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XIV

VORWORT

Allgemeines

Zwar erlangte Hindel als Meister verschiedenster musikali-
scher Gattungen grofle Berithmtheit, doch scheint es, daf}
seiner Musik fiir Tasteninstrumente relativ wenig Anerken-
nung zuteil geworden ist. Wenn man sie aber als Reaktion
eines hochbegabten Komponisten auf idiomatische oder stili-
stische Einfliisse seiner Umgebung betrachtet, so zeigt Han-
dels Musik fiir Tasteninstrumente — oder , Klaviermusik*,
wie wir sie der Einfachheit halber nennen wollen — sowohl
klar ausgeprigte Eigenart als auch eine Qualitit, die auf ihre
Weise fast ebenso eindrucksvoll ist wie sein iibriges bedeu-
tendes (Euvre. Wiahrend Handels Gesangs-, Chor- und
Instrumentalmusik durch seine unmittelbare Kenntnis
bestimmter italienischer Gattungen geprigt ist — von ithm
offensichtlich schnell aufgenommen und vervollkommnet
bis zum hochsten Grade melodischer Inspiration, die tiber
seine ,,Modelle“ hinausging —, stiitzt sich seine Klaviermusik
auf die genaue Kenntnis bestimmter deutscher Formen, die
er darin verarbeitet. In einem grundlegenden Aufsatz iiber
den Komponisten' schreibt Terence Best: Der junge Hindel
erhielt seinen ersten Unterricht bei dem Onrganisten Zachow in
Halle, daher mufite er die Klaviermusik der deutschen Kompo-
nisten des 17. Jabrbunderts wie Froberger, Buxtehude, Pachel-
bel und Kubnau studiert haben, und thr Einfluf3 ist in einigen
Werken, die zu seinen frithesten erbaltenen Kompositionen
ziblen, erkennbar. Diese Namensliste konnte man durch
Krieger, Zachow selbst und den jungen Bohm? nutzbrin-
gend erginzen, und ihr Einfluf} ist nicht nur bei bestimmten
Charakteristika von Hindels frither Klaviermusik, sondern
bei fast allen Werken, die in diesem und den beiden anderen
Binden dieser Ausgabe ediert sind, zu spiiren.

Dieser Einflufl ist weniger eine Frage der Aneignung
verschiedener ,Stile“ und ,Formen* ilterer Musik durch
Hindel - solche Begriffe sind oft zu vage, als dafl sie niitzlich
wiren —, sondern des natiirlichen Verfolgens eines Weges,
der durch Konventionen bestimmt war. Das heif$t: Deutsche
Klaviermusik vor ca. 1720 (besonders vor J. S. Bachs kithner
Entwicklung neuer Kompositions- und Spieltechniken)
hatte Gemeinsamkeiten, die auf technischen Voraussetzun-
gen beruhten — z. B. beziiglich des Gebrauchs der Hinde
und bestimmter Fingersitze oder dafl bestimmte Motive
oder ,Tonfiguren“ (figurae) die Basis der Struktur von
Fugen oder Tanzen, Toccaten oder Suiten bildeten, dafl viel-
leicht bestimmte italienische oder franzosische Idiome von
Zeit zu Zeit imitiert wurden usw. Wenn auch nicht so sin-
nenfreudig wie die franzosische oder so kaprizios wie die ita-
lienische Musik zu ihren besten Zeiten, hatte die deutsche
Klaviermusik nichtsdestoweniger andere Qualititen auf-
zuweisen: eine Art von Zuverlissigkeit und gesundem Emp-
finden fiir die Entwicklung von Motiven aus sich selbst her-
aus, worin sie die Werke franzosischer und italienischer Mei-
ster ohne Zweifel iibertraf. Auf ihrem Hohepunkt, wie im
Werk Hindels, waren die deutschen Stilarten nicht nur
melodios — weniger bedeutende Komponisten wie Kuhnau
und Mattheson haben um eben diese Qualitit gerungen —,
sondern zeigten bereits die Anlagen einer thematischen Ent-
wicklung, die spiter zum Markenzeichen deutscher Musik
wurde, die um 1700 noch — wenn auch nicht mehr fiir lange
Zeit — ein Aschenbrodeldasein fiihrte.

Ein weiterer wichtiger Gesichtspunkt ist, dafl der
deutsche Klaviermusikstil dieser Epoche — entgegen dem
ersten Anschein — eng mit dem Cembalo verwandt war. Die
Tonfiguren (figurae musicae), der Fingersatz und die Bauwei-
sen des Cembalos waren keine isolierten Phanomene: diese
Ausgabe ist entstanden unter der Annahme, dafl Hindels

gesamte Klaviermusik — nicht nur die offensichtlichen Mei-
sterstiicke — zum Leben erwacht, wenn man diese Phino-
mene versteht. Einige Anmerkungen zur damaligen Cemba-
lo-Bauweise finden sich weiter unten (,Fingersatz“); man
kann voraussetzen, daf} das zeitgendssische Instrument noch
den ,alten“ Klang hatte, und dafl es wohl kaum in irgender-
ner deutschen Stadt um 1700 eines der groflen, aber weniger
prazisen Cembali gegeben hat, die heute in den Konzertsilen
Verwendung finden und uns von Schallplatteneinspielungen
her bekannt sind; diese Cembali gehen auf Kopien der ab
1730 hergestellten Instrumente in London, Paris, Dresden
und Hamburg zuriick. Hindel ist ein Meister , figuralen
Idioms*, Musik aus bestimmten Tonfiguren schaffend, die
letztlich nur durch die Verwendung bestimmter Fingersitze
verstanden und ausgedriickt werden kann, vorzugsweise auf
bestimmten Arten von Instrumenten. Wenn auch diese
Werke heute von Pianisten mit neuerem und herkommliche-
rem Fingersatz gespielt werden, will unsere Ausgabe doch
die Fortschritte verdeutlichen, die im Verstindnis alter
Musik gemacht worden sind, und mit Hilfe von Fingersitzen
innerhalb des Notentextes und Hinweisen zur Interpretation
eine neue Art von Edition vorlegen, die dem Spieler Einzel-
heiten der Musik in gleicher Weise nahebringt, wie sie zeitge-
nossische Interpreten verstanden haben mogen.

Die Binde unserer Ausgabe beinhalten:

Band I:  Verschiedene Suiten, einschliefllich der sechs Sui-
ten aus der Sammlung von 1733, bekannt als
Zweite Sammlung (Walsh 1733)
Band II: Sammlung der Suiten von 1720 (Cluer), bekannt
als die Acht grofien Suiten
Band III: Ausgewihlte verschiedene Sticke (einschliefflich
der Sechs Fugen und restlicher Stiicke der Samm-
lung Walsh 1733)
Die Herausgeber sind sich dessen bewufit, daf} einerseits
bestimmte Suiten des I. Bandes unvollstindig (oder nicht
vervollstindigt) sind, andererseits gewisse Satze des III. Ban-
des zu anderen Suiten zu gehdren scheinen, und dafl es dar-
tiber hinaus kein Kriterium gibt, um zwischen Suitenzu-
gehorigkeit oder Einzelstiick entscheiden zu konnen. Den-
noch hielten wir es nicht fiir sinnvoll, die Sammlung Walsh
1733 als Zusammenstellung aufrechtzuerhalten, da nicht nur
drei der sogenannten Suiten aus Stiicken unterschiedlicher
Art bestehen, sondern es auch nicht sicher ist, dafl ihre
Zuordnung dem Willen des Komponisten und seinem Ver-
stindnis des Terminus ,,Suite* entspricht.

Editorische Arbeit und Verantwortlichkeit wurden fol-
gendermaflen aufgeteilt: Terence Best lieferte Angaben zu
den Handschriften, den Ausgaben, zu Chronologie und Sta-
tus der Stiicke sowie Hintergrundinformationen zu Leben
und Werk des Komponisten; Peter Williams erstellte den
endgiiltigen Text in seiner Gesamtheit (Notentext, Kom-
mentare, Fingersitze) und zeichnet fiir alle Entscheidungen
verantwortlich, die im Herausgeberermessen lagen.

Quellen

Neben autographen Handschriften einzelner Werke oder
Sitze existieren verschiedene Konvolute und Sammlungen
Hindelscher Klaviermusik von der Hand in England leben-
der Kopisten aus der Zeit von 1716—1721, sowie deutscher
Kopisten einer vielleicht fritheren Periode. Um 1719—1721
erschien eine gedruckte Ausgabe ausgewihlter Stiicke in
Amsterdam, die wahrscheinlich in London gestochen wurde
und mit Sicherheit nicht vom Komponisten autorisiert war.
Er reagierte mit einer Sammlung von Suiten, der Ersten
Sammlung von 1720 (Roger). Danach komponierte er nur



wenig Solomusik fiir Tasteninstrumente — mit einer oder
zwel Ausnahmen, wie die beiden Suiten fiir die Tochter
Konig Georgs II. (Nr. 14 und 15 dieses Bandes). Einige
wesentlich frithere Stiicke wurden in die Zweite Sammlung
(Walsh 1733) aufgenommen, nachdem sie vorher (1727 und
ca. 1730) in anderem Format erschienen waren; andere Aus-
gaben schlieflen die Sechs Fugen (komponiert ca. 1717, ver-
offentlicht 1735) ein.

Zu weiteren Details beziiglich der Quellen siehe die
Kritischen Anmerkungen.

Chronologie

Obwoh! man die Quellen (mit gewissen Einschrinkungen)

nach Merkmalen der Handschrift, der Notation und des

Papiers datieren kann, scheinen nicht alle Stiicke der gleichen

Zeit zu entstammen wie ihre Quellen. Daher muf die Chro-

nologie bei musikalischen Details wie Motiven, Strukturen

und Themen, wie sie in den verschiedenen Stiicken immer
wiederkehren, ansetzen.

Nr. 1—11: Wahrscheinlich alle vor 1707. Die priludienar-
tige Eroffnung von Nr. 1 und 2 lifit vermuten,
dafl diese Suiten sich an iltere deutsche Traditio-
nen anlehnen und daher dem friithen Schaffen des
Komponisten zuzuordnen sind. Einige Suiten
sind sich in Form oder Themen so ihnlich, daf}
sie mit Sicherheit zur gleichen Zeit entstanden
sind (1 und 2, 3 und 4, 3 und 5, 7 und 8, 9 und
10). Nr. 9 und 10 erhielten ihren Platz an letzter
Stelle wegen ihrer chromatischen Elemente, die,
obwobhl sie im Prinzip bereits Komponisten wie
Froberger oder Kuhnau bekannt gewesen sind,
charakteristischer fiir italienische Sonaten und
Kantaten und damit auch fiir Hindels Werk am
Beginn seiner italienischen Periode (Anfang
1707) erscheinen (z. B. Nr. 10 Courante ab Takt
41, Nr. 11 Courante ab Takt 43); Nr. 11 stehtam
Schluff, da zwei ihrer Sitze spiter iiberarbeitet
wurden. Doch die chronologische Ordnung
innerhalb dieser Gruppe Nr. 1-11 ist weitge-
hend spekulativ — wenn z. B. mehrere Details
von Nr. 8 auf ein frithes Werk schlieflen lassen,
so ist doch nicht auszuschliefien, daf} die Quellen
gerade in diesen Punkten unzuverlissig sind.

Nr. 12:  Moglicherweise nicht spiter als die anderen — die
tiberarbeitete Gigue legt diesen Schlufl nahe —,
entsprechend der Quelle aber noch vor 1718.

Nr. 13:  Quellen und musikalische Details legen ein

Datum kurz vor 1726 nahe.
Nr. 14 und 15: Zwei Suiten von ca. 1739 fiir Prinzessin
Louisa.

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) gelegentlich
auftretenden Problemstellen in einem ansonsten nicht
schwierigen Satz, fiir die eine gewisse Virtuositit erforderlich
ist. Schwierigkeiten dieser Art treten nur recht vereinzelt auf
und erfordern auf jeden Fall weniger geniale Gelaufigkeit
oder Fingersatztechnik als vielmehr die Fahigkeit, Standard-
formen wie Skalen und Arpeggien sehr schnell zu spielen’.
Gelegentlich, z. B. in der Gigue der d-Moll-Suite (unsere
Ausgabe Nr. 13) ist die Klaviertechnik eher in der Art
J. S. Bachs entwickelt, obgleich gerade dort der Kontra-
punkt nicht die komplexeh und kaleidoskopartigen Textu-
ren hervorbringt, die z. B. im Wobhltemperierten Klavier oder
den Dreistimmagen Inventionen solche Vielseitigkeit von den
Fingern fordern.

Der einigermafien fortgeschrittene Spieler wiirde dem-
zufolge auch ohne Fingersatzhilfe in der Lage sein, die Stiicke
zu spielen, doch werden heutzutage viele Interpreten den
Wunsch haben, sich mehr als bisher den Vorstellungen des
Komponisten zu 6ffnen. Fingersitze beeinflussen das Resul-
tat einer Interpretation, denn sie tragen zum Verstindnis
eines Stiickes bei, gerade dann, wenn es eigentlich 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 vom Komponisten gedacht war. Dabei
sollen nicht Vermutungen iiber Hindels kompositorischen
Prozefl — ,wie sein Geist arbeitete“ — geauflert, sondern
gezeigt werden, daf} 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 Eigen-
schaften: mit ziemlich kleinem Umfang, einmanualig,
vielleicht von typisch italienischer Art (mit trockenem,
plotzlich einsetzendem Ton) und mit Sicherheit recht
bescheiden im Vergleich zu den hochbarocken Kreatio-
nen ab den 1730er Jahren. Natiirlich kann man auf diesen
spateren Instrumenten — wie auch auf normalen Klavie-
ren — solche Musik spielen, aber hier geht es ja um das
Verstindnis der Verhiltnisse, unter denen Hindel zu sei-
ner Zeit arbeitete und damit zu deutschen Traditionen
beitrug.

2. Viele Fingersitze, von denen man annimmt, daff sie /ingua
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, daff die jeweili-
gen Tonfiguren (Motive, Elemente und figurae) in ihrer
Struktur erkennbar sind, erhalten bleiben und dem Zuho-
rer vermittelt werden.

4. Glatt, leicht und fliissig zu spielen, ist weit weniger wich-
tig, als das oben unter 3. Erwihnte, d. h. ein solches
Bestreben wire ein Anachronismus, wiirde die Attraktivi-
tit der Musik mindern und dem Komponisten nicht
gerecht. Deshalb ist auch geschicktes Riicken der Hinde
— Streichern wie Hindel und Bach vertraut — wesentli-
cher als schnelles Untersetzen des Daumens, wie es von
jedem Pianisten seit Czerny getibt 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, daff ein 4/4-Takt vier
starke Betonungen haben muff —im Gegenteil, der Spieler
sollte einen Teil seiner Aufmerksamkeit darauf verwen-
den, zu gleichmiflige und sich wiederholende Betonun-
gen zu vermeiden. Ich habe daher Passagen zwischen den
Zihlzeiten bewufit nicht mit Fingersitzen versehen, weil
es ohne Bedeutung ist, wie sie gespielt werden, solange die
nichste Note oder Figur klar ist. Besonders der Dau-
men der rechten Hand wurde fiir starke Zahlzeiten vor-
gesehen, wenn dies der jeweiligen Figur entgegenkommt.

6. In den meisten Fillen setzt der vorgeschlagene Fingersatz
voraus, dafl die Phrasierungen deutlich voneinander abge-
setzt 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 ihnlichen
Fingersatz, auch dann, wenn sich die Folge der weiflen
und schwarzen Tasten im Laufe der Sequenzen dndert.
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8. Es kommt oft vor, dafl 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 charakte-
ristisch fiir spitere cantabile-Stilarten, ist der Fingerwech-
sel im Grunde anderen, vor allem spiteren Techniken
zuzuordnen®.

9. Gemessen am Standard moderner Spieltechnik erschei-

‘nen viele der vorgeschlagenen Fingersitze unbequem,
und letzten Endes sollten die Spieler ihre eigenen Ent-
scheidungen treffen. Sie mogen aber bedenken, daf} diese
Fingersitze gemeint sind als Mittel, Handelsche Tonfigu-
ren, besonders hinsichtlich eines charakteristischen Cem-
baloanschlags, werkgetreu zum Klingen zu bringen.

Die Fingersitze unserer Ausgabe sind ein neuer Versuch, zu

den damals wahrscheinlich iiblichen Konventionen zuriick-

zukehren, wenn auch nicht ohne gewisse Momente der

Unsicherheit oder reinen Vermutung. Es ist z. B. ein Kom-

promif}, wenn einige Skalenfiguren in den virtuosen Varia-

tionen der 1. Suite im konventionellen Fingersatz belassen
wurden — zu viele Faktoren sind noch ungesichert oder
zumindest fiir mich unklar. Es wire irrefithrend zu behaup-
ten, man konne die Fingersatz-Vorstellungen des jungen
Hindel nachvollziehen; nur durch das ,, Wiederhineinden-
ken“ in die Techniken von Interpreten, die zugleich Kompo-
nisten waren, konnen wir der Wahrheit niherkommen.
Der gut ausgebildete Spieler von heute mag dafiir sei-

nen eigenen Weg finden. Er konnte damit beginnen, sich
selbst das Prinzip des ,figuralen Fingersatzes“ zu erarbeiten,
indem er ein einfaches Stiick wie das Menuett aus der 2. Suite
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 kon-
zentriert und ¢) auf jene deutliche Phrasierung und Artikula-
tion Wert legt, von der angenommen werden kann, dafl
Hindel sie so vorsah oder erwartete. Hat der Spieler die oben
dargestellten Prinzipien verstanden, kann er zwar ebenso
wenig wie der Herausgeber behaupten, die Originalfinger-
sitze von Hindel rekonstruiert zu haben, aber er wird sicher
feststellen, daf} die Musik auf eine Art und Weise zum Leben
erwacht, wie dies mit einem konventionellen Klavierfinger-
satz nicht moglich gewesen wire.

Verzierungen

Wenn sich auch die meisten Abhandlungen tiber Verzierun-
gen in der Cembalomusik sowohl in zeitgendssischen als
auch in bis heute veréffentlichten Biichern und Tabellen auf
deren Notation konzentrieren — wie die Zeichen geschrieben
werden, was sie bedeuten, wie sie zu realisieren sind —, muf
sich der Interpret Handelscher Klaviermusik fiir die Praxis
dariiber hinaus drei wichtige Punkte einprigen: Erstens
handhabten iiber einen langen Zeitraum hinweg weder Hin-
del noch irgendeiner seiner Kopisten ihre Notationsweise
vollig konsequent; zweitens notierten weder Komponist
noch Kopist Verzierungen immer dort, wo man sie eigent-
lich erwarten sollte (z. B. bei vielen Schluflbildungen). Drit-
tens kann das ,,Gefiihl“ fiir die Folgerichtigkeit einer Verzie-
rung ganz sicher nicht aus irgendeiner Notation herausgele-
sen werden, sondern die Praxis auf dem Instrument bringt
diese Erfahrung zunehmend mut sich.

Angesichts dieser drei Faktoren soll die folgende
Tabelle als Basis fiir den Spieler dienen, der fihig ist, fiir seine
eigene Spielweise die des Cembalos zu berticksichtigen.
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 verlethen, z. B. harte Mordente in einer
Gavotte oder schmachtende Appoggiaturen (Vorschlige)
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. Es gibt keine Geheimnisse oder Mysterien
beziiglich des Hinzufiigens passender Verzierungen: Der
beste Fiihrer ist guter Geschmack, der nicht auf frelem
Ermessen sondern auf fundierter Sachkenntnis basiert,
ein Geschmack, der dem Spieler hilft, jeglicher Starrheit,
Oberflichlichkeit und Monotonie entgegenzusteuern.

. Wihrend die kiirzeren Verzierungen fiir sich selbst spre-

chen, wird von Klavierspielern — weniger von guten Sin-
gern, Gambenspielern, Geigern oder Flotisten — oft ver-
gessen, dafl die grundlegende und empfindsamste Verzie-
rung die Appoggiatur, steigend oder fallend, ist. Diese
kleine Note 1st des Cembalisten ausdrucksstirkstes Mit-
tel, denn nach ihrer Begriffsbestimmung fiihrt sie eine
voriibergehende Dissonanz zur Harmonie und ruft damit
die Wirkung ,stark — schwach“ hervor. Wie sie zu spielen
ist, d. h. wie sie anzubinden ist, welche Dauer sie im jewei-
ligen Kontext haben soll, wie die folgende Note ausklin-
gen muf}, das sollte der Spieler selbst herausfinden. Dar-
tiber hinaus kann die Appoggiatur (und muf das in vielen
Fillen sogar) Teil anderer Verzierungen sein: Triller sollte
man oft nicht nur auf der oberen Note, sondern auf der
oberen Note lang und betont beginnen (appoggiato).

. Obwohl bekannt ist, dzf8 Tempo und ,,Stil“ eines Satzes

den Charakter einer Verzierung, welcher Art sie auch sel,
beeinflussen, kann eine solche Beziehung zwischen
Tempo und Verzierung nicht notiert werden. Beispiels-
weise werden manche Triller oder Mordente bei langsa-
merem Tempo mehr Schlage 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 parisienne in
anderen Regionen mit einer relativ neuen Musikkultur zu
institutionalisieren, 16sten diese Probleme nicht, noch
klarten sie so wichtige Details wie die Frage, ob ein Triller
natiirlicherweise Beschleunigung bedingt.

. Oft ist gerade der Anfang einer Verzierung unprizise

notlert — z. B. kann tmit 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, daff ein Nachschlag den harmonischen
Zusammenhang verindert; nur deshalb, weil der Kompo-
nist oder Kopist thn nicht notiert hat, sollten die Spieler
nicht auf ihn verzichten.

. Wenn auch die auf den Schlag beginnende, stark—

schwach zu spielende Appoggiatur eine sehr wichtige
Verzierung 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, tierces coulées
seien fiir Hindel ,,zu franzdsisch®, aber ein Gegenargu-
ment ist schnell zur Hand: Hindel und Bohm (um zwei
Komponisten um etwa 1705 zu nennen, die sehr auf stili-
stische Feinheiten bedacht waren) beherrschten das
coulée-Prinzip und konnten es sehr wohl von Zeit zu Zeit
angewandt haben.



7. Obwohl die seither erschienenen Kommentare, angefan-
gen z. B. mit C. Ph. E. Bachs Versuch (II, 1762) bis zu
HHA T (1970), gewohnlich unterstellen, daff Themen
oder Motive ab threm zweiten Erscheinen in einem
Notentext ebenso verziert werden sollten wie beim ersten
Mal, unterstiitzen Quellen des frithen 18. Jahrhunderts
diese Annahme kaum. Sowohl bei der Musik fiir Tasten-
instrumente als auch bei anderer gibt es z. B. einen gene-
rellen Unterschied zwischen Diskant- und Bafstimmen;
aber wenn zwei Stimmen im doppelten Kontrapunkt
gefiihrt sind (z. B. zwei Singstimmen oder zwei Violinen
tiber einem Bafl), dann kann man verniinftigerweise
annehmen, daff sie im Interesse vollkommener Imitation
in gleicher Weise verziert werden sollten. Der Spieler mufy
selbst entscheiden, ob es sich um eine Klavierstruktur
oder einen Satztypus dieser Art handelt und ob ein
schwieriger Fingersatz, der von verzierenden, imitieren-
den Motiven herriihren kann (ungeachtet dessen, in wel-
cher Stimme er erscheint), einen Anachronismus darstel-
len wiirde.

Ornamententabelle

mifliges Tempo  lebhafteres Tempo
r g 8 3
sehr lebhaftes Tempo mifliges Tempo

zwei mogliche Ausfithrungen des Trillers von unten
(langsames Tempo)

schnelles Tempo  langsames Tempo

als terce coulée

als tierce coulée

mifliges Tempo schnelles Tempo

Zur Edition

Titel: Diese wurden vereinheitlicht im Sinne moderner Kon-
vention; daher Suite in C fiir ein Werk, das in den Quellen
Praeludium (Sitze 1—5) und Chaconne (6. Satz) bezeichnet

wurde. Die Kritischen Anmerkungen beinhalten eine Auf-
listung der Titel in den Quellen, einschliefilich derjenigen, die
wahrscheinlich nicht vom Komponisten stammen (z. B. Par-
tita).

Abkiirzungen:

HWV = Hindel-Handbuch, Bd. 3: Bernd Baselt, Thema-
tisch-systematisches Verzeichnis: Instrumentalmu-
sik, Pasticci und Fragmente. Kassel—Basel—Lon-
don: Birenreiter-Verlag 1986

HG 48 = G. F. Handels Werke: Ausgabe der deutschen Hin-
delgesellschaft, Bd. 48, hg. von F. Chrysander
(Leipzig 1894)

HHA = Hallische Hindel-Ausgabe im Auftrag der Georg
Friedrich  Hindelgesellschaft ~ (Leipzig—Kassel
1955). In vorliegender Ausgabe:

HHA1 = HHA Serie IV,
Instrumentalmusik Bd. 1,
Klavierwerke 1

HHA Il = HHA Serie IV,
Instrumentalmusik Bd. 5,
Klavierwerke 11

HHA TII = HHA Serie IV,
Instrumentalmusik Bd. 6,
Klavierwerke II1

HHA IV = HHA Serie 1V,
Instrumentalmusik Bd. 17,
Klavierwerke IV

Erginzungen des Herausgebers:

— Noten, Versetzungszeichen und andere Zeichen sowie
Worter in eckigen Klammern,

— Halte- und Bindebogen als punktierte Linien.

Ausfiihrungsvorschlage des Herausgebers:

— alle Fingersitze,

— Zeichen fiir die Verteilung auf beide Hénde (s. Einzelan-
merkungen zu den betreffenden Stiicken),

— Versetzungszeichen unter bzw. liber den Verzierungen,

— Arpeggiozeichen unter bzw. iiber dem System, die eine
verhiltnismiflig betonte Brechung der Akkorde von
unten nach oben anzeigen,

— rhythmische Modifikationen tiber dem System, die eine
Kiirzung der Auftakte in Allemanden anzeigen, sowie
alternative rhythmische Interpretationen der Notation
usw.

Zum Fingersatz:

— 54 (0. a.) iiber oder unter einer Verzierung: Fingerwech-
sel

M
— 54 (0. a.): stummer Fingerwechsel
14321
13412
Die fiir Pianisten empfohlene Alternative jeweils unter
dem Strich.

— Ossia-Fingersitze:
Peter Williams

Terence Best, Handel’s Harpsichord Music: a Checklist, in: Music
in eighteenth-century England, hg. von C. Hogwood und R.
Luckett (Cambridge 198%), S. 171-187
Buxtehude sollte hier wohl ausgespart bleiben. Der Einflufl des
Liibeckers (als Organist und Cembalist) auf Komponisten in
Thiiringen und Sachsen ist ungeklirt, trotz aller Vermutungen,
die auch tber . S. Bachs Jugend angestellt wurden.
Bei Scarlatti sind bestummte Schwierigkeitsmomente dadurch
aufgetaucht, dafl man in spiteren Perioden zuviel Wert auf Kon-
tinuitit legte; d. h. die Musik wird oft leichter spielbar, wenn sie
in mehrere Phrasen gegliedert wird und die Hinde demzufolge
nicht gezwungen sind, guasi perpetuum-mobile zu spielen.
* Diese Technik, die von }? Couperin in L A1t de toucherbeschrie-
ben wurde, und die seinen Lesern vielleicht nicht sehr vertraut
ewesen sein mag, war zweifellos ein Element des franzésischen
gato.
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PREFACE

General

While it is generally known that Handel became a master of
particular musical idioms, it seems that his keyboard music
has received less recognition. Yet considered as the results of
an immensely talented composer’s response to idioms or
style around him, Handel’s keyboard music has both a dis-
tinct voice and a quality quite as startling, in its way, as his
grander ceuvre. Just as the vocal, choral and instrumental
music draws on the composer’s first-hand knowledge of par-
ticular Italian idioms — evidently grasped quickly by him and
developed to a scale and a level of melodic inspiration beyond
his ‘models’ — so the keyboard music draws on his first-hand
knowledge of particular German idioms and works them to
a similar end. In a key essay on the composer!, Terence Best
put it well when he wrote: The boy Handel recetved his early
training from the organist Zachow in Halle, so he must have
studied the keyboard music of seventeenth-century German
composers such as Froberger, Buxtebude, Pachelbel and Kub-
nau, and their influence is detectable in several works which
must be among bis earliest surviving compositions. To the list
of names here one could usefully add Krieger, Zachow him-
self and the young Bohm?; and to their influence can be attri-
buted not only certain characteristics of Handel’s earlier key-
board music but so many characteristics of almost all the
music in the present volume, as well as that in subsequent
volumes in this edition.

This influence is less a question of Handel ‘adopting’ the
various ‘styles’ and ‘forms’ of older music — these terms are
often too vague to be useful — than naturally following along
a route laid down by conventions. That is to say, German
keyboard music before about 1720 (in particular before J. S.
Bach’s bold exploration of new techniques in composing and
playing) had common qualities based on technical assump-
tions — such as that the hands were used and fingered in
certain ways, that certain kinds of motifs or note-patterns
(figurae) were the basis of the texture (whether fugues or
dances, toccatas or suites), that specific Italian or French
idioms might be imitated from time to time, and so on. Not
as sensual as French music at its best nor as capricious as
Italian at its best, the German keyboard music could never-
theless achieve other qualities: a kind of reliability and sound
sense of how to develop motifs themselves, evidently
beyond the French or Italian composer. At its best, that is to
say in the work of Handel, the German styles were not only
melodious — one can see lesser composers such as Kuhnau
and Mattheson striving for the same quality — but had a gift
for thematic development of a kind that was later to become
the hallmark of German music in general, still very much a
Cinderella in ¢1700, though not for long.

A further point of great importance is that despite first
appearances the German keyboard styles are related closely
to the ha.:Esichord of the day. The kinds of note-patterns
(figurae), the kinds of fingering and the kinds of harpsichord
were not isolated phenomena: and this edition has been
made on the assumption that all of Handel’s keyboard music
— not merely the obvious masterpieces — springs to life when
these phenomena are understood. Some remarks on the
‘correct’ kind of harpsichord are made below (‘Fingering’),
and here it can be generally remarked that this instrument
still had an ‘old’ sound, and that in any German city around
1700 there would have been little hint of the large, less pre-
cise, more ‘public’ harpsichords now so familiar in concert-
halls and recordings based on copies of late harpsichords (1. e.
those made in London, Paris, Dresden, Hamburg from the
1730s onwards). Handel is a master of ‘figural idioms’, creat-

ing music from particular note-patterns which can ultimately
be understood and expressed only by certain fingerings, pre-
ferably on certain kinds of instrument. Though such musicis
playable by pianists in the more recent and conventional
manner of fingering, this edition acknowledges the advances
made in the understanding of old music and tries, by means
of fingerings in the Text and comments in the ‘Notes on
Interpretation’, to create a new kind of edition that alerts the
player to details in the music as an original performer might
have understood them.

The volumes of our edition are:

Vol. 1 Miscellaneous Suites (including six from the 1733
Collection (Walsh 1733); commonly called the
Second Set)
Vol. II 1720 Collection of Suites (Cluer, commonly called
Eight Great Suites)
Vol. Il Selected miscellaneous Pieces (including the Six
Fugues and remaining pieces from Walsh 1733)
We are aware that while certain suites in Vol. I seem to be
incomplete (or not completed), certain movements in Vol. Il
seem to belong to other suites, and that accordingly the line
of distinction between suite and non-suite is far from abso-
lute. Nevertheless, the editor has not thought it useful to
preserve the Collection Walsh 1733 as a set, since not only
are three of its so-called suites pieces of a different kind, but it
is not certain that their inclusion reflects the composer’s
wishes or his understanding of the term ‘suite’.

Division of labour and responsibility is as follows:
Terence Best has prepared data on the mss, the printed
editions, the chronology and status of the pieces, and on the
relevant background in the composer’s life and works; Peter
Williams has prepared the final text in its entirety (the music,
the commentary and the fingering) and is responsible for any
decision that had to be made on the basis of opinion.

Sources

In addition to various autograph copies of individual works
or movements, several albums or collections of Handel’s
keyboard music exist in the hand of English-based copyists
of the 1716—1721 period, as they do in the hand of German
copyists of perhaps an earlier period. Around 17191721, a
printed edition of selected pieces appeared in Amsterdam,
probably engraved in London and certainly without the
composer’s authorization; he responded with a collection of
suites, the First Set in 1720 (Roger). Thereafter, with one or
two exceptions such as the two suites for George II’s daugh-
ter (Nos. 14 and 15 of the present volume), he composed
very little solo keyboard music. Some much earlier pieces
were collected and published in the Second Set (Walsh 1733),
having appeared earlier in different format in 1727 (Walsh
1727) and ¢1730; other publications include the Six Fugues
(composed 1717, published 1735).

For further details on the sources of each suite, see the
Critical Notes.

Chronology

Although the sources themselves can be dated within fairly
certain limits from details of handwriting, notation and pa-
per, not all of the pieces concerned appear to be contem-
porary with those sources. Therefore, it is on such musical
details as motifs, textures and themes (as they recur in differ-
ent pieces) that any chronology has to be based.
Nos. 1—11: all probably date E’om before 1707. The praelu-
dium-like opening of Nos. 1 and 2 very much



suggests these suites to be bound to older Ger-
man traditions and therefore to be early in the
composer’s output. Some suites are so similar
in form or themes that they must surely be con-
temporary (1and 2,3 and 4,3 and 5,7 and 8, 9
and 10). Nos. 9 and 10 are put last on account
of chromatic elements which, though in prin-
ciple familiar to such composers as Froberger
or Kuhnau, in fact take forms here that seem
more characteristic of Italian sonatas and canta-
tas and thus of Handel’s work at the beginning
of his Italian period, early 1707 (e. g. No. 10
Courante from bar 41, No. 11 Courante from
bar 43). No. 11 appears last since two move-
ments were later revised. But the chronological
order within this group Nos. 1—11 is particu-
larly speculative — for example, although No. 8
seems ‘early’ in several of its details, it may
never be known how far such details reflect

corrupt sources.

No. 12: perhaps this is no later than the others, but the
revised Gigue could well suggest it to be so (but
still before 1718, according to the implications
of source).

No. 13: source and musical details both suggest a date

not long before 1726.
Nos. 14, 15: two suites of ¢1739 for Princess Louisa.

Fingering

Compared to e. g. J. 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 difficulty
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 arpeg-
gios’. Occasionally, as for example in the Gigue of the D
minor Suite (our edition No. 13), keyboard technique is
stretched more in the manner of . S. Bach, though even
there the counterpoint does not produce the complex and
kaleidoscopic textures that demand such versatility from the
fingers in the Well-tempered Clavier or Three-part In-
ventions.

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 ime 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 exception this
music is composed of lines and motifs which have been asso-
ciated with (produced by) certain usages of the hand —
usages not only in the fingering itself but in touch, articula-
tion, phrasing, tempo and ‘style’. Thus a fingering system has
been erected here on certain principles, as follows:

(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 tra-
ditions.

(2) many of the fingerings that one can imagine to have been
lingua franca in the period around 1700 require very well
regulated harpsichords; this is especially so for trills and
mordents fingered 54 or 4 3.

(3) the player fingers in such a way as to identify, preserve
and convey the note-patterns (motifs, cells, figurae) of
the lines.

(4) to play with a smooth, easy fluency is a far less important
aim 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 —
is more relevant than skill in ‘thumb-under fluency’ prac-
tised bv every keyboard-player since Czerny’s period.

(5) throughout the fingering suggested here there is great
emphasis on the beats, 1. 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 repetiti-
ous an emphasis on all beats; but T have often left passages
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, 1. e.
fingering is not worked out on the grounds of continuity
but on the grounds of phrase-structure.

(7) since the conveying of Handel’s ‘figural invention’ is the
aim of such fingering, sequences and other repetitive or
insistent note-patterns have the same or very similar fin-
gering. This is so irrespective of the precise layout of the
naturals and sharps that change in the course of the se-
quence.

(8) it often happens that the same finger is used on adjacent
notes: again in aiming to preserve the identity of Han-
del’s note-patterns, this seems more ‘in style’ than the
technique of finger-changing on the same note. Appar-
ently characteristic of the Well-tempered Clavier and
certainly characteristic of later cantabile styles*, finger-
changing essentially belongs to other, mostly later, tech-
niques.

(9) by the standards of modern convenience, many finger-
ings suggested here are decidedly awkward, and ultima-
tely players must do as they wish. But players should
remember that those fingerings have been suggested as a
means of pointing out Handel’s note-patterns, particu-
larly in relation to a characteristic harpsichord touch.

Since the fingerings in our Handel Edition are a new attempt
to return in print to what may have been original con-
ventions, there are bound to be moments of uncertainty or
pure conjecture. There is also compromise: for example,
some scale patterns in the virtuoso variations of Suite No. 1
have been left conventionally fingered because too many fac-
tors are still very uncertain, or at least unclear to me. It would
be misleading to claim to understand the assumptions about
fingering held by the young Handel, and only by rethinking
the techniques of players who were also composers do we
begin to reach answers.

The educated player of today may have his own way of
rethinking those techniques. He could begin to teach himself
the point of ‘figural fingering’ by taking a simple piece, such
as the Menuet from Suite No. 2 and fingering it for himself,
(a) avoiding thumb-under fluency, (b) concentrating on fin-
gers 2 3 4 of the r. h. in particular, and (c) looking for any
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