hiaufig aber auchnur "f", das somit fiir lingere Fortepassagen als auch fiir einzelne
Betonungen stehen kann. Ein "crescendo" wird in der Regel dann von Mozart geschrieben, wenn

25) Die gingige Behauptung, daB das Hammerklavier nach seiner Erfindung durch Cristofori
zunichst inItalien noch kaum Bedeutung hatte, ist auf die heute verinderte Bedeutung des Wor-
tes "Cembalo" zurickzufiihren. Es existierten im Italien des 18. Jahrhunderts wahrscheinlich
doch schon ziemlich viele Hammerfliigel nicht nur von Cristofori, auf denen selbstverstindlich die
gesamte Cembalo-Musik der Zeit gespielt wurde, ob nun expressis verbis fur das "cimbalo di
piano e forte" bestimmt oder nicht. Tatsichlich wurde der Erfindung Cristoforis damals nicht die
Beachtung geschenkt, die sie aus unserer Sicht, auf die groBe Bedeutung des Pianoforte in
spiterer Zeit zuriickblickend, verdient hitte. Es handelte sich damals um eine neue Art von Cem-
balo, deswegen wurde nicht viel Wind gemacht, es wurde darauf gespielt. Wenn in
zeitgenossischen Quellen von einem Cembalo die Rede ist, kann es sich ebensogut um ein Forte-
piano gehandelt haben.
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auf einen Akzent hingespielt werden soll, die Angabe des "Decrescendo" ist sehr selten, ebenso
wie die eines "pianissimo"”. Ein "ff" ist mir bei Durchsicht der Mozartschen Klaviersonaten nur
einmal begegnet: In der Durchfithrung des ersten Satzes der a-moll-Sonate KV 310. Nach einer
zweitaktigen Fortepassage wird die Dynamik weiter zum Fortissimo gesteigert, nach 4 Takten
folgt ein Echo von ebenfalls 4 Takten im "pp", danach wieder fortissimo, das wéahrend der gesam-
ten Durchfiihrung nicht mehr aufgegeben wird. Eine so extreme Dynamik, die in diesem Fall aber
dennoch "registerartig" eingesetzt wird und durch Manualwechsel auf einem Cembalo durchaus
auch darstellbar wire, ist aber wirklich die Ausnahme bei Mozart. In den ersten beiden Klavierso-
naten, zu denen Entstehungszeit (1774) Mozart tatsdchlich noch mehr auf dem Cembalo ( 1m
herkommlichen Sinne) konzertierte, stehen iiberhaupt keine dynamischen Angaben auBer "f" und
"p", zu Beginndes 2. Satzes der 3. Sonate (" Andante amoroso") steht dann im 2. Takt "cresc" (zu
einem forte hinfithrend), im 4. Takt "decresc" (vom selben forte wegfiithrend), im 3. Satz wird
mehrere Male "pianissimo" verlangt.

DaB spitestens im Andante amoroso dieser Sonate eindeutig das Fortepiano mit der Moglichkeit
der Dampfungsauthebung durch Kniehebel als Auffithrungsinstrument intendiert ist, scheint mir
durch die "cresc"- und "decresc”- Anweisungen und durch die unter einem Ligaturbogen stehen-
den Oktavginge der linken Hand (T. 4/5) eindeutig klar zu sein. Auf dem Cembalo wire die Ver-
bindung der Oktavgriffe nicht befriedigend spielbar. Der erste Satz derselben Sonate konnte
dagegen auf einem Cembalo mit der Moglichkeit des schnellen Registerwechsels durch Pedale
von der Art des Tschudischen Instruments, das Mozart 1765 am preuBischen Hof kennengelernt
hatte (s.oben), durchaus adidquat ausgefithrt werden

Noch emnmal zuriick zur Klaviersonate in a-moll KV 310. Diese Sonate entstand im Jahre 1778 in
Paris. Was den Bau von Hammerklavieren betrifft, stand Frankreich, d.h. Paris, damals wie heute
das unangefochtene kulturelle Zentrum Frankreichs, unter englischem EinfluB. Noch bis um 1770
hatte hier das (Kiel-) Cembalo die unbestrittene Alleinherrschaft. Um diese Zeit wurden die ersten
Hammerklaviere aus England importiert. 1777, ein Jahr vor Mozarts Aufenthalt, gelang dem
1768 aus dem ElsaB nach Paris ausgewanderten jungen Instrumentenmacher Sebastien Erard
(geb. 1752 in StraBburg als Sebastian Erhard) der Bau eines Fortepiano in Tafelform *, nachdem
er sich vorher erfolgreich dem Bau einer Kuriositit namens "clavecin mécanique" gewidmet
hatte, "welches drei Register mit Federn und ein Lederregister besaB - mithin Docken - und Ham-
merschlag vereinigte, und dies geschah dadurch, dass er gewissermaBen zwei Claviere oder bes-
ser gesagt zwel mit Saiten bezogenen Resonanzbdden in einem Kasten herstellte, von denen der
eine mit um eine Oktav hoher klingenden Saiten war. Das Erténenlassen geschah durch zwei Cla-
viaturen, die auch gekoppelt werden konnten".”

26) Eine Quelle aus Lyon weist darauf hin, daBl dort ein gewisser Charron bereits im Jahre
1769 ein Fortepiano gebaut hatte, allerdings ohne nihere Angaben zur Bauweise (petites af-
fiches de Lyon, 12 juillet 1769, von H. de Place in ihrem Buch "Le piano forte a Paris entre
1760 et 1822", zitiert nach Leon Vallas: "La musique a Lyon au XVIIle siécle, Lyon, 1908, S.
141). Die von Johann Heinrich Silbermnann in der Tradition seines Stuttgarter Onkels Gott-
fried Silbermann in StraBburg seit 1761 gefertigten Fortepianos werden hier als Beginn der
franzosischen Fortepianoproduktiuon gesehen. "Mais c'est avec Sebastien Erard qu'allait
naitre la veritable école francaise de facture de piano" , A. de Place, a.a.0., Paris 1986. DaB S.
Erard als Begriinder des franzosischen Fortepianobaus gilt, wird zumindest solange Giiltig-
keit haben, bis nidhere Informationen iiber Herrn Charron aus Lyon vorliegen.

27) Oscar Paul,a.a. 0., S. 128
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Die aus England nach Paris importierten Fortepianos besaBen ebenso wie Erards erste Fortepia-
nos die englische StoBzungenmechanik oder einfache StoBmechanik a la Zumpe. Nihere Anga-
ben iber die Fortepianos, auf denen Mozart in Paris konzertierte oder komponierte, konnte ich
weder in Briefen noch in Biographien finden. In einem Brief an seinen Vater beklagte Mozart, er
habe bei einer Herzogin auf einem "miserablen, elenden Pianoforte" spielen miissen. Es konnte
sich dabei um ein Instrument der Zumpeschen Bauart gehandelt haben. Im Vergleich zu der her-
vorragenden Kontrollierbarkeit des Anschlags bei Steins Instrumenten, die Mozart im Jahr zuvor
kennengelernt und enthusiastisch beschrieben hatte, kann man die Spielart eines solchen Instru-
ments zu Recht als "miserabel" bezeichnen. Mit Sicherheit hat Mozart auch andere und bessere
Beispiele von Fortepianos englischer Bauart in Paris kennengelernt, bei denen sich " der Anschlag
der Tasten bedeutend gewichtiger anfiihlt, sie auch viel tiefer fallen"”, wodurch eine gréBere
"Fiille" des Tons moglich wird, wobei allerdings "die Auslésung der Himmer bei wiederholtem
Tonanschlage nicht so schnell erfolgen kann"

Geht man beim Beginn der a-moll-Sonate mit ihren Akkord-Repetitionen in der linken Hand von
den Repetitionsmoglichkeiten einer englischen Mechanik Ende des 18. Jahrhunderts aus, er-
scheint ein Tempo, wie es z. B. Glenn Gould bei diesem " Allegro maestoso" anschligt, als vollig
absurd: Es wire auf einem Londoner/Pariser Instrument der Zeit nicht moglich gewesen..”

Frih schon waren die englischen Instrumente auch stiarker besaitet, wobei nicht nur dickere Sai-
ten verwendet wurden, sondern auch mehr: In Wien waren es meist zwei Saiten pro Taste und
Hammer, in London drei. DaB hierfiir auch breitere und schwerere Himmer benétigt wurden, ver-
steht sich von selbst. Gleichzeitig war die Saitenspannung, die der Holzrahmen des Pianoforte tra-
gen mubBte, groBer, so daB ein Teil dieser Spannung im englischen Klavierbau bereits ab 1772
durch Verwendung von Eisenteilen abgefangen werden muBte. Es scheint mir durchaus plausibel
zu sein, daB Mozart bei der Komposition der a-moll-Sonate, besonders im ersten Satz (" Allegro
maestoso"), nicht nur von der pathetischen Strenge der franzosischen Quvertiire mit ihren punk-
tierten Rhythmen beeinfluBt wurde - dies scheint mir offensichtlich zu sein -, sondern auch von
den volumindsen englischen Fortepianos; die Ausnahme des von Mozart in der Durchfiihrung
dieses Satzes vorgeschriebenen "Fortissimo", das auf den Steinschen Instrumenten als Steige-
rung eines vorherigen Forte kaum méglich gewesen wire, spricht fiir diese Annahme. Plausibel
erscheint mir auch die Hypothese, daB Mozart, nachdem er das Volumen der englischen Instru-
mente kennengelernt hatte, die groBere Klangfiille des Walter-Fligels, bei dem auch ein sattes
Forte-Spiel aufgrund der Fingerleiste, mit der dessen Mechanik ausgestattet worden war °, nicht
mehr zu unerwinschtem "Schebern" fiihrte, dem weichen Ton der Steinschen Klaviere vorzog.

Eine weitere Gemeinsamkeit, dic dic Pianoforte-Musik eines italienischen Barockmeisters wie
Giustini mit der eines "Wiener Klassikers" wie Mozart verbindet, scheint mir neben der - relativ -
begrenzten dynamischen Ausdrucksskala - im allgemeinen zwischen piano und forte - sehr wich-
tig zu sein: Die groBe Bedeutung der Artikulation als Gestaltungsmittel beim Pianofortespiel

28) Johann Nepomuk Hummel, zitiert nach Q. Paul, a.a.0. s. 141

29)Hierzu noch ein historischer, aber dennoch aktueller Kommentar ( J. Fr. Rochlitz in Nis-
sens Mozart-Biographie 1828, S. 527, zitiert nach Molsen, a.a.0. , S. 45): "Uber nichts klagte
Mozart heftiger als iiber "Verhunzung" seiner Compositionen, hauptsichlich durch Ubertrei-
bung der Schnelligkeit des Tempos: "Da glauben sie, hierdurch soll's feuriger werden; ja,
wenn's Feuer nicht in der Composition steckt.""

30) Das Instrument befindet sich in spielbarem Zustand in Mozarts Geburtshaus in Salzburg.
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A
) neben den Moglichkeiten, die eine durch die Anschlagsstirke differenzierte Dynamik mit sich
~ bringt. Auch zu Mozarts Zeit war das "non legato"- Spiel, das von manchen heutigen Interpreten
4 allerdings mit zusammenhangsloser Aneinanderreihung von Tonfetzen verwechselt wird, die
Regel.
~- Wenn von dieser Regel abgewichen werden solite, wurde dies extra angegeben:
s Pes S §. 36.
a8 Stofen ober i { Stri
Duntis b o ((30[’“ uem\!Z:?{g:zers;z:;:rnbén;zgefle;anntéot&urgﬁ Cmd)fzn) obee ‘ ’ §. 38. '
ober ter grofeve Theil deffelben, oft aud) nur ein e.l'r'je!ner %:b%??m bgomlé(f’ 5Das~6d7[gtf¢.n gsxebeg{% ;‘) der Tdne wirb gewdhnlich burdh einen Ve
; ! ' } e abgeflofen gen angejeigt, wie in den nadyftehenden Denfpielen. Sollen alle T6 i
-« reerden, fo beflimmt man b . : , [oregenden “Oepip n alle Tone ober bi
< iiber ver afu ﬂoﬂﬁcut’en él“ueltftb?i:gnbr::(uggsatrtAu ?{nfauge be¢ Tonfhicfes, oder meiften Stellen eines Tonfhices gefdleift werven , fo beftimme man biefe Be
’ ot flaccato c), bandfungsart bl'mf) bag ju Aufange Lengefiigte Wort legato. **) Ot (dyceib:
.)L . b) ' o Allegro fempre &acca{t;). man nur etma tiber bie erflern Tafte foldhe Bogen , unb wiil baburd) anbeuten
= . e S v = baf
o e S { oy~ = 2 P e e 0 o e R *) Den Augdrut Schieifen mollen @i ; ,
E ¢ [ =+ i SR S — r—.__J._ L x:e_—i_;EE{_::;"E_E tungen gob:r in Ig'zg:'::t;::rm‘%cwcg):!;g)‘ :fb"chf}rg?;q}rf?.'b'" bingegen bev fdngeen Rotenger

. . =) ¢
Die Reidyen bey 1) und b) Haben einetley %ebeulung; bod rocllen Q’inigg ) TBas won ber Fortdaucr bes facearo (5. 36.) gefagt wutbe , bad gilt puch vom Argaro.

burd) die Stridye a) ein firseres Abfegen bejeichnen, als durdy die Punfee b),

T ©oll man in einem mit (laceato tiberfdhriebenen Tonghicte, wie bep ), deffen

ungeadytet cingg(ne fingbare re. Gedanten fbleifen, fo merben biefe burd) einen

‘Bogen ~ beseichnet ; wenn nidht etrwa der Komoonift vorausfest, baf ber Spies

ler bey einer folden Erelle ben Borrrag felbft abdnbern werbe, Uebrigens gile
“Dernady bas (laccato wieder,

Temn fiber langfam gebrochenen Harmenicen ein Vogen flefit, wie in den felgenben Ven=
fpielen a), fo pflegt man, befonderd jn Tonflitden von g,cf&ﬂig,fm te. @harafter, die
ey Tinger big jum Eintrite ciner andern Harmonie auf ben Taften fiegen gu laffen, Daz
Ger Ebnnen die nachftehendben Tatte a) fo vorgerragen neerden, wie bey b), Dody wiir:
ve idy in diefern Falle die ju unbeftimmte Scdreibart a) nidyt cmpfeblen.

o B ™ k ad N ) b
Y TR TR O e
o, St o | Sy~ s —H-—a el
2 e O
' t IR L I
_ Dy 2 - §-39.

. 40.
- - Bep den Tonen, weldhe auf bie geroshnliche Art b, b, weder gefiofien noc
gefchfeift, vorgetragen werden follen, bebt man ben Finer ein wenig friber, als
es bie Dauer der Dote erfordert, von ben Taften, Folglid) merben die Noten
bey a) nad) Umftdnden ungefdhr wie bey b) ober c) gefpielt. Sellen eingelne un.
termifdyte Tone vollig ausgehalten werden, fo {dreibt man ten. ober tenuto 1iber
- die Noten d).
a) b) c) d)/erz
i ST ) e RS | S B a1
e e e e
T Klavierschule von D.G. Tirk, 1789, S. 353, 355f
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Der Bogen, der das Schleifen (Ziehen) der Téne angibt, bedeutet im Bereich des Gesangs, daB
eine Passage auf einen Vokal gesungen wird, ohne durch Konsonanten unterbrochen zu werden,
im Bereich der Streichinstrumente, daB kein Bogenwechsel artikulierend zwischen die entspre-
chenden Téne tritt, sie "aufeinen Bogen" zu nehmen sind. Das Spielen auf "gewohnliche Art, d.h.
weder gestoBen noch geschleift" entspricht dem "normalen” Gesang mit einer Silbe pro Ton, je-
weils durch Konsonanten getrennt, aber nicht noch kiinstlich auseinandergerissen, bzw. dem
"normalen” Spiel auf einem Streichinstrument, bei dem jeder Ton durch einen Richtungswechsel
des Bogens vom vorhergehenden getrennt wird. Solch ein Bogenwechsel ist bei einem Streichin-
strument auf jeden Fall horbar - bei einem historischen Instrument allerdings deutlicher als bei
emnem im 20. Jahrhundert gefertigten Instrument.

Esfolgen 2 Beispiele aus dem Klavierwerk Mozarts (Artikulationsbezeichnungen vom Komponi-
sten): '

1) F-Dur-Sonate KV 332, 1. Satz, Beginn:
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In der rechten Hand werden die Bogenanfinge leicht betont, die von T. 1-3 auf der 3. Zahlzeit ste-
henden Viertel werden leicht gekiirzt, so daB der nichste Bogenanfang horbar wird, aber ohne
daB ein Loch entsteht, in der linken Hand werden die Achtelnoten innerhalb einer Harmonie so-
lange wie méglich gehalten.

2) Klavierkonzert A-DurKV 488, 2. Satz (fis-moll), Anfang:
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Das punktierte Anfangsmotiv ist non-legato zu spielen mit Betonung auf der ersten Zihlzeit,
ebenso die linke Hand (abgesehen von der Bindung in T. 4), die drei Achtel der zweiten Takthalfte
sind zu "schleifen”, cis" und fis" konnen hierbei bis zum Bogenende ausgehalten werden (Turks
Regel gilt nicht nur fir die linke Hand), ebenso das deutlich betonte a" zu Beginn von T.2. Die
Harmonie (H7 als Terzquartakkord iiber fis) bleibt bis zum Ende des Septimenseufzens a-h be-
stehen, dann erst 16st sich die Septime a" nach gis" auf, in der linken Hand erfolgt die Auflosung
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zur Dominante Cis-Dur erst auf die vierte Zihlzeit, in der rechten Hand folgen nun Betonungen
auf den im 6/8-Takt eigentlich schwachen Zihlzeiten 5 und 2. Nur bei genauer Beachtung der Ar-
tikulationsregeln wird der synkopische Charakter dieser Stelle deutlich.

Die folgenden beiden Notenbeispiele zeigen eine auffallende Ahnlichkeit zum eben analysierten
Beginn des 2. Satzes des A-Dur Klavierkonzertes KV 488:

Adagio
" tr

4
n'amy s #
S hm | e A
LS s o i s
LG S =
D] _=
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Allegro Siciliano ¢ scherzando
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Das erste ist ebenfalls von Mozart, es ist der Beginn des 2. Satzes der 1775 entstandenen Sonate
F-Dur KV 280. Das andere Beispiel ist nicht von Mozart, sondern von C.Ph.E. Bach. C.Ph.E.
Bach kénnte hier - bewuBt oder unbewuBt - Vorbild fiir Mozart gewesen sein. In jedem Fall war
sein Lehrwerk "Versuch iiber die wahre Art, das Clavier zu spielen", das 1753 erschien und 1762
um einen zweiten Band erginzt worden war, weit iber Bachs Lebzeiten hinaus sehr einfluBreich,
z.B. benutzte es L.v. Beethoven in seinem Unterricht. Bach erklirt dort das non-legato Spiel prin-
zipiell wie Tiirk, allerdings fordert er eine noch stirkere Kiirzung der Notenwerte, und zwar um
die Hilfte des notierten Wertes, was Tiirk "zu kurz" findet’. Das zitierte "Allegro Sicilianese
Scherzando" ist das elfte der " 18 Probestiicke", die Bach seinem "Versuch" beifiigte.

Im Jahre 1797 verfaBte J.P.. Milchmeyer, in Anlehnung an den Bachschen Titel seinen "Versuch
uber die wahre Art das Pianoforte zu spielen". Clavichord und Kielklavier spielen hier iiberhaupt
keine Rolle mehr.

Die zeitgenossischen Instrumente mit Wiener Mechanik waren - und sind - hervorragend geeig-
net, um ein artikuliertes, sprechendes und singendes Spiel im Sinne C.Ph.E. Bachs und D.G.
Turks zu realisieren. Die aufgrund der nicht zu starken Besaitung sehr schnelle Ansprache und so-
fortige Entfaltung des Klanges ermoglichen miihelos, daB jeder Bogenanfang "sehr gelinde (kaum
merklich) accentuirt wird". Die sehr schnelle exakte Dampfung sorgt dafiir, daB das Tonende
exakt bestimmt werden kann und daB kurze Noten auch wirklich als solche gehort werden konn-
ten. Bei den englischen Instrumenten, die stirker und mit mehr Spannung besaitet waren, war die
mogliche Lautstirke zwar groBer, aber es brauchte mehr Zeit, bis die Saiten in Schwingung
kamen; ein ausgehaltener Ton klang ziemlich lange nach, beim Abdiampfen des Klanges dauerte es
immer noch ziemlich lange, bis die Saiten wieder zur Ruhe kamen. Was die Tonentwicklung be-
trifft, gilt fiir das moderne Klavier im Prinzip dasselbe wie fiir die Fligel englischer Bauart: Der
Einschwingvorgang der Saite dauert relativ lange, dafur nimmt die Lautstirke eines Tones nach-
her aber auch langsamer ab. Die Exaktheit der Ddmpfung eines modernen Klaviers ist dagegen
eher mit den Wiener Klavieren vergleichbar: Die Dimpfung geschieht aufgrund der Dicke der
Saiten zwar nicht ganz so schnell (besonders in der tiefen Lage) wie bei einem Wiener Flugel,

31) D.G.Tirk, a.a.0., S. 356
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dafiir aber totaler. Beim Wiener Fligel ist die Dampfung zwar exakt und schnell, es bleibt aber ein
Nachklang oder Nachhall ibrig. Dieser fehlt beim modernen Klavier, so daB an Stellen wie dem
Beginn von Mozarts B-Dur-Sonate KV 570

Allegro

die Gefahr besteht, daB der Versuch, "artikuliert” zu spielen zu einem abgehackten, l6chrigen Er-
gebnis fithren kann, besonders, wenn die Raumakustik keinen oder wenig Nachhall hinzufuigt. Es
empfiehlt sich, entsprechende Stellen in einem solchen Fall im "artikulierten Legato"” zu spielen,
d.h. beim vorliegenden Beispiel, die Viertel auf der dritten Zihlzeit nicht oder kaum abzukiirzen,
und nur den Bogenanfang jeweils etwas deutlicher zu markieren. DaB hierbei durch die langsame

Klangentwicklung beim modernen Klavier ein unfreiwilliger "Schwellton" mit Hohepunkt kurz
vor der Zihlzeit 2 entsteht, 1aBt sich nicht andern.

Dieses und andere Probleme, darunter die Frage, inwieweit man die im Fortebereich groBeren dy-
namischen Méglichkeiten eines modernen Konzertfligels z.B. beim Mozartspiel ausnutzen soll-
te, fallen beim Spiel auf einem Instrument, das in etwa dem entspricht, das sich der Komponist
vorstellte, weg.

32) Der Begriff "Artikuliertes legato" ist nicht etwa einer historischen Quelle entnommen, er
stammt von dem mir bekannten Pianisten und Klavierpidagogen Guinther Daubler, Heidel-
berg.
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Die Bedeutung, die der Artikulation in der englischen Schule des Klavierbaus und Klavierspiels
zukam, war geringer als in der "Wiener Schule". Der bedeutendste Vertreter dieser "London
School of Pianoforte" war Muzio Clementi, obwohl er nicht aus England stammte. er kam im
Jahre 1766 aus Italien (geb. 1752 in Rom) nach England. Er war nicht nur Pianist und Komponist,

.\ sondern auch Klavierfabrikant und Musikverleger, eine Kombination, die es im 19. Jahrhundert -
besonders in Frankreich - noch hiufiger gab. (z.B. Ignaz Pleyel, Henri Herz). AuBerdem war er
ein bedeutender Klavierpidagoge, Lehrer von spiter bekannten Pianisten wie Field, Cramer,

P Dussek und Moscheles; und Verfasser des Klavierlehrwerkes "Introduction to the Art of Playing
the Pianoforte", erstmals erschienen 1801, sowie der ersten Sammlung von Klavieretiden ("Gra-
dus ad Parnassum™). Im Gegensatz zu C.Ph.E. Bach und Tiirk schreibt Clementt:

‘The best general rule,is to keep down the keys of the instrument,the roLrL LeE~xcTy

of every‘note; fo:r when the contrary is required, the notes are marked either thus:
called in ItaL1AN,sTAccATO; denoting prs TINCTNESS,and SHORT

~NEss of S'ound; which is produced by lifting the finger up, as soon as it has struck

the key: or they are marked thus ﬁ which,when composers are ExXAcT In
their writing, means LESs staccato than thej)_rx'_ez\ceding mark ; the finger, therefore,
is kept down somewhat longer: or thus 27— which means sTiLL LESS stac.

i .
- cato; the nice degrees of mow e and LEss, however, depend on the cPARACTER,

and passroN of the piece; the stTYLre of which must be weLL oBsERVED by

the pertoriner. Tae notes mayked thus E@y called LE G aTo in Italiun,

— e — s

must be played in"a smooru and cLosg manner; which is done by keeping down
the first key, ’till the next is struck; by which means, the strings YIsRATE SWEET _
- Ly into one angther.
N.DB. When the composer leaves the LeEGATO, and sTaccaTo to the performer’s
taste; the best rule is; to adhere chiefly to the LEcATO; reserving the staccato

to give spIRIT occasionally to certain pafsages, and to set off the nicHER BEAU.

-T1es of the LecaTo.
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Ich erwihate bereits, daB der EinfluB der von Clementi reprasentierten "London School of
Pianoforte" im Klavierbau auch Frankreich umfasste. Von daher verwundert es nicht, daB die
dort circa zur gleichen Zeit wie Clementis "Introduction" erschienenen Klavierschulen von
Ignaz Pleyel (1797) und Louis Adam auch mm Klavierspiel, speziell in puncto Legatospiel,
. dieselbe Richtung einschlagen. In seiner 1804 erschienenen "Méthode de piano du Conserva-

toire" erscheint ein Teil des obigen Zitats aus Clementis "Introduction” in ziemlich wortlicher
franzosischer Ubersetzung:

I"Quelquefois l'auteur indique la pbrase musicale qun
L—

- donit étre lide, mais l'orsqu’il abandonne le choix du /legato ou du ctaccato augoul
de Vexécutant, il vaut iieux s’attacher an legato el reserver le staccato pour faire

ressortir certains passages, et faire sentir, par un contraste amene avec art, les avan-

tages du Zegato.7

I

DaB der Unterschied zwischen den Regeln von Tiirk (1789) und Clementi (1801) bzw. Adam
- (1804) nicht etwa eine Frage der zeitlichen Abfolge oder des "Fortschritts" hin zur eigentlich
- "klaviermaBigen" Spielart des legato als‘Regelfall gewesen ist, zeigt'die bereits 1760 erschienene
Schule ("The Art of Fingering the Harpsichord") von Nicolo Pasquini, einem in Edinburgh leben-

den Italiener. Er schreibt: "

"The legato is the Touch that this Treatise endeavours to teach, being a general Touch
- for almost all kinds of passages, and by which the Vibrations of the strings are made
- perfect in every Note":

Es gab also tatsiachlich gleichzeitig zwei verschiedene "Schulen" des Klavierspiels. Pasquali be-
zieht sich in seinen Ausfihrungen sogar noch auf das Harpsichord (= Kielfliigel). Man kann also
davon ausgehen, daB es auch unabhingig vom Instrumentenbau in England und Deutschland
zwei verschiedene "Geschmacker" in Bezug auf die Artikulation beim Spiel von Tasteninstru-
menten gab. DaB die Ausbildung dieser "Geschméicker” aber dennoch stark mit dem Instrumen-
tenbau zusammenhéingt, wird an einem "Interview" deutlich, das Clementis Schiiler Ludwig
Berger mit seinem Lehrer im Jahre 1806 gefthrt hatte, und iber das er im Jahre 1829 berichtete:
Clementi habe seinen kantablen Stil erst mit der Zeit entwickelt, und zwar einerseits durch das
Hoéren der damals gefeierten Singer, andererseits "through the gradual perfection of the English
pianos, whose earlier faulty construction virtually precluded a cantable legato style of playing".

Im folgenden Beispiel aus Clementis F-Dur-Sonate op.33 Nr. 2 (Takte 28- 34)

...............
Y Y Y Y Y Y
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wird vorsichtshalber gleich zweifach auf die von Clementi beabsichtigte "kantable, gebundene
Spielweise"(= cantable legato style), hingewiesen. Nicht jeder seiner potentiellen Adressaten und
Ausfiihrenden seiner Sonate - besonders auf dem Kontinent bzw. in Deutschland - kannte die
Seite 8 seiner "Introduction”, nach deren Anweisung auch ohne Bezeichnung durch Bégen und
die Anweisung "legato" ein durchgehendes gebundenes Spiel erfolgen miiBte. Diese durchgehen-
de Legato ist hier gemeint, auch wenn die B6gen jeweils nur iber zwei Takte gehen. J.L.Dussek
(1760 . 1812) vertraut im folgenden Beispiel (J.L.Dussek; Fantasie und Fuge in f-moll, op. 55, 2.
Abschnitt) auf die Kenntnis des Legatospiels als Regel bei seinen Adressaten. Er verzichtet auf
nihere Anweisungen zur Artikulation bzw. Nicht-Artikulation:

Dafiir, da8 diese Musik nicht zur undifferenziert wabernden Klangfliche wird, ist nun statt der
Artikulation eine sehr feine Differenzierung des Fingeranschlags notig. Die Angaben Dusseks
hierzu sind sehr zahlreich und genau: Beginn im Piano, crescendo in T.3 zum Rinforzando-Ak-
zent in T.4, danach "pianissimo e dolce", unterbrochen durch einen synkopischen Akzentin T. 6,;
in T. 7 dann nochmals pp und sempre piu doice, wieder unterbrochen durch einen iiberraschenden
Sforzato-Akzent ohne vorheriges Crescendieren.

Die Intensitit dieser Musik (Andantino con affetto) bedarfkeiner Artikulation im Sinne der Seuf-
zer im 2. Satz von Mozarts groBem A-Dur-Konzert, neben differenziertem Anschlag ist hier aber
ausgiebiger Gebrauch des Diampferaufhebungspedals notig, um bet dem in groBgriffigen Akkor-
den gesetzten "pianissimo e dolce" (T. 4-5) ein "siiBes Ineinanderschwingen der Saiten" im Sinne
Clementis moglich zu machen. Von Dussek wird berichtet, er habe das Pedal zu Beginn seiner
Konzerte heruntergetreten, um es erst am Ende des jeweiligen Konzertes wieder loszulassen™.
Das ist wahrscheinlich iibertrieben, ein sehr ausgiebiger Pedalgebrauch entspricht aber durchaus
sowohl den Erforderungen dieser Musik als auch den Bestrebungen des englischen Klavierbaues
nach méglichst groBer Klangfiille im Ton des Pianoforte, was keine Frage der reinen Lautstirke
ist: Auch Dusseks "pianissimo e dolce" konnte auf einem englischen Instrument seiner Zeit, mit
feinem Fingeranschlag und viel Pedal gespielt, sehr weich und trotzdemvoll klingen.

33) siehe M. Bilson, Artikel "The Classical Era: Keyboards" in Performance Practice, Music
after 1600, hrsgg. v. Howard Mayer-Brown und Stanley Sedie, London, 1989
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Daf der Gebrauch des Diampfungsaufhebungspedals bzw. des entsprechenden Kniehebels auch
Mozart keineswegs fremd war, zeigt einerseits seine Ausserung iiber den "Mechanismus, wo man
mit dem Knie driickt" bei den Steinschen Klavieren, andererseits die Anderungen, die an seinem
Walter-Fligel vorgenommen wurde. Dieser scheint zundchst mit Handregistern ausgeriistet ge-
wesen zu sein, bevor die entsprechenden Kniehebel zur Ddmpfungsauthebung (rechts) und zum
Spiel "con sordino" (links, ewn Filzstreifen schiebt sich zwischen Hammer und Saite) nachtraglich
- Mozarts Wunsch entsprechend(?) - eingebaut wurden’’. AuBerdem wird in Briefen von einem
Pedaluntersatz berichtet, den Mozart zum bequemeren Gebrauch der Dampfungsaufhebung zu-
sammen mit seinem Walter-Fliigel benutzte. Der Gebrauch von a) Handregister, b) Kniehebel und
c) FuBpedal liegt im deutschen Klavierbau also gar nicht so weit auseinander, anscheinend wur-
den bei Mozarts Walter-Fligel alle drei Formen kurz hintereinander, oder auch abwechselnd
(Spiel mit und ohne Pedaluntersatz), gebraucht. Die immer noch bei manchen Klavierlehrern an-
zutreffende Ansicht: "Klassiker spielt man ohne Pedal, das gab's damals noch nicht" ist von daher
ohne weiteres als Blodsinn zu bezeichnen. Bereits C.Ph.E. Bach schitzte das "ungedampfte Regi-
ster" des Fortepiano sehr. Im zweiten Teil seines "Versuchs" schreibt er:

"Das ungedimpfte Register des Pianoforte ist das angenehmste, und wenn man die notige
Behutsamkeit wegen des Nachklingens anzuwenden weil, das reizendste zum
Fantasieren".”

Abzuraten ist meiner Meinung nach dann vom Gebrauch der Dampfungsaufhebung, wenn die
Deutlichkeit der vom Komponisten intendierten Artikulation dadurch gefdhrdet wiirde. Bei
"langsam gebrochenen Harmonien" hingegen, bei denen man, laut Tiirk, die Finger sowieso "bis
zum Eintritt einer anderen Harmonie auf den Tasten liegen zu lassen" pflegt, sollte auf den Reiz
des "ungedimpften Registers" in keinem Fall verzichtet werden.

Beispiel: W.A Mozart, d-moll-Fantasie KV 397, Anfang

hodusia TN e
e by e
e !

== T
L} ] ==
L& "'- ﬂ".“ e

Da die zugrundeliegenden Harmonien zu Beginn von Mozarts d-moll-Fantasie taktweise wech-
seln, scheint mir taktweises Aushalten des "ungedimpften Registers" hier angebracht. Das not-
wendige Abdiampfen der Saiten am Ende jeden Taktes erfordert eine mit Kniehebel oder Pedal zu
bedienende Dampfungsaufhebung: den Klang in den Pausen der rechten Hand mittels des Hand-
registers zu dampfen, diirfte uBerst mithsam sein. Von daher ist es verstindlich, daB Mozart das

34) Malcolm Bison, Keyboards, a.a.O., S. 229
35) C.PhE.Bach,aaO,S. 327
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Handregister zur Ddmpfungsaufhebung bei seinem Walter-Fliigel durch die Kniebedienung erset-
zen lieB. Als Registerzug im herkommlichen Sinne verstand Mozart die Ddmpfungsaufhebung
nicht mehr, aber auch nicht als reine "Legatohilfe” fiir Stellen, die ohne Pedal gar nicht so
ausgefiihrt werden kénnen, wie sie notiert sind. Spielt man den Anfang der d-moll-Fantasie, der
auch ohne weiteres ohne Diampfungsaufhebung legato darstellbar ist, in ganztaktig pedalisierter
Weise, erschliefit sich durchaus noch eine Antwort auf die Frage, warum bei C.Ph.E. Bach die
Dampfungsaufthebung als "Register" bezeichnet wird.

Bachs Mahnung zur "Behutsamkeit" beim Gebrauch der Daimpfungsaufhebung ist auf dem mo-
dernen Klavier besonders bedeutsam. Leicht kann beim vollen Durchtreten des Pedals ein dicker,
undifferenzierter Klang entstehen. Durch wirklich behutsames Pedalisieren - ein ganz leichtes
Abheben der Dampfung von den Saiten , wobei beide sich immer noch beriihren -kann die Ober-

tonarmut des modernen Klaviers ein wenig ausgeglichen werden, ohne daB der Klang zu dick
wird.

Ein letztes Wort noch zur Einteilung von Klavierbau und Klavierspiel in die "Englische" und die
"Wiener" Schule:

Bei der Suche nach der Art und Weise, wie zu einer bestimmten Zeit an einem bestimmten Ort in
der Regel Klaviere gebaut oder gespielt wurde, darf nicht iibersehen werden, daB es - ebenso wie
heute - schon immer individuelle Eigenarten und Personlichkeiten gegeben hat. AuBerdem haben
die Einfliisse der englischen Schule natiirlich auch in Deutschland Wirkung gezeigt (siche z. B.
Mozarts Reise nach Paris), und umgekehrt. Im Klavierbau gab es dementsprechend auch Misch-
formen zwischen englischer und Wiener Mechanik "anglo-germanische Mechanik". Deutlich un-
terschiedliche Tendenzen sind dennoch ganz klar erkennbar: Die Kommunikation zwischen den
verschiedenen Lindern war ja damals noch lingst nicht so ausgepriagt wie heute. Mehr als 1m
handwerklichen Bereich des Klavierbaues ist im kiinstlerischen Bereich des Klavierspiels neben
der "Schule", aus der jemand kommt und von der er gepriagt wird, auch das personliche Tempera-
ment und die ganz individuelle Eigenart eines Menschen fiir die Art und Weise, wie dieser spielt,
verantwortlich. Deshalb wurde immer , selbst am selben Ort und zur selben Zeit, von unterschied-
lichen Menschen auch auf unterschiedliche Weise komponiert und Klavier gespielt.

d) Zwischen Englischer und Wiener Schule des Klavierspiels: Beethoven

Unter den Musikern des ausgehenden 18. und beginnenden 19. Jahrhunderts ist Ludwig van Beet-
hoven das beste Beispiel eines ganz individuell denkenden, spielenden und komponierenden Men-
schen. Er laBt sich weder der "Wiener" noch der "englischen" Schule eindeutig zuordnen..
Tatsichlich sind in seinem Werk Einfliisse beider Schulen nachweisbar; dies gilt sowohl fiir seinen
Kompositionsstil als auch fiir die Art, wie Beethoven- nach dem Zeugnis seiner Zeitgenossen -
Klavier spielte, ebenso fiir die Art von Klavieren, die er bevorzugte. DaB Beethoven im Laufe sei-
nes Lebens immer wieder andere Klaviere benutzte, a8t sich aus seinen Klavierwerken sehr deut-
lich herauslesen, am deutlichsten anhand des wechselnden Tonumfanges derselben.

Die ersten 20 der insgesamt 32 Beethovenschen Klaviersonaten sind in ihrem Umfang noch auf
die zum Ende des 18. Jahrhunderts hin iiblichen 5 Oktaven zwischen F1 und f" beschrankt, gele-
gentlich kommen es™ und g" vor. Diese Sonaten entstanden zwischen 1795 und 1803, darunter
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sind die "Grande Sonate pathétique" op. 13 und die "Mondschein"-Sonate op. 27, Nr. 2. In der
"Waldstein"-Sonate (1803/04) wird dieser Umfang erstmals iiberschritten: In Takt 230 verlangt
Beethoven zunichst g" , dann schraubt sich die rechte Hand in Sechzehntel-Bewegung im decre-
scendo - dies ergibt sich auf einem Instrument, bei dem dies wirklich die hochsten Téne sind, von
selbst - zum as™ und schliesslich zum a™ hinauf. Noch ein gutes Stiick weiter hinauf geht es in der
1811 entstandenen Sonate Es-Dur "Les Adieux" - bis zumes™ (z.B. im vorletzten Takt der Sona-
te). In der A-Dur-Sonate op. 101 aus dem Jahre 1816 kommt im Diskant das e™ , im Bass das E1
hinzu, in der "Hammerklavier"-Sonate op. 106 (1818) ist schlieBlich der groBte bei Beethoven
vorkommende Umfang von C1 bis f™ erreicht.

Diese Ausweitung des Umfanges im Klavierwerk Beethovens entspricht ziemlich genau derje-
nigen im Klavierbau; und zwar sowohl in England / Frankreich als auch in Wien. Gelegentlich
scheint Beethoven in seinen Kompositionen dem Klavierbau etwas voraus gewesen zu sein.
Das g", das Beethoven selbst in friiheren Werken gelegentlich iiber den damals noch allge-
mein iblichen Umfang von S Oktaven hinaus verlangt, diirfte bei Beethovens Instrument von
Anton Walter, der seine Klaviere hiufig bis zum g™ ausbaute, vorhanden gewesen sein’* .

"n

Das ¢ , das er in den Takten 346 - 349 des 1800 entstandenen c-moll-Klavierkonzertes for-
dert, kénnte noch ausschlieBlich in seinem Kopf existiert haben, bis es mit der Ankunft eines
Flugels aus Paris, den Sébastien Erard Beethoven im Jahre 1803 als Geschenk prisentierte,
Realitit werden konnte. Ganz genau wird es sich wohl nicht kliren lassen, ob Beethoven in
diesem Fall EinfluB auf den Klavierbau genommen hat oder ob die Nachricht, daB bereits In-
strumente mit 5 1/2 Oktaven Umfang existierten, entsprechenden EinfluB auf Beethoven aus-
ibte”. Tatsichlich hatte Broadwood bereits 1790 oder 1791 auf Anregung des in London
lebenden tschechischen Pianisten und Komponisten Jan Ladislav Dussek begonnen, Fortepia-
nos mit einem Umfang von F1 bis ¢" zu bauen™ .

In welche Richtung der EinfluB im Einzelfall wirksam war, ob vom Klavierbau auf den Komponi-
sten hin oder umgekehrt, scheint mir unwichtig zu sein, offensichtlich ist, daB enge Kontakte zwi-
schen Komponisten und Klavierbauern bestanden und daB die Bestrebungen, Kiangvolumen und
Umfang der Instrumente bzw. der Kompositionen zu erwettern, von beiden Seiten ausgingen.
Kein Klavierbauer wiirde sich um Anderungen an seinen bewihrten Modellen bemiihen, wenn
nicht daran von seiten der Kunden - also besonders der Berufsmusiker - Interesse bestiinde; eben-
sowenig wiirde ein Komponist ein ¢" in einer Komposition verwenden, wenn er nicht davon aus-
gehen konnte, daB seine Kompositionen - wenn nicht im Moment, so doch in absehbabrer Zeit -
realisiert werden konnten. Beethoven hat also durchaus fir die Hammerfliigel seiner Zeit ge-
schrieben. Er war auf dem neuesten Stand, was die Entwicklung des Pianofortebaus betrifft, gele-
gentlich ein Stiick voraus - oder iiber den eigenen Wiener Bereich hinausschauend. DaB er

36) "Ein wiist aussehendes Zimmer, tiberall Papier und Kleidungsstiicke verstreut, einige
Koffer, kaum ein Stuhl, ausgenommen des wackelnden beim Walterschen Fortepiano: damals
die besten", so erinnert sich Czerny an seinen ersten Besuch bei Beethoven. ("Erinnerungen
aus meinem Leben", hrsgg. v. Paul Badura-Skoda, Wien 1963, S.10)

37) Moglicherweise kannte Beethoven um 1800 bereits Instrumente mit 6 Oktaven Umfang
(F1 - f™). Arthur Looser berichtet von einer Anzeige fiir einen deutschen sechsoktavigen
Flugel aus dem Jahre 1799; R. Harding beschreibt einen Wiener Sechsoktaver , der dem Beet-
hoven bekannten Rechtsanwalt Dr. J. Kauka gehérte. { siehe E.M. Good, a.a.0, S. 75)

38) Ab 1796 dann 6 Oktaven C1 bis ¢" (1), EEM. Good, a.a.0., S. 73
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durchaus in der Wiener Tradition wurzelte, wird anseinen frithen Klavierwerken sehr deutlich. So
sind die 1796 geschriebenen Sonaten op. 2 Joseph Haydn gewidmet, bei dem Beethoven Unter-
richt gehabt hatte. Die gerade von der Artikulation her sehr genau bezeichnete Schreibweise mit
vielen feinen Verzierungen, kurzen Artikulationsbdgen (wie bei Mozart) und hiufiger Verwen-
dung des Staccatos geht ganz klar von der Wiener Mechanik mit ihrer Schnelligkeit in der Tonan-
sprache und der Leichtigkeit aus, mit der auf den Wiener Instrumenten schnelle Noten und
Verzierungen aufgrund des geringen Tastentiefgangs ausgefiihrt werden konnten. Die englische
Mechanik seines "Erard" fand Beethoven folglich zu schwergingig , und bat den Wiener Klavier-
bauer Streicher - mit thm und seiner Frau Nanette war er befreundet -, sie leichtgingiger zu ma-
chen” . Hierbei ist zu bedenken, daB Erard die Mechanik seiner Instrumente bereits leichtgéngiger
baute als im englischen Klavierbau iiblich. Die englischen Klaviere um 1800 waren ihrerseits wie-
derum immer noch viel leichter spielbar als ein heutiger Konzertfliigel . Sehr wahrscheinlich be-
nutzte Beethoven ab 1810 - in diesem Jahr beurteilte er seinen Erardfliigel als nicht mehr spielbar,
hérbar war dieser Fliigel ebenso wie alles andere zu dieser Zeit fiir Beethoven sowieso bereits
kaum noch - sechsoktavige Instrumente von Streicher' mit dem Umfang F1 - f" , die ihm zur
Verfugung gestellt wurden und spiter wieder an die Streichers zuriickgingen, bis thm in Jahre
1818 ein Broadwood-Flugel von Thomas Broadwood, dem Sohn John Broadwood's, persénlich

zum Geschenk gemacht wurde” . Dieser war ebenfalls sechsoktavig, reichte hinab bis zum C1 ,
dafiir erreichte er nach oben "nur" das ¢

Nach diesem zweiten "Exkurs" zur englischen Mechanik” kehrte Beethoven schlieBlich auch
wieder zur Wiener Bauart zuriick. Streicher und Conrad Graf, von dem das spateste Klavier aus
Beethovens Besitz stammt (gebaut 1825), boten mittlerweile Instrumente mit einem Umfang von
C1 - " und vereinigten somit die Ausdehnungen der englischen Sechsoktaver (C1 - ¢""), wie sie
Beethovens Broadwood-Fliigel reprisentiert, und der Wiener Sechsoktaver (F1 - f")*, an deren
Umfang sich Schubert inseinem Klavierwerk orientierte.

Diese Instrumente, die einen ziemlich massiven Holzrahmen besaBen, konnten auch im Volumen
durchaus mit den zeitgendssischen englischen Instrumenten mithalten - trotz der feinfiihligen
Wiener Mechanik, die eine genaue Wiedergabe der von Beethoven intendierten und notierten

39) siehe hierzu: A. Huber, Beethovens Erard-Fliigel, Uberlegungen zu seiner Restaurie-
rung, in: Restauro, 3/1990

40) siehe, EM. Good, a.a.0., S. 74
41) ebda,S. 77

42) Beethoven an Nanette Streicher: " .., vielleicht wissen Sie nicht, daB ich, obschon ich
nicht immer ein Piano von Ihnen gehabt, ich die ihrigen doch immer besonders vorgezogen
seit 1809 - Streicher allein wire imstande, mir ein solches Piano fiir mich zu schicken, wie
ich's bedarf-", zitiert nach: L.v. Beethovens Briefe- Eine Auswahl, Wilhelmshaven, 1969

43) 1824 schreibt er: " Ich besitze selbst ein Londoner Instrument, welches aber nicht das
leistet, was man von dorther erwarten sollte"., zitiert nach A.'W. Thayer: L.v. Beethovens
Leben, Bd.5, hrsgg v. H.Riemann, Leipzig, 1902, S. 127

44) Ein guterhaltener Streicher-Fliigel von 1814, der sich im Germanischen Nationalmuse-
um Niirnberg befindet, repriasentiert diesen Wiener Typ des sechsoktavigen Fortepianos. Ko-
pien des Fliigels wurden in den letzten Jahren in groBerer Zahl von der Firma Neupert ver-
fertigt.
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Artikulation erméglichte. Den Anspriichen, die Beethoven in seinen spitesten Klavierwerken ( ab
der "Hammerklavier"-Sonate) in Bezug auf den Umfang von 6 1/2 Oktaven, die Bandbreite der
Dynamik, die Funktion von Dampfungsaufhebungspedal und Verschiebung (Unterscheidung
zwischen "una corda" und "due corde"), und insbesondere in Bezug auf die Artikulationsfihigkeit
stellt, konnten die in den 1820er Jahren gebauten Graf- und Streicher-Fliigel am besten geniigen.
Irrtimlicherweise werden diese letzten Klavierwerke, besonders die "Hammerklavier"-Sonate,
haufig mit Beethovens Broadwood in Verbindung gebracht” . Dabei waren die héchsten Tone
dieser Kompositionen auf Beethovens Broadwood-Fliigel gar nicht spielbar, selbst die 1811 ent-
standene E-Dur-Sonate "Les Adieux" verlangt bereits es" und ist auf einem sechsoktavigen
Broadwood nicht dartstellbar, wohl aber auf einem sechsoktavigen Wiener Instrument, dessen
sechs Oktaven Umfang um eine Quarte nach oben verschoben sind. Insgesamt scheint sich Beet-
hoven bei seinen Klavierkompositionen nach der Art der Instrumente gerichtet zu haben, die die
potentiellen Spieler seiner Werke in seiner Umgebung, also im Wiener bzw. deutschen Bereich
besaBen ( z. B. Rechtsanwalt Dr. Kauka, sieche Anm. 37), soweit sie auf dem neuesten Stand
waren, mehr oder weniger unabhingig davon, welche Instrumente Beethoven zur jeweiligen Zeit
selbst bei sich zu Hause benutzte. DaBl Beethovens Kompositionen damit verkaufsfordernde Wir-
kung hatten, was die Nachfrage nach den neuesten Modellen bei seinen Freunden Johannn Andre-
as und Nanette Streicher und Conrad Grafbetraf, ist anzunehmen.

Im folgenden mochte ich noch etwas niaher auf Fragen der Artikulation im Klavierwerk Beetho-
vens eingehen.

Zunichst ein Zitat aus der 1797 in Dresden erschienen Klavierschule von J.P.Milchmeyer ("die
wahre Art das Pianoforte zu spielen"). Kurz zuvor (1795) waren die ersten 3 Klaviersonaten
Beethovens (op. 2, Nr 1-3) im Druck erschienen. Da Milchmeyeer anscheinend auf der Héhe der
Zeit war - das zeigt sich daran, daB er in seiner Klavierschule bereits Beispiele aus den gerade er-
schienenen Beethovenschen Sonaten brachte - kann man von seinen Ausfithrungen tendenziell si-
cher auch zu Beethovens Spielweise etwas erfahren:

"Nun will ich die verschiedenen Spielarten, deren ich drei annehmen, zergliedern und
deutlicher auseinander setzen. Ich nenne die erste die gewohnliche oder natiirliche, die
zweite die gebundene, und als dritte die abgestoBene Spielart. In Stiicken guter Komponi-
sten, welche die Musik schreiben, wie man soll, sind alle Noten, welche keine Punkte, Stri-
che oder kleine Bogen iiber sich haben, von der natiirlichen Spielart. Bei ihrem Spielen
hebt man den ersten Finger der ersten Taste auf, wen die zweite angeschlagen ist, den Fin-
ger der zweiten, wenn die dritte gespielt ist, und so weiter. Nie diirfen bei dieser
gewdhnlichen Spielart in einem einfachen Gang zwei Finger auf einmal liegen . ...Die ge-
bundene Spielart, welche man bei den wenigen Noten mit einem kleinen Halbzirkel, bei
mehreren Takten aber durch einen vorn und hinten etwas gebogenen Strich bezeichnet,
verlangt ein weiches, gleichsam schmelzendes Spiel. Alle Spieler des Pianoforte sollten
iiberhaupt, um des Instruments willen, die gebundene Spielart wihlen, da geklopfte und
gleichsam gehackte Noten fiir dasselbe gar nicht passen, sondern man ithm vielmehr auf
eine sanfte Art schmeicheln muB. Doch hat alles seine Ausnahmen, so liebe ich z. B. diese
gebundene Spielart nicht in den Liufen, in den chromatischen und verschiedenen anderen
Gingen des Basses, weil das lange Nachsingen der stirkeren Saiten iibel lautende Tone
verursacht... Sie macht den Ton des Pianoforte weich und gleichsam sammetartig, und

45) z.B. D. Hildebrand: Pianoforte, Miinchen 1988, S. 63
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man kann dadurch die oberen Tone diese Instruments, welche zu einer gewissen Harte
und Trockenheit geneigt sind, versiiBen und erweichen. Alle moglichen Génge .. konnen
daher ohne das Ohr zu beleidigen, in gebundener Spielart vorgetragen werden, doch darf
der Spieler sich dieses nur erlauben, wenn der Componist sie so bezeichnet hat. Diese
Spielart verlangt nun, daB man die Finger etwas linger, und auf mehreren Noten liegen
lasse ... Die abgestoBenen Spielart, bei der man jede Note von der andern absondert, ist
mut kleinen Punktchen oder Strichen iiber den Noten bezeichnet, und verlangt ein Piano-
forte, das alle Noten vollkommen dampft, besonders die untern BaBnoten."*

Nach Milchmeyer ist also auch kurz vor der Jahrhundertwende zum 19, Jahrhundert das Non-Le-
gato als "gewohnliche oder natiirliche" Spielart, die sich sowohl von der "gebundenen" als auch
von der "abgestoBenen" Spielart unterscheidet, die Norm. Die "gebundene" Spielart darf sich der
Spieler nach wie vor nur dann erlauben, wenn sie ausdriicklich vom Komponisten gefordert wird.
Eme starke Affinitit zu dieser Legato-Spielweise, die in England zur selben Zeit bereits die Regel
war, ist bei Michmeyer aber dennoch uniibersehbar. DaB in Deutschland das Legato-Spiel noch
nicht so geldufig war, ist an der Genauigkeit, mit der Milchmeyer dem Leser diese gebundene
Spielart erklirt und nahe zu bringen versucht, deutlich erkennbar. Die "abgestoBenene" Spielart
wird aber auch gewiirdigt, wobei mir die Forderung nach einer exakten Dampfung wichtig
scheint, denn diese war in der damaligen Zeit nur bei Instrumenten der Wiener Bauart vorhanden.
DaB die ersten Sonaten von Beethoven gerade diese "abgestoBene" Spielart oft fordern - gleich
das Thema der ersten Sonate in f-moll ist ein gutes Beispiel hierfiir - erwéhnte ich bereits: Der Un-
terschied zur flichigen Kompositionsweise von Clementi und Dussek wird auf den ersten Blick

klar. (sieche oben)

46) zitiert nach: H. Grundmann und Paul Mies: Studien zum Klavierspiel Beethovens und
seiner Zeitgenossen, Bonn 1970, S. 84
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Insgesamt fallt auf, daBl Beethoven zwar oft das staccato fordert, ansonsten aber fast immer
Legatobogen setzt. Er neigt zu den "Extremen" der (bei Milchmeyer) zweiten (gebundenen) oder
dritten (abgestoBenen) Spielart, fir die "gewohnliche oder naturliche" Spielart, die Milchmeyer
an erster Stelle nennt, bleibt kaum noch Raum. Selten findet sich in der jeweils fithrenden Hand
eine Note, die nicht entweder mit Staccatopunkten versehen ist oder unter einem Legatobogen
steht. Diese Neigung zum geradezu krass aufeinanderfolgenden Kontrast zwischen Staccato und
Legato findet sich auch in spiteren Werken Beethovens immer wieder. So z.B. im 2. Satz der cis-
moll-Sonate op. 27, Nr. 2. Auffillig ist hier, wie auch bereits beim 2. Thema des 1. Satzes der f-
moll-Sonate op. 2, Nr. 1, daB Beethoven den Bogenanfang jeweils auf das letzte Viertel vor dem
Taktstrich gesetzt hat; bei Mozart kommt dies so gut wie nie vor. Geht man davon aus, daf3 der
Bogenanfang "Sehr gelinde, kaum merklich accentuirt wird", "jeder Anfangston einer Periode"
einen "noch merklichen Nachdruck erhalten" soll” ,so wird die Betonung, die eigentlich auf den
"guten Taktteil" fallen miiBite, verschleiert Wiirde man den Taktanfang zusatzlich noch betonen,
so wire der Eindruck nicht mehr der eines in den Takt hineingebundenen Auftaktes, die Betonung
auf der eigentlich "guten" 1. Zahlzeit wiirde den Bogen zerreien. Die Authebung der Betonung
dieser "guten" Zeit scheint von Beethoven beabsichtigt zu sein: In op.2, Nr. 2 werden die Takt-
schwerpunkte bereits in den dem Themeneinsatz vorangehenden 4 Takten durch Synkopen rela-
tiviert, im zweiten Satz von op. 27, Nr. 2 folgen die Synkopen nach zweimaligem Kontrast von
Legato und Staccato - auchim Staccato sind die Taktschwerpunkte relativiert, da der Taktanfang
(T. 5-6) jeweils - harmonisch gesehen - die Auflosung eines Septimakkordes ist. Im Trio wird das
"Chaos" noch groBer: Die Synkopen werden noch durch Sforzati * verstirkt. Ohne Notentext
weiB kein Mensch mehr, wo die "guten" und "schlechten" Zeiten, bzw. wo die Taktstriche sind,
und das scheint Beethovens Absicht zu sein. Noch klarer erscheint diese Absicht zu Beginn der
Sonate G-Dur op. 14, Nr. 2:

47y D. G. Tirk,a.a.0,S.355 und S.335f

48) Am Rande sei noch bemerkt, daB ein "Sforzato" oder "Fortepiano"-Effekt auf dem mo-
dernen Flagel im engeren Sinne nicht mehr moglich ist, da die Lautstirke hier im Gegensatz
zum Wiener Fligel der Beethoven-Zeit nach dem Anschlag viel zu langsam abnimmt, siehe
z.B. die ersten Takte der "Pathétique” op. 13

121

Sonate pathétique c-Moll
Dem Fiirsten Carl von Lichnowskv gewidmet

op. 13
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Durch das "Legato" tiber den Taktstrich entsteht, gesteigert durch die auf "schlechte" Zeit mit
langsam gebrochenen Akkorden einsetzende linke Hand, in den ersten 4 1/2 Takten ein "Schwe-
bezustand" ohne klare Schwerpunkte. Ahnlich verhilt es sich mit dem dritten Satz derselben So-
nate: Hier wird erst im dritten Takt klar, wo die eigentlichen "guten" Taktteile liegen. Es ist
durchaus denkbar, dafl damalige Hérer, fiir die ein die eigentlichen Betonungsverhiltnisse ver-
schleiernder Gebrauch des Legato etwas vollig Neues war, verirgert reagierten” .

Vielleicht ist von daher auch das negative Urteil eines Journalisten zu verstehen, der im Jahre
1798 fiir das "Patriotische Journal fiir die kk. Staaten" iiber Beethovens Klavierspiel in Prag
folgendermaBen berichtet:

"Doch gab es sehr viele Kenner und Dilettanten, die sich durch keine Gunst, kein Vorurteil
blenden lieBen, und nicht nur die Vorziige, sondern auch die groBen Fehler dieses ange-
henden Meisters erkannten. Sie lobten zwar seine auBerordentliche fertigkeit, seine
mithsamen Springe und Griffe nach Verdienst; aber daB er so ganz allen Gesang, alle
Gleichheit im Spiele, alle Delikatesse und Verstindlichkeit vernachlissige, daB er nur
nach Originalitdt hasche ohne sie zu haben, und im Spiele und Komposition alles iiberlade
und ubertreibe - das konnten sie schlechterdings nicht loben und noch weniger bewun-
dern. Sr griff nur unsere Ohren, nicht unsere Herzen an, darum wird er uns nie ein Mozart
sein."

Einanderer Kritiker schrieb im selben Jahr:

"Sein Klavierspiel ist duBerst brillant, doch weniger delikat und schligt zuweilen ins Un-
deutliche iiber"""

Die "Undeutlichkeit", die dieser Kritiker monierte, lag wohl an Beethovens Legatospiel und den
rhythmischen Irritationen, die er bei den zeitgendssischen Zuhorern hiufig durch eine den Grund-
rhythmus verschleiernde Anwendung desselben hervorzurufen wuBte.

Trotz der Dominanz der Extreme von Legato einerseits und Staccato andererseits gibt es Stellen,
fiir die auch bei Beethoven die "natiirliche" non-legato Spielweise durchaus angebracht scheint:
das legato in der rechten Hand im 2. Thema des 1. Satzes von op.2, Nr. 1 (T. 20 ff, siehe oben)
wirkt gegen eine non-legato-Begleitung in der linken Hand noch stirker; Beethoven hat hier

- weder Bogen noch Punkte gesetzt, ebensowenig in der Durchfiihrung des Satzes, wo sich das

Verhiltnis von rechter und linker Hand umkehrt und die in Achteln vibrierende Begleitbewegung
der rechten Hand zufilit.

Zur Entstehungszeit der zitierten Sonate unterrichtete Beethoven seine Klavierschiller nach
C.Ph.E. Bachs "Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen", wie Karl Czerny aus eigener

49) Vergleichbar einem heutigen Horer von Dave Brubecks "Take five", der stindig ver-
geblich versucht, im Vierertakt mit dem FuB mitzuwippen, oder einem Nichtbayern, der ver-
geblich versucht, emnen "Zweifachen" mitzutanzen

50) zitiert nach: Molsen, a.a.0. , S. 67 f.

51)  in "Leipziger allgemeine musikalische Zeitpng" 1798, zifiert nach: Molsen, a.2.0. , 8.
67 ' T
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Erfahrung zu berichten wei™ .

Als Czerny einige Jahre spater Beethovens Neffen Carl in dessen Auftrag unterrichten soll, emp-

fiehlt ihm Beethoven , Clementis "Introduction to the Art of Playing the Pianoforte" fiir den Un-
terricht zu nehmen” .

Fir diese Zeit dirfte dann mehr und mehr die Anweisung Schindlers gelten, daB3 bei der Wiederga-
be von Beethovens Kompositionen vieles von dem, was weder durch Legato-Boégen noch durch
Staccato-Punkte bezeichnet ist, legato zu spielen sei, entsprechend den Gepflogenheiten der eng-
lischen Schule des Pianofortespiels, niedergelegt z. B. in Clementis "Introduction". Eine genaue
Grenze zwischen der noch mehr von C.PH.E. Bachs Regeln dominierten Spielweise Beethovens,
wonach im Zweifelsfalle non-legato zu spielen ist, und der spiteren Kompositionsphase, fiir die
im Zweifel das legato - entsprechend Clementis Regeln - anzuwenden ist, zu ziehen, scheint mir
problematisch zu sein. F. Rothschild ** versucht dies, wenn er Beethovens op. 50 als "Grenze"
zwischen einer mehr zu Bach und Tirk, also der "deutschen" oder "Wiener" Schule, und einer
mehr an Clementi und der "London School of Pianoforte" orientierten Spielweise anzugeben ver-
sucht. Meiner Meinung nach sollte hier jeweils im Einzelfall entschieden werden. Je nachdem, an
welcher Art von Pianoforte Beethoven spielte, je nach Beschaffenheit der jeweiligen Stelle, aber
auch je nach Raumakustik und momentaner Laune diirfte Beethoven auch einmal mehr non-lega-
to, das andere Mal mehr legato gespielt haben. Je groBer die dynamische Bandbreite der Fortepia-
nos wurde, umso weniger war die Artikulation als zusatzliches Gestaltungsmittel zur
Unterscheidung von betonten und weniger betonten Noten und Akkorden notwendig. DaB3 die
Bedeutung der "guten" und "schlechten" Zihlzeiten bei Beethoven sowieso ziemlich relativiert
worden war, dirfte klar geworden sein. DaB er die Entwicklung von Fortepianos mit gréBerer dy-
namischer Bandbreite und gréoBerem Tonumfang begriiBte, egal, ob es sich dabei um ein engli-
sches oder Wiener Produkt handelte, diirfte ebenso klar sein. -

Als kraftvoller Spieler war Beethoven nicht erst zur Zeit seiner Schwerhorigkeit und schlieBlich
Taubheit bekannt. Die auch in seinen Spatwerken, im Vergleich zu Werken beispielsweise Dus-
seks, viel weniger flichige Kompositionsweise, die sehr oft ein trockenes, also nicht durch die
Dampfungsaufhebung relativiertes Staccato und damit eine sehr exakte Dampfung bei sehr direk-
ter Ansprache des Tones erfordert, 4Bt darauf schlieBen, daB Beethoven in den 1820er Jahren die
neuesten Grafschen und Streicherschen Instrumente seinem Broadwood vorzog, zumindest so-
lange er iberhaupt noch etwas vom Klang der von ihm gespielten Instrumente wahrnehmen konn-
te. Die Entwicklung hin zu immer voluminéseren Fortepianos und gleichzeitig zu immer
ausschlieBlicherer Dominanz des Legatospiels setzte sich nach Beethovens Tod fort. Obwohlder
englisch/franzésische Klavierbau hierbei letztendlich erfolgreicher war, gab es doch auch weiter-
hin Klavierspieler und Komponisten, die die unmittelbare Verbindung des Spielers zu Hammer
und Saite bei der Wiener Mechanik weiterhin vorzogen, unter ihnen Robert Schumann und Jo-
hannes Brahms.

52) Carl Czerny, "Erinnerungen aus meinem Leben", in Czerny, Uber den richtigen Vortrag
der simtlichen Beethovenschen Klaviersonaten, hrgg. v. P. Badura-Skoda, a.a.0. ,s. 10

53) S.P. Rosenblum, Einleitung zum Reprint von Clementis "Introduction ..", New York,
1974

S4) F. Rothschild, Musical Performance in the times of Mozart and Beethoven, London -
New York, 1961, S. 51. Zitiert nach: H. Grundmann und P. Mies: Studien zum Klavierspiel
Beethovens und seiner Zeitgenossen, Bonn, 1970, S. 85
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Der Vorwurf des zu dicken Klaviersatzes bei Brahms wird um einiges gegenstandsloser, wenn
man seine Werke auf einem - besonders in der BaBregion - wesentlich transparenter klingenden.
geradsaitig bespannten Fliigel mit Wiener Mechanik aus dem letzen Drittel der 19. Jahrhunderts
spielt. Auf einem solchen Instrument spielte Brahms auch noch in seinen letzten Lebensjahren.
Wie sehr Brahms' Klaviermusik auch sonst in der Wiener Tradition.verwurzelt ist, moge ein Bei-
spiel aus seiner letzten Werkrethe fir Klavier zeigen: )

ey e e

J. Brah 1 - =S Sewi—— i ===

rone, op. wsfiedi | A TNICTEN =
Adagio i 252 X ;AP T :__;_,4. ;‘;

Die C.Ph.E. Bachsche Anweisung, daB Tone innerhalb derselben Harmonie liegenbleiben sollen,
wenn sie unter einem Legatobogen stehen, ist hier- zusitzlich zum Legatobogen selbst - genau
ausgeschrieben, ebenso die von Bach und Tiirk geforderte Akzentuierung des Bogenanfangs, der
jeweils mit der "guten" Zihlzeit | zusammenfillt. Das durch einen weiteren Bogen nochmals an
dem jeweiligen Bogenanfang angehingte letzte Sechzehntel in den Takten 1-3 bewirkt einen
seufzerartigen Effekt, der mich sehr stark an die oben besprochenen Bindungseffekte bei Mozart
(Beginn der Sonate KV 322, 2. Satz des Klavierkonzerts) erinnert. Wenn Brahms nun in Takt 4
keinen Bogen iiber die in Achteln verlaufende Melodielinie der rechten Hand setzt, so gibt das
durchaus einen Sinn: Wird diese Linie - durch Pedalgebrauch abgemildert - non-legato mit leich-
tem Akzent auf jeder einzelnen Note gespielt, wird damit das Wechselspiel zwischen der Ober-
stimme und den synkopisch nachschlagenden Sechzehnteln unterstiitzt. Die linke Hand
unterstiitzt mit ihrem Beginn (Bogenanfang) die synkopische Wirkung der nachschlagenden
Sechzehntel in der rechten Hand und damit die gerade durch seine Kleingliedrigkeit nach vorne
treibende und Spannungssteigernde Wirkung dieses Taktes, der auch und gerade dadurch, dafl
hier kein Legatobogen iiber die Noten der rechten Hand hinweg steht, vollig im Kontrast zu seiner
Umgebung steht.
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I Sebastien Erard und die Folgen

1.) Die Erardsche Repetitionsmechanik

Von Sébastien Erard (1752 - 1831) war bereits einigemale in den vorigen Kapiteln die Rede. Er
war 1768 nach Paris gekommen und hatte dort als einer der ersten inlindischen Instrumentenbau-
er mit der Herstellung von Fortepianos begonnen, zunichst nach Art der Zumpeschen Tafelkla-
viere mit StoBmechanik ohne Auslésung, dann in Fligelform mit - englischer - StoBzungen-
mechanik mit Ausléosungsmechanismus. Eines der Probleme der englischen Mechanik war die
langsame Repetitionsmoglichkeit aufgrund des tiefen Tastenfalls und des langen Hammerweges.
Erst wenn der Hammer, nach dem er die Saite in Schwingung versetzt hat, in seine Ausgangsposi-
tion zuriickgefallen ist und die Taste ebenfalls wieder in Ausgangsposition ist, kann bei der engli-
schen Mechanik mit einfacher Auslosung derselbe Ton nochmals gespielt werden. Je mehr die
englischen und franzdsischen Fortepianos in Flugelform - die ersten franzosischen baute Erard
um 1790 - nach der Jahrhundertwende an Volumen zunahmen, desto mehr machte sich die langsa-
me Repetitionsmoglichkeit negativ bemerkbar, denn das groBere Klangvolumen wurde unter an-
derem durch groBeren Tasten - und Hammerweg ermoglicht. Gleichzeitig stiegen die Anspriiche
an die Repetierfahigkeit in Verbindung mit den Ausdrucksméglichkeiten, die das groBere Klang-
volumen der Fortepianos nach 1820 bot:

Schnelle Repetition einzelner Tone war auf den Wiener Fortepianos zu Mozarts und Haydns Zei-
ten kein besonderes Problem wegen des geringen Tastentiefganges. Zum Beispiel ist diese Stelle
aus Haydns e-moll-Sonate mit Hilfe eines Fingerwechsels auf den zu repetierenden Noten pro-
blemlos auch in hohem Tempo auf einem Wiener Fortepiano des spiten 18. Jahrhundert spielbar.
Das Ergebnis ist das einer locker-leichten Verzierung des urspriinglichen Themenmaterials,
durchaus eine "Manier" im barocken Sinne.

"0y s apffpsge N ,ereeees £
% = ===
§ ' oflef 2ap
(=== = ‘:7'-) v S S 2+ 3
o S SR S ey
S T O L e e =
S=S2iZRSESSrEsInE: B B

Sonate Hob. XV1/34 (Schluf)

Diese Auffassung von schnell zu repetierenden Noten als elegante Manieren entsprach der
Asthetik des 19. Jahrhunderts nicht mehr. Im 19. Jahrhundert dominierte der "Virtuose, der
mit Kraft und Bedeutung vortrigt" (Reichardt, s.0.), Tremoloeffekte von Fortissimo bis zum
Pianissimo, Imitation von Trommelwirbeln und von Paganinis (1782 - 1840) Violinvirtuositét
waren nun gefragt. Unterstiitzt wurden diese Effekte durch bis zu 5 Pedale pro Pianoforte,
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s vom Fagottzug  bis zum tiirkischen Janitscharenglockchen. Mit der grazilen Eleganz der

- Wiener Instrumente des 18. Jahrhunderts waren solche Bravoureffekte trotz der schnellen
' Repetitionsmoglichkeiten der Wiener Mechanik nicht mehr darsteiibar, zumindest-nicht so

‘L; voluminés und eindrucksvoll wie es das Publikum tm frithen 19. Jahrhundert forderte.

N Fur einige dieser Effekte, besonders fur schnelles Tremolo, sowie fur die Imitation eines
Trommelwirbels oder einer Triangel, war die langsame Repetitionsmoglichkeit der kraftvollen
baw

englischen Instrumente aber noch viel weniger geeignet. Das Repetitionstempo, das Bertini in
- seinem vier - (bzw. 3) -handigen "Waltz without the note b" vom Primo-Spieler fordert, ist
doch schon ziemlich hoch (repetierende Achtel im 3/4 Takt mit punktierter Halbe = 80 p. M.,

das entspricht einer Repetitionsdichte von 480 Achteln pro Minute) und dirfte auch einen -
alternativ einsetzbaren - Triangelspieler vor repetitionstechnische Probleme gestellt haben.
» Daniel Steibelt ( 1765 - 1820) war zu seiner Zeit fiir seine "Sturm-Effekte" und die Imitation
v‘w des Tremolos von Streichinstrumenten beriihmt. Seine Kompositionen sind heute nahezu ver-
gessen. Aber gerade Musiker wie er, deren Spiel vor allem auf Virtuositit und Effekt beim
Publikum hin ausgerichtet war, trugen durch die hohen Anspriiche, die sie an die Klavierme-
chanik und deren Repetitionsfihigkeiten stellten, entscheidend zur Weiterentwicklung des In-
strumentenbaus bei. Sébastien Erards Bestreben war, diesen Anspriichen gerecht zu werden.
- er hatte bereits einige Jahre an der Aufgabe getiiftelt, die Vorteile von englischer und Wiener
Mechanik in seinen Fortepianos zu vereinigen , als er im Jahre 1808 seine erste Repetitions-
mechanik patentieren lieB und in seine fligelformigen Fortepianos embaute
_ , SR~ P e N A
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55) Ein Stiick Pergament schiebt sich Zwischen Hammer und Saiten des unteren Tastaturbe-
reiches und ergibt einen schnarrenden Klang
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Ex. 4. Auguste Bertni.
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J.L.Dussek gab im selben Jahr ein Konzert auf dem ersten Instrument dieser Bauart, be1 dem
sowohl die Virtuositdt des Pianisten als auch der Fliigel, der dies ermoglichte, groBen Beifall
fand. Nach einiger Zeit begann dieser "mecanisme a étrier" ( ein Bauteil dieser Mechanik hatte
die Form eines Steigbtigels) aber an zu klappern und unprizise zu funktionieren. Allerdings
konnen schon die um die Jahrhundertwende gebauten Instrumente, z.B. Beethovens Fligel
von 1803, als Resultat von Erards Bemiithungen gesehen werden, die Leichtigkeit der Wiener
mit der Klangfiille der englischen Instrumente zu kombinieren: Die Mechanik war
leichtgangiger als die der englischen Fligel, deren Bauweise Erard genauestens kennenlernenn
konnte, als er sich zu Zeit der franzésischen Revolution in London authielt. Dort griindete er
im Jahre 1792 eine Dépendance seiner Pariser Klaviermanufaktur (Diese wurde derweil von
seinem alteren Bruder Jean-Baptiste Erard (1749 - 1826) unterhalten). Die Erardschen Flugel,
die nach 1796 in Paris hergestellt wurden, waren auerdem mit einem exakter arbeitenden
Dampfungsmechanismus ausgestattet als ihre englischen Vorbilder.

Es ging Erard aber nicht nur um Leichtigkeit der Mechanik und méglichst schnelle
Repetitionsmoglichkeit in Verbindung mit moglichst groBer Klangstirkenvariabilitit, sein Ziel
ging uber die Verbindung der Vorteile der Wiener und englischen Mechanik noch hmaus: Er
strebte eine flexible Auslosung an, die die Repetition eines Tones von jeder beliebigen
Tastenhohe aus ermoglicht. Mit seiner 1808 patentierten ersten Repetitionsmechanik hatte er
dieses Ziel erreicht. Die Taste muBte nur ein kleines Stiick weit losgelassen werden, der Ton
konnte repetiert werden, ohne daBl der Diampfer die Saite beriihrt hitte. Damit war nicht nur
eine beliebig schnelle Tonrepetition auch bei komplizierten Rhythmen und ohne die Gefahr,
daB emn Ton ausbleiben konnte, weil die Taste nicht weit genug losgelassen wurde, méglich.
Ein Ton konnte nun auch ohne Unterbrechung des Klanges, quasi im Legato mit sich selbst,
repetiert werden, und zwar ohne daB mit Hilfe des Pedals alle Dampfer aufgehoben worden
wiren. In gewisser Hinsicht ist das von selbst repetierende Klavier, "le fortepiano a son conti-
nu", daB von den Briiddern Erard im Jahre 1812 patentiert wurde, eine Erfindung., die in die-
selbe Richtung wie die Erfindung der Repetitionsmechanik geht, nur daB hier die
Tonrepetitionen tiber einen komplizierten, durch ein Pedal zu bedienenden Mechanismus er-
folgten und dem direkten EinfluB des Pianisten entzogen waren. Insofern geht diese Erfindung
dann doch in eine ganz andere Richtung als die Erfindung der Repetitionsmechanik, die ja dar-
auf abzielte, die EinfluBmoglichkeiten des Pianisten auf sein Instrument zu erweitern, indem
die Taste von jeder beliebigen Stellung aus zur Klangerzeugung benutzt werden konnte. Ob-
wohl Erard dieses Ziel bereits durch seinen 1808 patentierten "mécanisme a étrier" erreicht
hatte, - die Instrumente dieser Bauart wurden tber ein Jahrzehnt lang erfolgreich verkauft-
lieBen die Mingel dieser Mechanik, besonders ihre begrenzte Haltbarkeit, Sébastien Erard
nicht ruhen, bis er eine Mechanik konstruiert hatte, die - so sein Neffe Pierre Erard, der nach
Sébastiens Tod 1831 die Firma Erard iibernahm - "so wunderbar zusammengesetzt ist, daB sie
fiir die Pianisten nicht zu wiinschen iibrig 148t"”. Diese Mechanik " double échappement" -
mit doppelter Auslosung - bildet tatsachlich die Grundlage aller heute produzierten
Fligelmechaniken. 1821 wurde sie von Pierre Erard in London patentiert. Es empfiehlt sich,
das franzosische Wort "échappement” im Sinne von "Hemmung" zu verstehen, um die Funkti-
onsweise dieser Mechanik zu begreifen: Der entscheidende Unterschied zur herkémmlichen
englischen Mechanik liegt nimlich nicht an dem Punkt, an dem die StoBzunge den Hammer

56) Pierre Erard: Perfectionnemens apportés dans le mécanisme du Piano par les Erards,
Dépuis l'origine de cet instrument jusqu'a l'exposition de 1834, London 1834, in : Dossier
Erard, Reprint, Genf 1980, Zitat ins Deutsche tbersetzt.
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freigibt, also ausidst, damit die Saite anschliessend frei schwingen kann der entscheidende
Punkt hegt in der Hemmung des Hammerriickfalls, nachdem die Saite in Schwingung versetzt
wurde. Die StoBzunge 1st nicht mehr wie bei der gewohnlichen englischen Mechanik direkt
am Tastenende eingeachst, sondern indirekt tiber den "Lévier Intermédiaire” - im heutigen
Klavierbau Hebeglied genannt - mit der Taste verbunden. Dieses Hebeglied ist in emnem eige-
nen Drehpunkt eingekapselt (siehe Zeichnung : "d"). In seiner Mitte ("c") wird diese Hebe-
glied iber einen weiteren Verbindungshebel angehoben (Pilote 1). Am Hinterende des
Hebelgliedes ("e") ist die eigentliche StoBzunge eingeachst ("Pilote 2"). Sie hat die Form eines
rechten Winkels; der nach hinten abgewinkelte Teil dieser "Winkelzunge" wird beim An-
schlang von der holzernen Auslosepuppe aufgehalten und sorgt damit dafiir, daBB der obere
Teil der Winkelzunge, der den Hammer tiber ein kleines unter dem Hammerstiel befestigtes
Réllchen nach oben treibt, nach hinten ausweicht und den Hammer freigibt, kurz bevor er die
Saite erreicht hat.

Das bisher geschilderte Getriebe der Erardschen Repetitionsmechanik von 1821 st nicht Sé-
bastien Erards Erfindung: Das zusétzliche Hebeglied und die Winkelzunge wurden der engli-
schen StoBzungenmechanik bereits 1810 von Petzkof hinzugefiigt” . Die Moglichkeit, einen
Ton auch dann zu repetieren, wenn die Taste noch nicht ganz losgelassen wurde, erreichte
nun Erard, indem er zur Petzkofschen Winkelzungenmechanik nochmals ein entscheidendes
zusitzliches Bauelement hinzufiigte, das dafiir sorgt, daB der Hammer, wenn er von der
StoBzunge freigegeben worden ist, nicht ganz in seine Ausgangsposition zurtickfallen kann.
Dieses Bauelement, bei Erard "Lévier oblique", im modernen Klavierbau Repetierschenkel ge-
nannt, ist iber ein senkrecht auf dem Hebeglied angebrachte Verbindungsstiick mit diesem
verbunden. Am anderen Ende kam die StoBzunge durch eine Gabelung des Repetierschenkels
hindurch das Hammerré6llchen bewegen und damit den Hammer zur Saite hin beschleunigen.
Nach dem Ausweichen der Winkelzunge ist es nun die Aufgabe des Repetierschenkels, den
von der Saite zuriickprallenden Hammer sanft federnd abzufangen. Ein zusatzlicher Fanger
hilft ihm dabei, indem er den Hammer weiter vorne am Hammerkopf auffingt, so daB er auf
keinen Fall zuriick zur Saite gelangen kann: ein unerwiinschter zweiter Saitenanschlag ist
somit ausgeschlossen. Wird nun die Taste auch nur ein kleines Stiick losgelassen, kann die
StoBzunge problemlos unter das vom Repetierschenkel aufgefangene Hammerrélichen gleiten:
der Kontakt zwischen Taste und Hammer ist nun wiederhergestellt, die Saite kann wieder an-
geschlagen werden, ohne daB die Taste vollstindig losgelassen wird, sogar ohne daB inzwi-
schen die Schwingung der Saite abgedimpft wurde. Wird die Taste doch ganz losgelassen,
findet nicht nochmals irgend eine zweite Auslosung statt: Taste und Hammer bleiben in Kon-
takt bis zum nichsten Anschlag. Beim vollstindigen Loslassen der Taste bewegt sich der
Hamer in Verbindung mit dem Tastenhinterende zu seiner urspriinglichen Lage hin, wo bereits
eine gepolsterte Fangleiste auf thn wartet.

Das einzige, das bei dieser "doppelten Repetitionsmechanik" demnach wirklich "doppelt" ist,
ist die Hemmung des Hammers.

Wird die Taste sofort nach dem Anschlag wieder ganz losgelassen (z.B. beim Staccatospie-
len), fillt der Hammer in seine Ausgangsposition zuriick, bleibt sie niedergedriickt oder wird
nur ein mehr oder weniger groBes Stiick losgelassen, wird der Hammer weiter oben vom Re-
petierschenkel und dem zusitzlichen Finger aufgehalten. Ein Anschlag kann also jederzeit von
jeder beliebigen Tastenstellung aus ausgefiithrt werden.

57) Reclams Musikinstrumentenfithrer, Stuttgart 1988, S. 336
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Nicht nur duBerst schnelle und dichte Tonrepetitionen sind dadurch méglich, beim Spieler ent-
steht dadurch auBerdem die Illusion des stindigen Kontaktes zwischen ihm bzw. seinen Fin-
gern einerseits und der Mechanik bzw. den Himmern seines Instruments andererseits. Indem
bei Tonrepetitionen die Tasten mehr oder weniger weit losgelassen werden konnen, wird auch
eine sehr differenzierte Dynamik moglich: bleibt man dicht am Tastengrund, ist sehr leises Re-
petieren moglich., a8t man die Tasten zwischendurch etwas mehr los, entstehen automatisch
Akzente.

2. Wechselwirkungen zwischen der Entwicklung und Weiterentwicklung der Erardschen
Repetitionsmechanik und dem zeitgendssischen Klavierspiel

a) Ignaz Moscheles und die Vervollkommnung der Repetitionsmechanik

Ganz "so wunderbar zusammengesetzt, daB sie fiir die Pianisten nichts zu wiinschen tbrig
1aBt" wie Pierre Erard in seiner Zusammenstellung der Erardschen Verbesserungen der Kla-
viermechanik™ schreibt, war die Erardsche Repetitionsmechanik "mit doppelter Auslésung"
dann doch nicht, zumindest nicht von Anfang an. Der Pianist Ignaz Moscheles lebte ab 1825
in London und stand dort in stindiger Verbindung mit Pierre Erard. Die 1821 patentierte Me-
chanik war inzwischen weiter verfeinert worden. Moscheles war aber dennoch nicht zufrieden
mit den Erardschen Instrumenten. Am ersten Juni 1852 notiert er in seinem Tagebuch:

"Ich muBte den ersten nach dieser neuesten Neuerung erbauten Fliigel spielen, und da
auf einem solchen Instrumente die nur zur Hilfte ihrer Tiefe gesunkene Taste schon
wieder anschligt, so fand ich die Erfindung, deren Entstehung ich schon in Paris sah,
von unschitzbarem Wert fiir die repetierenden Noten. Im Klang blieb jedoch Fiille und
Weichheit zu wiinschen iibrig, woriiber ich mich lange mit (Pierre) Erard besprach"” .

Pierre Erard hatte Moscheles schon 1821 in Paris gebeten, sich zu den neuesten Erard-Model-
len zu duBern:

"Ein Besuch des jungen Erard rief mich heute in seine Klavierfabrik, um die neue Er-
findung seines Onkels Sebastian zu priifen. Sie bezweckt die raschere Auslosung der
Hammer und erscheint mir so wichtig, daB ich dem Klavierspiel durch sie eine neue

Ara prophezeie. Der Anschlag ist mir immer noch zu schwer, die Papes und Petzolds

angenehmer zu spielen, so bewunderte ich freilich, mikelte aber auch und trieb 1hn zu
neuen Verbesserungen an"® .

58) Pierre Erard: Perfectionnemens apportés dans le mécanisme du piano par les Erards,
London 1834, in: Dossier Erard, a.a.O.

59) zitiert nach: Emil F. Smidak: Isaak- Ignaz Moscheles, Luzern 1988, S. 78
60) zitiert nach : Emil F. Smidak, a.a.O., S. 76
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L Ab 1830 scheint Moscheles dann endlich zufrieden mit den mit Sicherheit auch seinen Anre-
gungen entsprechend nochmals weiter verbesserten Erard-Instrumenten gewesen zu sein. Sein

B Biograph E.F. Smidak schreibt hierzu:

o "Auch im musikalischen Bereich gibt es um diese Zeit eine nicht unbedeutende Neue-

. rung. Die 1830 von Erard gebauten Fliigel sind allen anderen an Ton, Kraft und bieg-

n samem Anschlag so weit iberlegen, daB Moscheles ihnen nunmehr ebenso offen den

Vorzug gibt wie er sie bis dahin oft als zih und dumpf gemieden hatte. Bei seinem
- Jahreskonzert 1831 bedient er sich erstmals eines Erardschen Instruments statt eines
Clementi, und in seinem neuen Heim am Chester Place, Regents Park, wird Clementis
Fliigel durch einen vom Hause Erard geschenkten verdringt"” .

Die Fligel, die Muzio Clementi, mit dem Moscheles befreundet war, vertrieb, hatte dieser bis-
lang stets allen anderen vorgezogen. Sie besaBen ebenso wie die fritheren Erardschen Fliigel
eine englische Mechanik, deren Spieleigenschaften sich aber mehr als die Spieleigenschaften
der Broadwood-Fligel am Wiener Ideal der Leichtigkeit und Eleganz orientierten:

"Die starken Metallplatten, deren Broadwood sich in seiner Konstruktion bedient, er-

-t schweren den Anschlag, geben dem Ton aber die Fiille und Sangbarkeit, die so herrlich
fiir Cramers Legato, fiir seine sanft von Ton zu Ton gleitenden Finger passt; ich hinge-
gen brauche zu meinen repetierenden Noten, Spriingen und Doppelgriffen Clementis
beweglichere Mechanik"® .

Eine entscheidende Verbesserung der Erardschen Mechanik in puncto Leichtgingigkeit nuf3
zwischen 1828 und 1830 erfolgt sein, denn noch im Jahre 1828 iiberwiegt in Moscheles Tage-
bucheintragungen die Kritik:

"Erard beschenkte uns heute mit einem prachtvollen Concertfliigel, dessen Werth von
- 160 Guineen mich zwar zu gréBtem Dank verpflichtet, dessen du3ere Eleganz mir
. nichts zu wiinschen iibrig 148t, dessen etwas trockene Hohe und harter Anschlag mir
aber nicht recht gefallen wollen. Mein Clementi bleibt also noch mein Liebling. Ubri-
gens fangen die Erardschen Instrumente doch an, sich Bahn zu brechen."”

- Im Jahre 1830 hat sich das Blatt gewendet. Moscheles schreibt:

"Sie (die Erard-Fligel) haben sich namentlich im Anschlag sehr vervollkommnet und
ich fange an, mich viel und gern darauf zu ergehen"® .

- Da Moscheles noch 1828 die Schwergangigkeit der Mechanik beanstandet hatte, muB die
Verbesserung im Anschlag, die er erwihnt, eine gréBere Leichtgingigkeit beinhalten, so daf
Moscheles fir seine Spriinge und Doppelgriffe nicht mehr auf seinen Clementi zuriickgreifen

61) E.F. Smudak, a.a.0., S. 81
- 62) ebda, S. 28

63) Aus Moscheles Leben I, S.62, zitiert nach: Kurt Hahn, Zusammenhinge, Berlin 1952, S.
117

64) K. Hahn,aaO. S 118
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muBte. Was die "repetierenden Noten" betrifft, war Moscheles Clementi-Fligel seinem neue-
sten Erard-Fligel um 1830 mit Sicherheit weit unterlegen.

In der Frage des Klanges diirfte Erard nun auch die " Fiille und Sangbarkeit", die Moscheles
einige Jahre vorher an Broadwood gerithmt hatte, erreicht, wenn nicht tibertroffen haben. Mo-
scheles Frau Charlotte berichtet hieruber:

"Eben damals trat in Moscheles Spiel die bis dahin fast ausschliesslich gefplegte Bravour
inden Hintergrund und ein tieferes Gefithl wurde vorherrschend im Anschlag und Vortrag
ebenso sehr wie in der Composition ... Ohne hier den inneren Griinden dieser Wandlung
nachzuspiiren, sei nur hervorgehoben, daB sie rein duBerlich durch den Fortschritt der Er-
ard'schen Fliigel sehr begiinstigt wurde. Ihr Orgelton, ihr langanhaltender Klang, waren
stets ein Gegenstand so hoher Bewunderung fiir Moscheles, daB er sich ohne Zweifel an-
geregt fiihlte, diese Vorziige in seine Adagios geltend zu machen. "Ein wahres Cello" ,
pflegte er zu sagen, und stets lobte er den Ton, den er ohne die Dampfung aushalten konn-
te".
Offensichtlich hat Moscheles nicht nur durch seine konstruktive Kritik Erard (Junior) beeinfluBt,
so daB dessen Fligel schlieBlich den Anspriichen von Moscheles Spiel- und Kompositionsweise
genigten. Die Spiel- und Kompositionsweise von Moscheles wurde daraufthin auch von seinen
bevorzugtenInstrumenten und deren Klang und Spieleigenschaften gepragt.

Kurz mochte ich noch auf die andere der beiden bahnbrechenden Erfindungen Erards eingehen:
Die Doppelpedalharfe, die 1810 in England patentiert wurde. Zu dieser Zeit war Erard auch be-
reits intensiv mit der Entwicklung einer Repetiotionstechnik im Bereich des Klavierbaus befaBt
(s.0.). Der Harfenexperte Rudolf Frick hat auf Parallelen in der Konstruktion der "double action
harp" auf der eine Seite und der "double action " in Erards Fligeln ab 1821 hingewiesen ” . Es
handelt sich um voéllig verschiedene Anwendungsbereiche: Bei der Harfe geht es darum, tber
einen Pedalhebel mit insgesamt drei mogliche Stellungen (oben Mitte unten) die Lange einer
schwingenden Harfensaite zu variieren, beim Klavier geht es darum, durch frithzeitige Hemmung
des Hammerriickfalls die Verbindung zwischen Taste und Hammer wiederherzustellen, bevor die
Taste ganz losgelassen wurde. Trotzdem finden sich Parallelen in der Konstruktionsweise: In bei-
den Fillen ist die Funktionsweise der jeweiligen Mechanik durch eine "Hemmung" (= escape-
ment) an zwei verschiedenen Stellen bedingt. Bei der Harfe geschieht dies durch zwei bewegliche
Gabelrader (s. Zeichnung, "Pl VII"), die miteinander und mit dem entsprechenden Pedalhebel
verbunden sind. Ist die Stellung des Pedalhebels oben, kann die Saite in ihrer vollen Linge
schwingen. In Mittelstellung wird die schwingende Saite durch die obere Drehgabel abgekiirzt:
Sie klingt damit einen Halbton hoher. Wird das Pedal ganz heruntergedriickt, verkiirzt die untere
Drehgabel die schwingende Saite um ein weiteres Stiick und erhoht den Klang damit um einen
weiteren Halbton.

In der Klaviermechanik ist es der Hammerriickfall, der an zwei verschiedenen Punkten gehermnmt
wird: Zunichst - bei niedergehaltener Taste durch den Repetierschenkel in erhéhter Position,
schlieBlich beim Loslassen der Taste an seinem Ausgangs- und Ruhepunkt. Fricks Behauptung,
daB Erard nicht in instrumentenspezifischen Kategorien dachte, sondern durch synthetisches, In-
strumentenkategorien ubergreifendes Denken zu seinen zahlreichen Erfindungen gelangte,
scheint von daher berechtigt zu sein. Neben diesem systemiibergreifenden Denken fillt bei Seba-
stien Erard ebenso wie bei seinem Neffen Pierre Erard die Bereitschaft auf, immer wieder fiir be-

65) Rudolf Frick, Klaviertaste und Harfenpedal, in: Harpa, Internationales Harfenjournal,
Dornach, Frithling 1994, Nr. 13
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rechtigte Kritik und Verbesserungsvorschlige offen gewesen zu sein.

So wurde die Repetitionsmechanik von der ersten Version aus dem Jahre 1808 (Mécanisme

étrier) ausgehend , solange verbessert, bis auch ein so kritischer" Kunde" wie Ignaz Moscheles im
Jahre 1830 restlos zufriedengestellt war.

2) Der EinfluB der Repetitionsmechanik auf den Klavierstil, gezeigt am Beispiel Franz Liszts

Franz Liszt (1811 - 1886), im Hinblick auf die Weiterentwicklung der technischen Méglichkeiten
des Klavierspiels einer wichtigsten, wenn nicht der wichtigste Pianist und Komponist des 19.
Jahrhunderts, war von Jugend an gut bekannt mit dem Hause Erard. Sein op. 1, ein Variations-
werk, widmete er Sebastien Erard. Es wurde im Jahre 1824 in Paris komponiert. Im gleichen Jahr
spielte Liszt - ebenfalls in Paris - ein spektakuldres Konzert, in dem er den ersten 7 Oktaven (C -
¢") umfassenden Erardfliigel der Offentlichkeit vorstelite. Dieses Konzert war allerdings auch
deshalb so spektakulir, weil der siebenoktavige Fliigel die Stimmung (noch) nicht halten konnte.
Hierzu ein zeitgenossischer Zeitungsbericht:

"Der junge Liszt ... hat auch diesmal mit seinem fertigen, naiven und gefihl-
vollen Klavierspiele, seiner freien Phantasie und - seiner Kindheit, den
ausserordentlichsten Beifall erhalten. Er spielte ein Clavierconcert von
Hummel in h-moll, auf einem Fligel von sieben Oktaven (vom Contra-C bis zum
finfgestrichenen C), der durch diese Ubertriebene Ausdehnung den Ubelstand mit
sich fihrte, keine Stimmung zu halten. Man war gendtigt in der Mitte eines

Stuckes abzubrechen, um die um einen halben Ton gesunkenen Saiten bestmdglichst
heraufzustimmen und die zerrissenen wieder zu ersetzen." 66)

Mit Pierre Erard, der Liszt generationsméssig naher stand als Sebastien, verband‘ Liszt eine
langjihrige Freundschaft. Im Jahre 1825, als Liszt - damals 14 jahrig - noch mit seinem Vater

Adam Liszt reist, schrieb dieser an Sebastien Erard, wihrend Franz Liszt ein Postskriptum an
Pierre Erard hinzufugte:

. "Mein lieber Pierre ! Da der Brief meines Vaters so kurz ist, benutze ich
dies um Dir auch einige Zeilen zu schreiben und Dir zu sagen, daB ich Dich

bald mitten unter den englishmans in London sehen werde. Ich hoffe daB ich
dort schon auf einem Klavier Sebastien Erard Invention spielen kann e
Noch 1840, neun Jahre nach Sebastien Erards Tod, scheint diese Freundschaft bestanden zu
haben: Liszt gab Erards Adresse in der Grat Marlborough Street in einem Brief als Londoner
Postadresse an: "Wiirde Sie die Giite haben, Frau Grifin Amadé meine ehrerbietigsten Empfeh-
lungen zu bestellen. Wenn Sie so giitig sind, mir vor dem 1. Oktober zu antworten, so adressieren
Sie an meine Mutter: 19, rue Pigalle, Paris. Vom Ende desselben Monats aber an Herrn Erard, 18
Great Marlborough Street - London"® .

66) Oscar Paul, a.a.0. S. 135

67) Franz Liszt in seinen Briefen, hrsgg v Hans Rudolf Jung, Berlin (DDR), 1987
68) ebda, S. 77
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Doch nun zu den Sebastien Erard gewidmeten "Huit Variations" op.1 des 13jahrigen Franz Liszt
(1824): Wie nicht anders zu erwarten, krént und beschlieBt Liszt diese Variationen mit Kaskaden
von repetierenden Sechzehntel-Sextolen, hier wohl ganz bewuBt als Hommage an Sebastien Er-
ards neuerfundene Repetitionsmechanik a double échappement. ‘

Franz Liszt: Totentanz, Paraphrase fir Pianoforte

und Orchester

Variation V.
ivace.
Fugato.
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In dem 1842 von Liszt komponierten "Totentanz", "Paraphrase iiber "dies irae"" fiir Pianoforte
und Orchester, stehen die in fast maschineller Gnadenlosigkeit erfolgenden Tonrepetitionen fiir
die Unerbittlichkeit des Todes. Der Gegensatz zwischen den unheilsschwangeren Tonrepetiti-
onskaskaden im Lisztschen "Totentanz" und den repetierenden Noten als elegante Spielfigur am
SchluB von Haydns e-moll-Sonate konnte kaum groBer sein. Moglich wird der extreme Ausdruck

der repetierenden Noten bei Liszt nur durch die Erardsche Repetitionsmechanik: Sie erméglicht

nicht nur die Schnelligkeit in der Aufeinanderfolge der zu repetierenden Noten, ohne da8 die Ge-
fahr bestiinde, daB eine Note ausbleibt, sondern auch die notwendige starke Differenzierung zwi-
_schen den stark zu akzentuierenden Akkordschligen der linken Hand, bei denen der volle
Schwungweg des Hammers genutzt wird und den mit verkiirztem Hammerweg zu spielenden
Tonrepetitionen der rechten Hand, die in dem von Liszt geforderten "Vivace"-Tempo gar nicht
mehr als Einzelt6ne, sondern nur noch als eine dem jeweiligen Akzent der linken Hand folgende
Nachvibration beim Hérer anzukommen. Das .grofe Klangvolumen der Eradschen Fliigel, die -
z.B. bei Liszts Totentanz - in den immer groBer werdenden Konzertsailen des 19. Jahrhunderts
ein an Besetzung und Lautstarke stindig wachsendes Orchester iiberténen muBten, wurde durch
die Verwendung von immer mehr Metallteilen erreicht. Seit 1822 waren die Saiten an einer eiser-
nen Anhingeplatte angehingt, seit 1838 sicherte im Diskantbereich ein stihlerner "Barre harmo-
nique" die Brillanz und Klangentfaltung. Die GroBe und das Gewicht der Himmer nahm zu, der
Erfindung Henri Papes (1826) folgend wurde Filz statt Leder als Uberzug der Himmer benutzt.
Dadurch wurde der Klang grundténiger, im Fortissimo wurde noch mehr Volumen mé glich, ohne
dafB der Klang scharf wurde; eine weitere Erfindung Papes, der bereits 1828 einen Flugel kreuz-
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saitig bezog - wodurch noch mehr Klangvolumen erméglicht wurde, da die Saiten insgesamt mehr
als be1 geradesaitigen Bezug tiber dem mittleren, besonders schwingungsfihigen Bereich des Re-
sonanzbodens verlaufen- wurde von der Firma Erard allerdings nie aufgegriffen, und zwar mit
gutem Grund: Durch den kreuzweisen Verlauf der Saiten vermischen sich besonders beim Treten
des Dampfungsaufhebungspedals die mitklingenden Obertdone der einzelnen Saiten ziemlich
stark, sodaB zwar eine Steigerung der Gesamtresonanz, aber auch eine Verminderung der klang-
lichen Transparenz die Folge ist. Dennoch hat sich diese Bauart, die Steinway in New York seit
1855 zusammen mit einem aus einem Stiick gegossenen Eisenrahmen produziert, durchgesetzt.
Das Volumen der um 1840 gebauten Erard-Fliigel ist aber auch ohne kreuzweise Besaitung und
ohne aus einem Stiick gegossenen Rahmen durchaus ausreichend, um sich in einem groBen Saal
gegenein groBes Orchester z. B. beim Lisztschen Totentanz durchzusetzen. Ein solches Pianofor-
te wurde unter den Hianden Liszts geradezu selbst zum Orchester. Tatsidchlich iibertrug Liszt im
Jahre 1834 die "Symphonie Phantastique" auf das Pianoforte und spiter nach und nach simtliche
Sinforuen Beethovens. Im Vorwort der Gesamtausgabe der Klavierkompositionen der Beetho-
ven-Sinfonien duBert sich Liszt selbst zu den Zusammenhingen zwischen der Entwicklung des
Klavierbaus und seinem Verstiandnis von Klavierspiel.:

"Indessen, durch die Ausdehnung, welche das Pianoforte in der neuesten Zeit zufolge der
Fortschritte in der technischen Fertigkeit und in der mechanischen Verbesserungen ge-
wonnen hat, wird es jetzt méglich, mehr und besseres zu leisten, als bisher geleistet wor-
den ist. Durch die unermeBliche Entwicklung seiner harmonischen Gewalt sucht das
Pianoforte sich immer mehr und mehr alle Orchester-Kompositionen anzueignen. In dem
Umfange seiner sieben Oktaven vermag es, mit wenigen Ausnahmen, alle Ziige, alle Kom-
binationen, alle Gestaltungen der griindlichsten und tiefsten Tonschopfungen wiederzu-
geben, und 148t dem Orchester keine anderen Vorziige, als die Verschiedenheit der
Klangfarben und die massenhaften Effekte - Vorziige freilich, die ungeheuer sind"” .

Die Erardsche Repetitionsmechanik hatte einen wesentlichen Anteil daran, daB die_ orchestrale
Virtuositit, die Liszt in seinen Klavierwerken fordert, dem Pianoforte auch ubermittelt werden

kann. Vom Pianisten wird dabei eine Technik gefordert, die einerseits - z.B. bei der Imitationen

von Blasinstrumenten - das Legato - Fingerspiel der englischen Schule Clementis fortfiihrt, ande-

rerseits fiir groBgriffige und voluminése Akkordgriffe oft auch den Einsatz des Arm- und

Korpergewichtes fordert. Der Einsatz aller technischen Mittel des Pianoforte und des Pianisten

bleibt bei Liszt aber dennoch Mittel zum Zweck, menschliche "Gefiihle und Leidenschaften” ° mit

Hilfe des Pianoforte darzustellen. '

69) Franz Liszt, Vorwort zu seiner Bearbeitung der Sinfonien Beethovens (1865) in : F.
Liszt, Musikalische Werke, Bearbeitungen II, Leipzig-Berlin, 1922, S. IX

70) Gollerich, Franz Liszt, Berlin 1908, S. 223, zitiert nach: M. Matuschka, Die Erneuerung
der Klaviertechnik nach Liszt. S. 12
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