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VORWORT

Allgemeines

Der III. Band von Georg Friedrich Hindels Klavierwerken
in der Wiener Urtext Edition enthilt eine Reihe von selb-
stindigen Priludien, verschiedenen Tanzsitzen, die auf-
grund der Quellenlage nicht vollstindig tiberlieferten Suiten
zugeordnet werden konnen, ferner einige Variationenfolgen
sowie eine Gruppe von Fugen einschlieflich der Six Fugues
von 1735. Weitere Werke aus der HHA und aus anderen
Ausgaben wurden nicht aufgenommen, sofern ihre Au-
thentizitit fraglich war oder wenn sie lediglich Bearbeitun-
gen fiir Klavier zu sein schienen bzw. den Charakter von
Skizzen oder Entwiirfen aufwiesen. Gleichwohl mag das
eine oder andere Stiick dieses Bandes zu einer der beiden
letztgenannten Kategorien gehdren; dennoch erfolgte seine
Veroffentlichung - entweder aus Griinden subjek-
tiver Bewertung oder wegen der Tatsache, daff es ein den
damaligen englischen Klavieristen geliufiges Genre repri-
sentiert. Jeder Herausgeber von Hindels Musik begibt sich
hier auf das Gebiet der personlichen Entscheidung, fiir die
jede Edition ihre eigene unterschiedliche Antwort finden
muf3.

In den Vorworten zu den Bianden I und II wurden
einige grundlegende Aspekte von Hindels Klavierstil eror-
tert, einschliefllich jener Elemente, von denen angenommen
werden darf, er hitte sie in der Musik seiner Vorginger und
Zeitgenossen vorgefunden. Ein Ziel der vorliegenden Aus-
gabe 1st ferner die Beschreibung von Hindels Cembalo-
typus, fiir den geeignete Fingersitze vorgeschlagen werden.
Sie mogen einen hypothetischen Blick auf Hindels eigene
Fingersetzung erdffnen. Eine Zusammenfassung der Hin-
tergriinde zur Fingersetzung in unseren Handel-Ausgaben
wird in einem eigenen Abschnitt gegeben.

Im vorliegenden Band sind die Werke nach Gattungen
geordnet, innerhalb derer sie chronologisch geretht wurden,
teils nach dem Quellenbefund, teils aufgrund musikalischer
Kriterien. Solche Chronologien basieren auf der Verkniip-
fung von Fakten, und es ist uns bewuft, dafl beispielsweise
in dem hier als erstes stehenden Priludium viel von der Sub-
stanz ,spaterer” Priludien enthalten ist. Beziiglich der ver-
schiedenen Gattungen wiire zu bemerken: Unter den Prilu-
dien finden sich solche, die mehr oder weniger vollstindig
ausnotiert sind, solche, die lediglich aus zu arpeggierenden
Akkordfortschreitungen bestehen, und solche, die beide
Elemente enthalten. In drei Fillen geht aus samtlichen oder
einigen Quellen hervor, daf§ nach dem betreffenden Prilu-
dium einer oder mehrere Sitze folgten. Aus dem Blick-
punkt des Spielers haben jene Priludien interessante, auch
schwierige Stellen, die besondere Aufmerksamkeit verdie-
nen (siche den Abschnitt ,Fingersitze®). Die Suitensitze
wurden hier von den Einzelstiicken lediglich deshalb abge-
sondert, um die franzésischen Tanzsitze tiberschaubar zu
gruppieren. Wir meinen, dafl Hindels Verstindnis vom
moglichen Inhalt einer Suite thm gestattet hitte, jegliche Art
von Sitzen der genannten Gruppen in eine Suite aufzu-
nehmen. (Unter diesem Gesichtspunkt sind J. S. Bachs
Regelpline fiir seine Englischen Suiten, Franzésischen Suiten
und Partiten ,altmodisch® und sozusagen der Zeit vor Hin-
del verpflichtet.) Ein duflerst ungewohnlicher Satz ist die
Sonata for Two Manuals: eine Ritornellform wie die Kon-
zert-Arrangements deutscher Komponisten der Zeit (z. B.
J. G. Walther, Weimar, ca. 1715), bei welchen das obere
Manual als Concertino, das untere als Ripieno eingesetzt
ist. Auch die Chaconnen und Fugen hitten in die Suiten
aufgenommen werden konnen, denn zwei Chaconnen
wurden in der Art von Suiten publiziert (in Walsh 1733),

und die Fugen finden sich in den Abschriften hiufig in einer
Gruppe mit anderen Fugen, die auch als Suitensitze ver-
offentlicht worden waren (in Cluer 1720).

Fingersatz

Vergleicht man Hindels Klaviermusik beispielsweise mit

J. S. Bachs Partiten, so ist sie im groflen und ganzen nicht

schwer zu spielen, abgesehen von einigen Abschnitten in

den Variationswerken oder (wie auch bei Scarlatti) gele-
gentlich auftretenden Problemstellen in einem ansonsten
nicht schwierigen Satz, fiir die eine gewisse Virtuositit Vor-
aussetzung ist. Schwierigkeiten dieser Art treten nur recht
vereinzelt auf und erfordern auf jeden Fall weniger geniale

Geldufigkeit oder Fingersatztechnik als vielmehr die Fahig-

keit, Standardformen wie Skalen und Arpeggien sehr

schnell zu spielen'. Gelegentlich, z. B. in den Six Fugues
des vorliegenden Bandes, ist die Klaviertechnik eher in der

Art J. S. Bachs ausgebildet, obgleich gerade dort der

Kontrapunkt nicht die komplexen und kaleidoskopartigen

Texturen hervorbringt, die z. B. im Wobltemperierten Kla-

vier oder in den Drestimmigen Inventionen solche Vielsei-

tigkeit von den Fingern fordern.

Der einigermaflen fortgeschrittene Spieler wiirde
demzufolge auch ohne Fingersatzhilfe in der Lage sein, die
Stiicke zu spielen, doch werden heutzutage viele Inter-
preten den Wunsch haben, sich mehr als bisher den Vorstel-
lungen des Komponisten zu 6ffnen. Fingersitze beeinflus-
sen das Resultat einer Interpretation, denn sie tragen zum
Verstindnis eines Stiickes bei, gerade dann, wenn es eigent-
lich nicht allzu schwer zu spielen ist; und anstatt Fingersitze
zu bringen, mit deren Hilfe der Notentext an sich leichter zu
bewiltigen ist, will die vorliegende Ausgabe dazu beitragen,
die Musik so zu verstehen, wie sie komponiert ist. Dabei
sollen nicht Vermutungen iiber Hindels kompositorischen
Prozefl - ,wie sein Geist arbeitete“ - geduflert, sondern
gezeigt werden, dafl diese Musik ausnahmslos aus Linien
und Motiven besteht, die mit einem bestimmten Gebrauch
der Hand verbunden (oder von ihm hervorgerufen) sind -
das betrifft nicht nur den Fingersatz, sondern auch
Anschlag, Artikulation, Phrasierung, Tempo und ,,Stil“.
Daher wurde ein Fingersatzsystem auf folgenden Prinzipien
aufgebaut:

1. Das Instrument, das man sich vorzustellen hat, war nicht
irgendein Cembalo, sondern eines mit bestimmten
Eigenschaften: mit ziemlich kleinem Umfang, einmanua-
lig, vielleicht von typisch italienischem Typus (mit trok-
kenem, plotzlich einsetzendem Ton) und mit Sicherheit
recht bescheiden im Vergleich zu den hochbarocken
Kreationen ab den 1730er Jahren. Natiirlich kann man
auf diesen spiteren Instrumenten - wie auch auf nor-
malen Klavieren - solche Musik spielen, aber hier geht
es ja um das Verstindnis der Verhiltnisse, unter denen
Hindel zu seiner Zeit arbeitete und damit zu deutschen
Traditionen beitrug,

2. Viele Fingersdtze, von denen man annimmt, dafl sie /in-
gua franca in der Zeit um 1700 waren, setzen ein gut und
gleichmiflig reguliertes Cembalo voraus; das betrifft
besonders Triller und Mordente mit dem Fingersatz 5 4
oder 4 3.

3. Der Spieler wendet die Fingersitze so an, dafl die jeweili-
gen Tonfiguren (Motive, Elemente und figurae) in ihrer
Struktur erkennbar sind, erhalten bleiben und dem
Zuhorer vermittelt werden.

4. Glart, leicht und fliissig zu spielen, ist weit weniger wich-
tig als das oben unter 3. Erwihnte, d. h. ein solches
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Bestreben wire ein Anachronismus, wiirde die Attrakt-
vitit der Musik mindern und dem Komponisten nicht
gerecht werden. Deshalb istauch geschicktes Riicken der
Hinde - Streichern wie Hindel und Bach vertraut -
wesentlicher als schnelles Untersetzen des Daumens, wie
es von jedem Pianisten seit Czerny geiibt wird.

5. Bei unseren Fingersitzen liegt der Schwerpunkt stets auf
den Zihlzeiten, d. h. auf der ersten Note einer Figur oder
eines Taktes. Das bedeutet nicht, daf} ein 4/4-Takt vier
starke Betonungen haben muf§ - im Gegenteil, der Spie-
ler sollte zu gleichmiflige und sich wiederholende Beto-
nungen vermeiden. Die Passagen zwischen den Zihl-
zeiten wurden nicht uberall mit Fingersitzen versehen,
weil es keine Bedeutung hat, wie sie gespielt werden,
solange die nichste Note oder Figur klar ist. Beson-
ders der Daumen der rechten Hand wurde fiir starke
Zihlzeiten vorgesehen, wenn dies der jeweiligen Figur
entgegenkommt.

6. In den meisten Fillen setzt der vorgeschlagene Fingersatz
voraus, daf} die Phrasierungen deutlich voneinander
abgesetzt werden, d. h. er dient nicht der Kontinuitit,
sondern der Phrasenstruktur.

7. Da das Ziel eines solchen Fingersatzes die Vermittlung
von Hindels ,figuraler Erfindungsgabe“ ist, haben
Sequenzen und andere sich wiederholende oder wieder-
holt auftauchende Figuren den gleichen oder dhnlichen
Fingersatz, auch dann, wenn sich die Folge der weiffen
und schwarzen Tasten im Laufe der Sequenzen dndert.

8. Es kommt oft vor, daf} derselbe Finger fiir nebeneinan-
derliegende Noten verwendet wird: wiederum mit dem
Ziel, die Identitit Hindelscher Tonfiguren zu wahren;
das diirfte dem ,,Stil“ besser entsprechen als die Technik
des Fingerwechsels auf derselben Note. Zwar typisch fiir
das Wohltemperierte Klavier und mit Sicherheit charak-
teristisch fiir spatere cantabile-Stilarten, ist der Finger-
wechsel im Grunde anderen, vor allem spiteren Techni-
ken zuzuordnen?.

9. Gemessen am Standard moderner Spieltechnik erschei-
nen viele der vorgeschlagenen Fingersitze unbequem,
und letztlich werden die Spieler ihre eigenen Entschei-
dungen treffen. Sie mogen aber bedenken, dafl diese Fin-
gersitze gedacht sind als Mittel, Hindelsche Tonfiguren,
besonders hinsichtlich eines charakteristischen Cemba-
loanschlags, werkgetreu zum Klingen zu bringen.

Zum vorliegenden Band

Indem die Fingersitze in unserer Handel-Ausgabe ein neuer
Versuch sind, zu den damals wahrscheinlich iiblichen
Konventionen zuriickzukehren, miissen Momente der
Unsicherheit oder Vermutung in Kauf genommen werden.
Es wire ein MifYverstindnis zu behaupten, man konne die
Fingersatz-Vorstellungen des jungen wie auch des reifen
Hindel nachvollziehen, oder anzunehmen, daff seine Fin-
gersetzung sich nicht im Laufe seines Lebens gewandelt
hitte. Der heutige Interpret kann aber seine eigene Technik
tberdenken, indem er sich hineinversetzen mag in die méog-
liche Denkungsart von Spielern, die selbst Komponisten
waren. Er kann damit beginnen, sich selbst das Prinzip des
ofiguralen Fingersatzes“ zu erarbeiten, indem er ein einfa-
ches Stiick (z. B. die zweite G-Dur-Chaconne; unsere
Nr. 31) auswihlt und einen eigenen Fingersatz entwickelt,
der a) schnelles Untersetzen des Daumens vermeidet, b)
sich besonders auf den 2., 3. und 4. Finger der rechten Hand
konzentriert und c¢) auf jene deutliche Phrasierung und
Artikulation Wert legt, von der er annimmt, dafl sie der
Komponist vorsah bzw. erwartete. Die genannte Chaconne
istin besonderem Mafie als Ausgangspunkt fiir den Versuch
geeignet (sogar fiir einen Anfinger), die mogliche Finger-
setzung der Zeit Handels zu verstehen, da ihre Figurierun-

gen vollig klar sind. Mitunter wurden bestimmte Finger-
sitze aus Ubungsgriinden gewihlt, auch wenn sie nach
modernen Gepflogenheiten eigenartig erscheinen mogen
(z. B. fiir das Praludium der anderen G-Dur-Chaconne;
unsere Nr. 28).

Aufteilung zwischen den Hinden,
Uberkreuzen

Eine Besonderheit im III. Band unserer Hindel-Ausgabe ist
die Gruppe der ,freien® Priludien. Zeitgendssischen Kon-
ventionen zufolge, die sich aus sorgfiltig gestochenen Aus-
gaben (z. B. von J. K. F. Fischer, 1715) und aus guter hand-
schriftlicher Uberlieferung (etwa der Orgelmusik J. S.
Bachs) erschliefien lassen, war es in den Priludien und Toc-
caten deutscher Komponisten des frithen 18. Jahrhunderts
tiblich, alle schnellen, einstimmigen Linien - Skalen, Arpeg-
gien, Sequenzfiguren — zwischen beiden Hinden aufzutei-
len. Bei Hindel zeigen dies einige Quellen ganz deutlich,
andere wiederum nicht, weil entweder die Kopisten die
Vorlage mifideuteten oder weil der Komponist selbst keinen
Wert auf Prizisierung gelegt hatte. Weder kann der Moment
des Handwechsels immer prizise festgelegt werden, noch
war vielleicht nur eine einzige Moglichkeit intendiert gewe-
sen; dennoch scheint es sinnvoll, die Uberlegungen hin-
sichtlich der Handaufteilung bei der Edition der Priludien
dieses Bandes mitzuteilen:

1. Bei Sequenzfiguren iibernimmt die andere Hand dann,
wenn es der tatsichliche Ablauf bequem erméglicht; der
Wechsel erfolgt nach der Zihlzeit und nicht auf ihr.

2. Bei absteigenden Skalen beginnt die rechte Hand, die
linke beendet den Lauf; simtliche Wechsel der Hinde
erfolgen nach der Zihlzeit und nicht auf ihr.

3. Bei schnellen triolischen Arpeggien konnen die Hinde
wechseln; dadurch entsteht hiufiges Handekreuzen, die
Arpeggiotechnik Czernys mit Daumenuntersatz wird
vermieden; bei absteigenden Akkordbrechungen kon-
nen die Hinde auch nur fiir Einzeltone wechseln, daher

4. wechseln die Hinde in solchen Arpeggien gewdhnlich
ohne besondere Kennzeichnung in der Notation.

. Obwohl die originale Notation Hinweise geben kann, ist
mit einer volligen Klarstellung durch sie nicht zu rech-
nen. Unsere Ausgabe versucht, die Notation und die aus
ihr erwachsende Mitteilung an den Spieler zu standardi-
sieren.

Das Priludium in d-Moll (Nr. 1) kann als gutes Beispiel fiir

die genannten Punkte dienen. So kann angenommen wer-

den, daf} solche Figuren wie bei a) im folgenden Notenbei-
spiel in der Art von b) auszufiithren wiren:

n

Der Vorteil dieser Methode - wenn man sie einmal
beherrscht - ist, da dann durch den Anschlag ein gutes
Cembalo in einer Weise zum Sprechen gebracht wird, wie
es im Sinne des Komponisten gewesen sein diirfte und wie
aus Hinweisen auf diesen Effekt in verschiedenen Quellen
geschlossen werden kann. Dafl die Notation nicht immer
auf eine solche Spielweise hindeutet, kénnte aus folgenden
drei Faktoren resultieren: 1. kann man die Version (a) leich-
ter und schneller aufschreiben als die Version (b); 2. mag der
Kopist selber kein ausgesprochener Cembalist gewesen



sein, der die Bedeutung einer solchen Notation durchschaut

hitte; und 3. konnte dieses Verfahren eine der iiblichen

Spielkonventionen gewesen sein, so dafl keine Notwendig-

keit bestanden hatte, es ausdriicklich zu notieren. Welcher

dieser Griinde im konkreten Zusammenhang ausschlagge-
bend gewesen sein mag, kann man nur erraten.

Unsere Hindel-Ausgabe unternimmt es, die Wechsel
der Hinde und die Fingersetzung so zu verbinden, dafl
das eine das andere bedingt. Zwei weitere - vielleicht nicht
leicht zu verifizierende — Aspekte erdffnen sich bei den
Priludien:

1. Es ist nicht auszuschlieflen, dafl Bafltone hinzugefiigt
werden diirfen, besonders im Tonikabereich der
Anfinge; wie in der zeitgendssischen deutschen Orgel-
musik geht aus den Quellen nicht eindeutig hervor, ob
solche Orgelpunkte nur dann zu verwenden sind, wenn
sie ausdriicklich notiert wurden. Daher konnte das
d-Moll-Priludium ganz gut so beginnen:

In solchen Fillen spielt die rechte Hand das Passagen-
werk allein mit entsprechenden Konsequenzen fiir Fin-
gersetzung und Handverteilung; vgl. mit dem Praludium
in G (Nr. 3).

2. Dem Spieler fillt bald auf, dafl die wiederholten Arpeg-
gio-Motive, die fiir Hindels Praludien charakreristisch
sind, problemlos zu halten sind (tenuto), besonders in der
linken Hand. Sollten diese Tone gehalten werden wie im
Beispiel?

Verzierungen

Wenn sich auch die meisten Abhandlungen iiber Verzierun-
gen in der Cembalomusik sowohl in zeitgendssischen als

auch in bis heute veroffentlichten Biichern und Tabellen auf

deren Notation konzentrieren — wie die Zeichen geschrie-
ben werden, was sie bedeuten, wie sie zu realisieren sind -,
mufl sich der Interpret Hiandelscher Klaviermusik fiir die
Praxis dartiber hinaus drei wichtige Punkte einpragen.
Erstens handhabten iiber einen langen Zeitraum hinweg
weder Handel noch irgendeiner seiner Kopisten ihre Nota-
tionsweise vollig konsequent; zweitens notierten weder
Komponist noch Kopist Verzierungen immer dort, wo man
sie eigentlich erwarten sollte (z. B. bei vielen Schluf3bildun-
gen). Drittens kann das ,Gefiihl* fiir die Folgerichtigkeit
einer Verzierung ganz sicher nicht aus irgendeiner Notation
herausgelesen werdcn, sondern die Praxis auf dem Instru-
ment bringt diese Erfahrung zunehmend mit sich.
Angesichts dieser drer Faktoren soll die folgende
Tabelle als Basis fiir den Spieler dienen, der fihig ist, fiir
seine eigene Spielweise die des Cembalos zu berticksichti-
gen. Zunichst einige allgemeine Anmerkungen:
1. Verzierungen sind mehr als nur , Zierat®, sie sind Teil der
Rhetorik eines jeweiligen Satzes. Sie unterstiitzen seine
Wirkung (affetto), indem sie den Linien melodischen

Charakter verleithen, z. B. harte Mordente in einer
Gavotte oder schmachtende Appoggiaturen (Vor-
schlige) in einer Allemande.

. Der Spieler sollte deshalb lernen, auf die Eigenart eines

Satzes einzugehen und seine Wirkung zu unterstiitzen,
indem er Verzierungen improvisiert iiber das hinaus, was
der Komponist oder ein ebenso einfallsreicher Kopist
notiert haben.

. Wihrend die kiirzeren Verzierungen fiir sich selbst

sprechen, wird von Klavierspielern — weniger von guten
Sangern, Gambenspielern, Geigern oder Flotisten - oft
vergessen, daf} die grundlegende und empﬁndsamste
Verzierung die Appoggiatur, steigend oder fallend, i
Diese kleine Note ist des Cembalisten ausdrucksstarkstes
Mittel, denn nach ihrer Begriffsbestimmung fiihrt sie eine
voriibergehende Dissonanz zur Harmonie und ruft
damit die Wirkung ,stark - schwach hervor. Wie sie zu
spielen, d. h. wie sie anzubinden ist, welche Dauer sie im
jeweiligen Kontext haben soll, wie die folgende Note aus-
klingen mufi, das sollte der Spieler selbst herausfinden.
Dariiber hinaus kann die Appoggiatur (und muf} das in
vielen Fillen sogar) Teil anderer Verzierungen sein: Tril-
ler sollte man oft nicht nur auf der oberen Note, sondern
auf der oberen Note lang und mit Nachdruck (appog-
giato) beginnen.

. Obwohl bekannt ist, daff Tempo und ,,Stil* eines Satzes

den Charakter einer Verzierung, welcher Art sie auch sei,
beeinflussen, kann eine solche Beziehung zwischen
Tempo und Verzierung nicht notiert werden. Beispiels-
weise werden manche Triller oder Mordente bei langsa-
merem Tempo mehr Schldge haben, aber auch da gibt es
keine feste Regel. Langsamere Tempi scheinen lingere
Appoggiaturen (allein oder als Teil einer lingeren Verzie-
rung) zu bedingen - auch das mit Vorbehalt. Sogar die
franzosischen Komponisten und Theoretiker, die sehr
darauf bedacht waren, die Vortragsweise a la parisiennein
anderen Regionen mit einer relativ neuen Musikkultur zu
institutionalisieren, 16sten diese Probleme nicht, noch
klirten sie so wichtige Details wie die Frage, ob ein Triller
natiirlicherweise Beschleunigung bedingt.

. Oft ist gerade der Anfang einer Verzierung unprizise

notiert - z. B. kann & mit oder ohne Appoggiatur bedeu-
ten; ebenso ist es mit seinem Ende, insbesondere: hat der
Triller einen Nachschlag oder nicht? Ist der Triller lang
oder der Triller/Mordent Teil einer Kadenz, ist es
unwahrscheinlich, dafl ein Nachschlag den harmoni-
schen Zusammenhang verindert, und die Spieler sollten
nicht auf ihn verzichten, nur weil der Komponist oder
Kopist ihn nicht notiert hat.

. Wenn auch die auf den Schlag bei.,innende, stark-

schwach zu spielende Appoggiatur eine sehr wichtige
Verzxcrung ist, konnte es in Hindels Klaviermusik
ebenso wie in der Pariser Schule sehr wohl Stellen geben,
fiir die die tierces coulées (Schleifer) geeignet erscheinen:
kleine Noten, die das Gleiten der Hand von einer Note
zur anderen im Tonraum einer kleinen oder groflen Terz
anzeigen. Die Notation ist (wie auch bei Couperin u. a.)
oft nicht eindeutig. Man konnte behaupten, tzerces coulées
seien fiir Hindel ,,zu franzosisch®, aber ein Gegenargu-
ment ist schnell zur Hand: Hindel und Bohm (um zwel
Komponisten um etwa 1705 zu nennen, die sehr auf
stilistische Feinheiten bedacht waren) beherrschten das
coulée-Prinzip und kénnten es sehr wohl von Zeit zu
Zeit angewandt haben.

. Obwohl die seither erschienenen Kommentare, angefan-

gen z. B. mit C. Ph. E. Bachs Versuch (11, 1762) bis zu
HHA 11 (1970), gewdohnlich unterstellen, daff Themen
oder Motive ab ithrem zweiten Erscheinen in einem
Notentext ebenso verziert werden sollten wie beim
ersten Mal, unterstiitzen Quellen des frithen 18. Jahrhun-
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derts diese Annahme kaum. Sowohl bei der Musik fiir
Tasteninstrumente als auch bei anderer gibt es z. B. einen
generellen Unterschied zwischen Diskant- und Bafi-
stimmen; aber wenn zwel Summen im doppelten Kon-
trapunkt gefiihrt sind (z. B. zwei Singstimmen oder zwei
Violinen tiber einem Baf}), dann kann man verniinftiger-
weise annehmen, dafl sie im Interesse vollkommener
Imitation in dhnlicher Weise verziert werden sollten. Der
Spieler muf} selbst entscheiden, ob es sich um eine Kla-
vierstruktur oder einen Satztypus der letzteren Art han-
delt und ob ein schwieriger Fingersatz, der von verzier-
ten, imitierenden Motiven herriihren kann (ungeachtet
dessen, in welcher Stimme er erscheint), einen Anachro-
nismus darstellen wiirde.

8. Im vorliegenden Band hat der Herausgeber nicht bei
allen Schluffkadenzen Verzierungen beigefiigt (etwa bei
den Fugen), weil dies die Probleme bei der Fingersetzung
verschirft, d. h. dafl dann unbequeme Fingersitze unaus-
weichlich werden. Vielleicht weist schon diese Tatsache
darauf hin, daff bei Hindel die Zufiigung von Verzierun-
gen bei Schluffkadenzen nicht automatisch erfolgen soll,
auch wenn dies Herausgeber und Buchautoren wihrend
der Periode der Wiederbelebung der barocken Musik
angenommen haben sollten. Vielleicht liegen in den ein-
facheren zweistimmigen Tanzsitzen Kadenztriller eher
automatisch in der Hand als in den Fugen und Priludien?

9. Trotz des unter Punkt 3. Gesagten konnten einige Ver-
zierungen sehr wohl mit der Hauptnote (und nicht mit
der oberen) beginnen. So scheint ein fiir mehrere Sitze
charakteristsches Motiv aus seinem Zusammenhang
heraus eine gebundene Artikulation zu verlangen, die
durch einen mit der Hauptnote beginnenden Triller nur
unterstiitzt wiirde:

Ornamententabelle

mifiges Tempo

lebhafteres Tempo

Ub-: :.9.93

sehr lebhaftes Tempo

mafliges Tempo

zwei mogliche Ausfiihrungen des Trillers von unten
*(langsames Tempo)

i?-j\—i—w: Swew %%

schnelles Tempo langsames Tempo

als tierce coulée

als tierce coulée

mifliges Tempo schnelles Tempo

Zur Edition

Die drei Binde unserer Ausgabe beinhalten:

Band Ia und b: Verschiedene Suiten (einschliefflich der
sechs Suiten aus der Sammlung Walsh
1733, bekannt als Zweite Sammlung)
Die Acht Grofien Suiten (Cluer 1720)
Ausgewihlte verschiedene Stiicke (ein-
schliefflich der Sechs Fugen und restlicher
Stiicke der Sammlung Walsh 1733)

Die Herausgeber sind sich dessen bewuf3t, dafl einerseits
bestimmte Suiten des I. Bandes unvollstindig (oder nicht
vervollstindigt) sind, andererseits gewisse Sitze des IIL
Bandes zu anderen Suiten zu gehéren scheinen, und dafl
dariiber hinaus die Entscheidung zwischen Suitenzugeho-
rigkeit oder Einzelstiick immer nur eine Frage des Gut-
diinkens ist.

Editorische Arbeit und Verantwortlichkeit wurden
folgendermaflen verteilt: Terence Best lieferte Angaben zu
den Handschriften, den Ausgaben, zu Chronologie und
Status der Stiicke sowie Hintergrundinformationen zu
Leben und Werk des Komponisten; Peter Williams erstellte
den endgiiltigen Text in seiner Gesamtheit (Notentext,
Kommentare, Fingersitze) und zeichnet fir alle Ent-
scheidungen verantwortlich, die im Herausgeberermessen
lagen.

Band II:
Band III:

Titel und Numerierung:
der (den) jeweiligen Hauptquelle(n) folgend, ungeachtet
deren moglicher Inauthentizitit in einigen Fallen.

Abkiirzungen:
HWYV = Handel-Handbuch, Bd. 3: Bernd Baselt, Thema-
tisch-systematisches  Verzeichnis:  Instrumental-
musik, Pasticci und Fragmente, Kassel-Basel-
London: Birenreiter-Verlag 1986
HG 48 = G. F Hindels Werke: Ausgabe der deutschen
Handelgesellschaft, Vol. 48, hg. von F. Chry-
sander, Leipzig 1894

= Hallische Handel-Ausgabe im Auftrag der Georg
Friedrich Handel-Gesellschaft, Leipzig—Kassel
1955

HHA

Erginzungen des Herausgebers:

— Noten, Akzidenzien und Pausen in eckigen Klammern
(wobei Pausen in den Fugen systematischer hinzugefiigt
wurden als in den tibrigen Sitzen)

— Halte- und Bindebogen als punktierte Linien

— Worter in eckigen Klammern

Ausfithrungsvorschlige des Herausgebers:

— alle Fingersitze (s. jedoch die Hinweise zur Chaconne
in G, HWV 435)

— Zeichen fiir die Verteilung der Hinde ( [ )

— rhythmische Bezeichnungen iiber dem System, die die
Notationsweise der Quellen wiedergeben. Rhythmische
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PREFACE

General

Volume III of the Wiener Urtext Edition, Hindel’s Key-
board Works, contains a set of free preludes, various kinds
of movement not part of completed suites (as far as sources
suggest), several sets of variations, and a group of fugues
including the Six Fugues of 1735. Other works found in
HHA and certain other editions but not included are those
of questionable authenticity, those that seem to be arrange-
ments for keyboard and those that have the nature of
sketches or drafts. One or two pieces included in the present
volume may well belong to one or other of these categories
but have been edited here either on the subjective grounds of
effectiveness or on the objective grounds of being a genre
tamiliar to English keyboardists of the time. Every editor of
Handel, however, recognizes that this is an area into which
opinion has to enter and for which every edition will have a
different answer.

Some general points about Handels style were made
in the Prefaces to our Vols I and 11, including those elements
he can be supposed to have found in the music of his con-
temporaries and elders. It is also an aim of the present edi-
tion to describe ‘the Handel harpsichord” and to suggest fin-
gerings suitable for it, thus making hypotheses on Handel’s
own fingering. A summary of the reasoning behind the fin-
gerings in our edition 1s given below, under ‘Fingering’.

In the present volume, works are grouped by genreand
ordered according to a chronology suggested partly by the
sources, partly by the musical content. Such chronologies
are, of course, only LOI‘I)LLtUI"Il and we are aware that, for
example, the Prelude given here first already contains so
much of the substance of the ‘later’ preludes. As to the dif-
ferent genres, the Preludes include those more or less fully
written out, those comprising anpeggiato chord-progres-
sions and those sharing both elements; in three cases, the
sources suggest (in part or altogether) that one or more
movements follow the preludes concerned. From the play-
er’s point of view the preludes have special points of interest
and difficulty, and deserve particular attention; see below,
under ‘Fingering’. The Suite-movements are distinguished
here from the Miscellaneous Pieces only as a means of con-
veniently grouping the French dances separately; we are
aware that Handel’s broad view of what a suite might con-
tain would have allowed him to take any movement from
cither of these groups into a given suite. (Considered from
this point of view, . S. Bach’s regular plans for his English
Suites, French Suites and Partitas were old-fashioned and, as it
were, pre-Handel.) A particularly unusual movement is the
Sonata for Two Manuals: a ritornello movement rather like
the concerto-arrangements being made by German com-
posers of the period (e.g. ]. G. Walther in Weimar ¢1715), in
which the upper manual is usell as the concertino, the lower
as the »pieno. The Chaconnes and Fugues too could have
found their way into suites; two chaconnes were indeed
published as if they were suites (in Walsh 1733), and the
fugues are often grouped in the mss along with other fugues
that were published as parts of suites (in Cluer 1720).

Fingering

Compared to e.g. . S. Bach’s Partitas, Handel’s keyboard
music is on the whole not difficult to play, except that a cer-
tain virtuosity may be required for particular moments in a
set of variations or (as in Scarlatti) for occasional bars in an
otherwise not taxing movement. Such moments of diffi-
culty are not only rather isolated but in any case require less

an ingeniously agile hand or fingering-technique than an
ability to play very fast such standard formulae as scales and
arpeggios'. Occasionally, as for example in the Six Fugues of
the present volume, keyboard technique is stretched more
in the manner of J. S. Bach, though even there the counter-
point does not produce the complex and kaleidoscopic tex-
tures that demand such versatility from the fingers in the
Well-tempered Clavier or Three-part Inventions.
Fingerings are suggested in the present edition, there-
fore, not because the reasonably proficient player needs
advice or suggestions if he is to play the notes at all but
because the time has come when players are more willing to
be alerted to the composer’s own assumptions. Fingerings
affect the end-result of a performance since they are part of
the understanding of a piece, particularly when it is not
immensely difficult to play; and instead of suggesting to the
player a fingering by means of which he can make the music
easier to play per se, our edition aims rather to help the
player understand the music as it was composed. This is not
to offer conjectures on Handel’s compositional processes -
‘how his mind worked” - but to show that without excep-
tion this music is composed of lines and motifs which have
been associated with (produced by) certain usages of the
hand - usages not only in the fingering itself but in touch,
articulation, phrasing, tempo and ‘style’. Thus a fingering
system has been erected here on certain principles, as fol-
lows:
(1) the expected instrument was not only harpsichord but a
harpsichord of certain kinds: rather narrow compass,
single manual, perhaps of distinctly Italianate character
(with a dry, immediate sound), and certainly rather
modest in comparison to the high-baroque creations
from the 1730s onwards. Of course, such later instru-
ments - as conventional pianofortes too - can play such
music, but it is a question of understanding the contexts
in which Handel worked and contributed to German
traditions;
many of the fingerings that one can imagine to have been
lingua francain the period around 1700 require very well
regulated harpsichords; this is especially so for trills and
mordents fingered 5 4 or 4 3;
the player fingers in such a way as to identify, preserve
and convey the note-patterns (motifs, cells, figurae) of
the lines;
to play with a smooth, easy fluency is a far less import-
antaim than (3), i.e. it would be an anachronism for such
music and reduce its potential interest as well as misre-
present the composer. Thus, skill in hand-shifting - so
familiar to such string-players as Handel and J. S. Bach
- 1s more relevant than skill in ‘thumb-under fluency’
pracused by every keyboard-player since Czerny’s
period;
throughout the fingering suggested here there is great
emphasis on the beats, i.e. the first note of a pattern or
bar. This is not to say that in a 4/4 bar there are four
strong beats - on the contrary, part of the player’s skill
should be devoted to preventing too square and repeti-
tious an emphasis on all beats; but I have often left pas-
sages between beats unfingered on the grounds that it
does not much matter how they are played so long as the
nextnote or pattern is clear. In particular, the r. h. thumb
has been placed on strong beats when this is amenable to
the note-pattern concerned;
(6) very often — perhaps more often than not - a suggested
fingering supposes that a break of phrasing is implied,
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