Zum Gebrauch der Dimpfungsaufhebung in der Claviermusik des 18. Jahrhunderts

Heutzutage ist fiir jeden Pianisten der Gebrauch des rechten Pedals zur Ddmpfungsauthebung so
selbstverstindlich, dass Klaviermusik ohne dieses wichtige Ausdrucks- und Gestaltungsmittel fast
nicht mehr spielbar erscheint. Nur beim Spielen von Literatur aus Barock und Friihklassik wird
oftmals auf die Benutzung dieses Pedals verzichtet. Doch was fiir heutige Musiker ein wichtiges,
aus der Klaviermusik nicht mehr wegzudenkendes Element der Spieltechnik darstellt, hatte in den
zuriickliegenden Jahrhunderten nicht immer diese Bedeutung.

Die frithen Klaviere verfiigten groftenteils tiber keine Moglichkeit der Dampfungsauthebung. Hier
konnte der gewiinschte Klangeffekt nur mithilfe der Finger erzeugt werden. Spéter wurden die
Instrumente mit Handziigen und Kniehebeln ausgestattet, um eine vollstindige
Dampfungsaufthebung zu ermoglichen. Erst gegen Ende des 18. Jahrhunderts wurden Pedale an die
Instrumente gebaut, die diese Funktion iibernahmen. Viele dieser alten Instrumente mit Handziigen
und Kniehebeln sind erfreulicherweise erhalten geblieben. Deshalb konnen wir heute genau sagen,
wie diese Vorrichtungen ausgesehen und funktioniert haben. Leider sind aber die Informationen
iiber den tatsdchlichen Gebrauch der frithen Déampfungsauthebung weitestgehend
verlorengegangen. Denn im Gegensatz zum 19. und frithen 20. Jahrhundert, wo Angaben zur
Benutzung der Dampfungsauthebung in der Klavierliteratur Standard waren, fehlen diese
Eintragungen im 18. Jahrhundert fast vollstindig.

Im Folgenden soll der Versuch unternommen werden, den Gebrauch der Dampfungsauthebung bei
einigen bedeutenden Musikern des spéten 18. Jahrhunderts zu rekonstruieren. Zunéchst jedoch
betrachten wir die frithen Angaben, die in verschiedenen Clavierschulen des 18. Jahrhunderts
iiberliefert sind, genauer.

Angaben zur Benutzung der Dimpfungsaufhebung in Clavierschulen um 1800:

Untersucht man Schulen fiir Tasteninstrumente aus dem 18. Jahrhundert auf ihre Angaben beziiglich
der Verwendung verschiedener Mechanismen zur Dédmpfungsauthebung, féllt der Ertrag duflerst
gering aus. Fast kein Autor im 18. Jahrhundert erwdhnt die Ddmpfungsauthebung. Die erste Schule
die Informationen zum ,,ungeddmpften Register* enthilt, ist der ,,Versuch iiber die wahre Art das
Clavier zu spielen‘' von Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788) aus dem Jahr 1762.

C. P. E. Bach beschreibt die Dampfungsauthebung an Hammerfliigeln kurz aber Prézise:

»Das Clavichord und das Fortepiano sind zu unserer Fantasie die bequemsten Instrumente. |...]
Das ungeddmpfte Register des Fortepiano ist das angenehmste, und, wenn man die nothige
Behutsamkeit wegen des Nachklingens anzuwenden weif3, das reizendeste zum Fantasieren.*

Es ist davon auszugehen, dass C. P. E. Bach hierbei nicht an Pedale oder Kniehebel gedacht hat,
sondern an einen Registerzug, der mit der Hand bedient wird. Er wird dhnlich wie ein Registerzug
am Cembalo bedient.

Jacob Philipp Milchmeyer: ,,Die wahre Art das Pianoforte zu spielen* (1797):

Der erste Autor, der die Dampfungsaufhebung mittels Pedalen beschreibt, ist Jacob Philipp
Milchmeyer (1749-1813). In seiner Schule ,,Die wahre Art das Pianoforte zu spielen‘* aus dem Jahr
(1797) liefert er eine differenzierte Beschreibung der verschiedenen Pedale und ihrer Verwendung.
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Zur Dampfungsaufhebung schreibt Milchmeyer:

... Sie machen die schonste aber auch die abscheulichste Verdnderung, je nachdem sie mit
Geschmack oder iibel angewendet werden, denn im letzten Falle klingen alle tone unter einander,
und verursachen so unertrdglichen Ubellaut, dafs man sich die Ohren verstopfen méchte.

Nach dieser grundsitzlichen Feststellung, bespricht Milchmeyer mehrere Notenbeispiele, in denen
er fordert, dass die Dampfungsaufhebung ohne Pedalwechsel iiber mehrere Takte hinweg gehalten
werden soll. All diese Beispiele dhneln sich im Aufbau. Eine Hand spielt stets eine getragene
Melodiestimme, wéhrend die andere begleitet. Diese Begleitung besteht entweder aus Albertibdssen
oder aus Tonrepetitionen. Zusétzlich sind alle Beispiele im geméBigten bis langsamen Tempo. Es ist
anzunehmen, dass Milchmeyer durch die Beschrinkung auf diese und dhnlich strukturierte Stellen
dem Problem des Nachklangs ausweichen mochte. Das wiederum deutet darauf hin, dass er noch
keine Pedalwechsel im heutigen Sinne kannte oder angewendet haben mochte. Er gebraucht die
Déampfungsauthebung mehr als Klangfarbe und weniger als  Moglichkeit  zur
Artikulationsgestaltung.

Besondere Aufmerksamkeit in diesem Kapitel verdient noch eine besondere Textpassage, in der das
Nachahmen einer Harmonika beschrieben wird. Um diesen Klang zu erreichen, soll man mit
aufgehobener Ddmpfung spielen und lange Tone oft repetieren, um den in der Lautstirke
gleichbleibenden Ton der Harmonika zu imitieren. Dazu schreibt Milchmeyer weiter:

»Alle Noten des Gesangs und der Begleitungsstimme, miissen hierbey sich in dem ndhmlichen
Akkorde befinden, und wenn man den Akkord verdndert, so miissen die Tone des vorhergehenden,
wenn es der Ausdruck erlaubt, nach und nach erloschen, oder geddimpft werden, und die Tone des
neuen Akkords sogleich ohne Ddimpfer anfangen, denn ohne diese Vorsicht wiirde der Nachhall
vergangener, und der Klang gegenwiirtiger Noten, einen abscheulichen Ubellaut hervorbringen.*

Bemerkenswert an diesem Satz ist die Feststellung, dass vor Harmoniewechseln die Tone des
vorherigen Akkords geddmpft werden konnen, um ein Ineinanderklingen zu vermeiden. Dies ist im
Grunde eine Beschreibung eines langsamen Pedalwechsels im heutigen Sinn. Hier wird der
Grundstein fiir die moderne Pedaltechnik gelegt, die durch hiufige Pedalwechsel das Problem des
Nachklingens behebt. Die Tatsache, dass diese Beschreibung eher beildufig gegen Ende dieses
Kapitels erfolgt, ldsst jedoch vermuten, dass Milchmeyer dieser Form des Pedalgebrauchs keine so
grofle Bedeutung beigemessen hat und die Verwendung der Dampfungsauthebung als Klangfarbe
fiir ihn immer noch im Vordergrund stand. Die vielen Beispiele, mit denen er genau zeigt, wie man
mit Hilfe der verschiedenen Pedale (einschlielich der Dampfungsaufhebung) einzelne Instrumente
imitieren kann, legen ebenfalls den Schluss nahe, dass Milchmeyer das Pedal zur
Dampfungsauthebung zwar etwas anders behandelt als die anderen Pedale, aber trotzdem noch an
seiner urspriinglichen Bestimmung als Mdglichkeit zur Klangfarbenidnderung fiir langere Passagen
festhalt.

Daniel Steibelt: ,,Methode de Piano ou I'art d enseigner cet Instrument (1809):

Diese Klavierschule von Daniel Steibelt® wurde 1809 in Leipzig und in Paris veroffentlicht. Steibelt
ist der erste Autor, der fiir die Bezeichnung der verschiedenen Pedale Zeichen verwendet.

Zur Dampfungsaufhebung schreibt Steibelt, dass man sich ,,dieses Zuges [gemeint sind hier
Pedalhebel] mit Verstand und Vorsicht bedienen® soll. In Laufen und schnellen Passagen soll dieses
Pedal nicht verwendet werden, sondern nur in melodischen Sitzen, die nicht zu sehr in den
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Bassbereich gehen. AuBlerdem fordert er die Verwendung der Diampfungsauthebung bei
Akkordbrechungen oder sonstigen akkordischen Begleitfiguren.

Eine Untersuchung der Pedalangaben in verschiedenen Werken Steibelts zeigt einen Gebrauch der
Diampfungsaufhebung, der sich in folgenden Aussagen zusammenfassen ldsst:

1. Der Einsatz des Pedals fiir die Ddmpfungsauthebung erfolgt dort, wo in der Begleitung der linken
Hand akkordische Begleitmuster notiert sind.

2. Steibelt verwendet das Pedal fiir die Dampfungsaufthebung an Stellen, in denen die linke Hand
extreme Abstinde iiberbriicken muss. Dort ist es gut vorstellbar, dass das Pedal als Hilfe fiir die
Artikulation (in diesem Fall Bindung) eingesetzt wird.

3. Die Authebung der Dampfung erfolgt in Passagen, in denen die rechte Hand sehr hoch liegt.
Vermutlich soll sie eine stirkere Resonanz und damit mehr Klang im Diskant erzeugen.

4. Umgekehrt wird das Pedal zuweilen eingesetzt, um eine Klangballung in der Tiefe zu erzeugen.
Hier sollte die Harmonie gleich bleiben, um unangenehme dissonante Kldnge zu vermeiden.

Johann Nepomuk Hummel: ,,Ausfiihrliche theoretisch-practische Anweisung zum Piano-Forte-
Spiel*“ (1828):

Die ,,Ausfiihrliche theoretisch-practische Anweisung zum Piano-Forte-Spiel“* erscheint im Jahr
1828 in Wien. Damit gehort sie zwar nicht mehr unter die Schulen um 1800, ist aber dennoch in
diesem Zusammenhang bedeutsam, da Hummel unter anderem den Pedalgebrauch seines Lehrers
Wolfgang Amadeus Mozart beschreibt.

Zur Dampfungsaufhebung schreibt er, dass sie an manchen Stellen ein gutes Klangresultat erziele.
Sie solle aber nur in langsamen Stiicken mit wenig Harmoniewechseln eingesetzt werden. Schiiler
werden dazu angehalten, Stiicke immer nur ohne Verwendung der Pedale zu {iben und auch sonst
solle der Gebrauch moglichst sparsam sein.

AbschlieBend schreibt Hummel: ,,Weder Mozart noch Clementi bedurften dieses Mittels, um sich
den hochverdienten Ruhm der ausdrucksvollsten und gréssten Klavierspieler ihrer Zeit zu
erwerben: ein Beweiss, dass man auch ohne Anwendung dieser werthlosen Mittel zu der
ehrenvollsten Stufe gelangen kann.*

Am Ende des Kapitels gibt Hummel einige Notenbeispiele an, in denen die Dampfungsaufthebung
verwendet werden kann. Er verwendet zur Pedalbezeichnung &hnliche Zeichen wie Steibelt.
AuBlerdem kommentiert und diskutiert er die Zeichen nicht mehr, was darauf hinweisen konnte,
dass die Zeichen fiir den Pedalgebrauch sich inzwischen vereinheitlicht haben. Die Notenbeispiele
in der Schule zeigen einen Gebrauch der Dampfungsauthebung, der deutlich moderner ist als der
von Steibelt und sogar schon Pedalwechsel auf halben Takten vorsieht.

Die Dampfungsaufhebung bei Carl Philipp Emanuel Bach:

Zunichst muss fiir die Zeit in Berlin davon ausgegangen werden, dass C. P. E. Bach hauptsichlich
Cembali gespielt hat, da diese Instrumente bis in die 1770er Jahre hinein die einzigen Instrumente
waren, die geniligend Lautstirke besaflen, um bei grofleren Konzerten und in groferen Besetzungen
eingesetzt zu werden.
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Ko6nig Friedrich II in PreuBBen besal mehrere Cembali. In den Jahren 1746/47 erhielt der preuBische
Hof zusitzlich zwei oder drei Hammerfliigel von Gottfried Silbermann (1683-1753)°. Diese
Instrumente wurden vermutlich von Friedrich II als leise, dynamisch flexiblere und in der
Klangfarbe etwas dunklere Begleitinstrumente fiir sein Flotenspiel geschétzt. Es ist deshalb davon
auszugehen, dass auch Carl Philipp Emanuel Bach im Dienst auf diesen Instrumenten gespielt hat.
Dass diese Hammerfliigel bei all ihren Vorziigen trotzdem nur eingeschrinkt eingesetzt wurden,
zeigt die Tatsache, dass der preuflische Hof im Jahr 1765 ein englisches Cembalo von Burkat Shudi
geliefert bekam.®

Die Hammerfliigel von Silbermann waren die ersten iiberhaupt, die iiber eine Ddmpfungsauthebung
mittels Handziigen verfiigten. Thre Erfindung wird Silbermann selbst zugeschrieben.” Die
Authebung der Ddmpfung erfolgt iiber zwei rechts und links befindliche Frontziige, die sich auf-
und abwiérts bewegen lassen. Sie bewegen jeweils ein Ende einer parallel zum Damm verlaufenden
Leiste. Bei einer Anhebung greift diese Leiste wiederum mit ihrer vorderen Kante in die Stufen der
getreppten Dampfer ein und hebt diese an. Der linke Hebel hebt also die Ddmpfung im Bassbereich
auf, wihrend der rechte Hebel die Dampfung im Diskant aufhebt. Die Hebel sind stufenlos in jede
beliebige Hohe verstellbar und auch getrennt voneinander bedienbar. Dies hat zur Folge, dass bei
einer alleinigen Betétigung eines Hebels die Leiste unter der Ddmpferreihe schrig steht und nur die
Dimpfer auf der Seite des betitigten Hebels angehoben werden. Der Ubergang von gedimpften zu
ungeddmpften Tonen verlduft flieBend. Durch die stufenlose Verstellbarkeit der Hebel sind auch
Stellungen moglich, in denen die Dampfung nur halb oder fast nicht aufgehoben wird.

Nach der Vorstellung der Mdglichkeiten, die die neue Vorrichtung zur Dampfungsaufhebung bietet,
stellt sich die Frage nach dem Gebrauch dieser Handziige in der musikalischen Praxis. Zum einen
kann diese Form der Dampfungsaufhebung nur fiir ldingere Passagen genutzt werden, da fiir die
Bedienung der Handziige die Hdande von den Tasten genommen werden miissen. Der Gebrauch hat
also mehr Ahnlichkeiten mit dem Gebrauch der Registerziige beim Cembalo als mit dem Einsatz
des modernen rechten Pedals. Durch die Moglichkeit, die Hebel getrennt voneinander zu betétigen
und stufenlos einzustellen, wére aber auch ein deutlich flexiblerer Gebrauch denkbar. Dafiir muss
allerdings die Textur das gelegentliche kurze Wegnehmen einer Hand zulassen. Geeignet wéren
hierfiir zum Beispiel die ,.freyen Fantasien* aus der Sammlung Wq 58 aus den Jahren 1783 bis
1787.

Laut Nachlassverzeichnis® besal Carl Philipp Emanuel Bach bei seinem Tode vier
Tasteninstrumente, die von seiner Witwe zum Verkauf angeboten wurden:

»Ein fiinf Oktdviger Fliigel [gemeint ist ein Cembalo] von Nufbaum Holz, schon und stark von Ton.
Ein Fortepiano oder Clavecin Roial vom alten Friederici, von Eichenholz und schonem Ton.

Ein fiinf Oktdviges Clavier von Jungcurt, von Eichenholz und schénem Ton.

Ein fiinf Oktdviges Clavier vom alten Friederici, von Eichenholz, der Deckel von Feuerholz, schon
von Ton. An diesem Claviere sind fast alle in Hamburg verfertigte Compositionen componirt
worden.

Das einzige dieser Instrumente, das eine Ddmpfungsauthebung besal}, ist das Clavecin Royal.
Dieser Instrumententypus ist zunichst einmal ein Tafelclavier mit einem Tastenumfang von F1 bis
£ und einer StoBzungenmechanik mit Auslosung. Die Hammerkopfe sind aus Holz und nicht mit
Leder oder Filz bezogen, sodass ein obertonreicher und cembalodhnlicher Klang entsteht. Das
besondere an diesem Instrument sind vier Pedale, die unterschiedlich kombiniert werden kénnen
und eine Fiille an unterschiedlichen Klangvarianten ermoglichen (Harfenzug, Deckelschweller,
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Moderator und Dampfungsauthebung). Die Dampfungsaufthebung wurde dabei gelegentlich so
gebaut, dass in Ruhestellung des Pedals die Dampfer aufgehoben waren und erst durch das Treten
des Pedals an die Seiten gefiihrt wurden. Diese Bauart impliziert einen flachigen Gebrauch der
Déampfungsauthebung und ldsst vermuten, dass diese Instrumente hauptsdachlich zum Improvisieren
verwendet wurden.

Doch was bedeuten all diese Untersuchungen fiir den Pedalgebrauch von Carl Philipp Emanuel
Bach? Zum einen deuten die Ergebnisse darauf hin, dass die Dampfungsauthebung bei Bach
hauptsdchlich die Funktion eines Registers hatte. Dies gilt sowohl fiir die Handziige von
Silbermann, als auch fiir die spédteren Pedale des Clavecin Royals. Dass diese Vorrichtung hiufig in
Fantasien und Improvisationen benutzt wurde, lasst sich ebenfalls als gesichert festhalten. Wie
kreativ und differenziert C. P. E. Bachs Umgang mit den unterschiedlichen Moglichkeiten zur
Dampfungsaufthebung war, lisst sich allerdings nur erahnen. Unwahrscheinlich ist aber ein
Pedalgebrauch im modernen Sinne.

Die Diampfungsaufhebung bei Joseph Haydn:

Anders als Carl Philipp Emanuel Bach kam Joseph Haydn erst spdt mit den modernen
Hammerfliigeln in engeren Kontakt. Zeitgendssische Quellen lassen vermuten, dass er bis in die
1780er Jahre hinein hauptsédchlich Cembali spielte und auch dafiir komponierte. Erst ab den spdten
1780er Jahren ist eine intensive Auseinandersetzung mit dem Pianoforte belegt. Im Jahr 1788 kaufte
Haydn sogar einen eigenen Hammerfliigel von Wenzel Schanz.’ Er ist leider verschollen. Welche
Vorrichtung zur Ddmpfungsauthebung dieser Fliigel besal3, ldsst sich nicht mehr eindeutig kléren.
Spétestens auf seiner ersten Reise nach London ab dem Jahr 1791 begann Haydn, sich mit der
Diampfungsaufhebung mittels Pedal zu beschiftigen. Dies belegt eine Spielanweisung im ersten
Satz seiner Sonate Hob. XVI: 50 aus dem Jahr 1794/95. Hier fordert er an zwei Stellen liber
mehrere Takte hinweg ,,open pedal”. Beide Stellen liegen sehr hoch und sollen im pianissimo
gespielt werden. Es ist also moglich, das Pedal {iber die ganze Passage hinweg liegen zu lassen,
ohne dass der Nachklang stérend wird.

Diese Einzeichnungen deuten darauf hin, dass Haydn noch keinen modernen Pedalgebrauch kannte.
Er verwendet die Dampfungsauthebung stattdessen nur in Passagen, die ein Halten iiber mehrere
Takte hinweg gestatten. Eine solche Passage ist beispielsweise auch der zweite Satz der Sonate
Hob. XVI: 49. Hier wire es moglich, die Ddmpfungsauthebung iiber den gesamten Satz hinweg
liegenzulassen.

Die Dampfungsaufhebung bei Wolfgang Amadeus Mozart:

Mozart kam deutlich frither als Haydn mit Hammerfliigeln in Kontakt. Sein erster offentlicher
Auftritt am Hammerfliigel fand im Jahr 1775 in Miinchen statt.'” Dass er sich spétestens ab dem
Jahr 1777 auch mit der Dampfungsaufthebung befasste, geht aus einem Brief Mozarts an seinen
Vater vom Oktober dieses Jahres hervor."" Er lobt darin die Instrumente von Johann Andreas Stein
(1728-1792) und erwihnt auch die Kniehebel zur Dampfungsauthebung. Interessanterweise finden
sich in den Sonaten, die kurz nach dem Besuch bei Stein entstanden sind, einige Passagen, in denen
sich ein Gebrauch der Ddmpfungsauthebung anbieten wiirde. Diese Abschnitte enthalten durchweg
grofle Spannweiten, die meistens mit Bindebdgen kombiniert auftreten. Hier ist die Textur so
gehalten, dass ein Halten der Dampfungsauthebung liber mehrere Takte hinweg problemlos moglich
ist. Solche Passagen finden sich beispielsweise in den Sonaten KV 311, 365, 378 und 379.
Erstaunlicherweise verschwinden diese Begleitmuster in den frithen 1780er Jahren wieder aus
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Mozarts Klavierwerken. Vielleicht hdngt dies damit zusammen, das Mozart in Wien andere
Instrumente zur Verfiigung hatte.

Ab dem Jahr 1782 besal Mozart einen eigenen Hammerfliigel von Anton Walter, den er nicht nur zu
Hause sondern auch in 6ffentlichen Konzerten spielte.'? Dieser Fliigel existiert heute noch und steht
im Mozarthaus in Salzburg. Er wurde aber in der Vergangenheit so oft umgebaut, dass sich kaum
noch Aussagen iiber seinen Originalzustand treffen lassen. In den Jahren 1997 bis 2001 gab es
hieriiber eine kontroverse Diskussion einiger bedeutender Musikwissenschaftler und Musiker, die
sich in verschiedenen Artikeln in der Zeitschrift ,,Early Music“” nachverfolgen ldsst. Der
Hauptstreitpunkt war die Ddmpfungsauthebung. Einige Forscher um Michael Latcham vertraten die
These, das Mozarts Fliigel zu seinen Lebzeiten nur iiber Handziige zur Dampfungsauthebung
verfiigt habe und dass die heute vorhandenen Kniehebel erst um 1800 eingebaut worden seien.
Diese Ansicht erzeugte von verschiedenen Seiten heftigen Widerspruch, rief aber auch Fiirsprecher
auf den Plan. Wahrscheinlich 1dsst sich diese Frage nicht mehr eindeutig kliren.

Belegt ist hingegen, dass Mozart etwa ab dem Jahr 1785 eine eigene Pedalklaviatur besaB.'* Diese
wurde unter den Fliigel gestellt und ermoglichte das Spiel mit Pedalen wie an einer Orgel. Leider ist
dieses Instrument verschollen. Auch iiber seinen genauen Gebrauch kénnen nur Vermutungen
angestellt werden. Dennoch ldsst sich festhalten, dass ein gleichzeitiger Gebrauch von Kniehebeln
und Pedalklaviatur kaum moglich gewesen sein kann. Im Gegenteil wiaren Kniehebel bei einem
Gebrauch der Pedalklaviatur eher hinderlich gewesen. Trotzdem finden sich auch in Mozarts
spateren Klavierwerken einige wenige Stellen, die einen Gebrauch der Ddmpfungsauthebung iiber
eine ldngere Passage zulassen. So beispielsweise in der Sonate KV 457. All diese Beispiele zeigen,
dass auch Mozart noch keine modernen Pedalwechsel kannte. Ahnlich wie Haydn pflegte er wohl
bei entsprechenden Passagen einen Gebrauch der Dadmpfungsauthebung iiber mehrere Takte
hinweg.

Fazit:

Tragt man die Quellenlage nun zusammen, ergibt sich ein ganz spannendes Bild von der
Entwicklung des modernen Pedalspiels, die etwa um 1750 beginnt und um 1830 fast abgeschlossen
ist. Die Entwicklung verlief an verschiedenen Orten unterschiedlich schnell und war eng mit dem
jeweiligen Instrumentenbau vor Ort verkniipft. Fiir uns heute bietet diese etwas diffuse Quellenlage
ein breites Feld, um im Sinne einer eher flichigen Anwendung der Dampfungsauthebung auf die
Suche zu gehen und neue, vielleicht im ersten Moment ungewohnte, Klangwelten zu erschliefen.
Wenn ich darauf ein wenig neugierig machen konnte, wiirde ich mich freuen!
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