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VOORWOORD.

Die titel van hierdie verhandeling omskryf In studieveld
wat dit noodsaaklik maak om die geskiedenis van die ont=
wikkeling van die instrument, die fortepiano, asook die
ontwikkeling van legato, as speelmanier op die fortep'iano
te ondersoek. Die volgende onderafdelings ontstaan as
logiese gevolgtrekkings van die twee hoofvertakkings waar=
in ondersoek ingestel word:
* die akoestiese eienskappe van die fortepiano,

fisiese eienskappe van klank,
die fisiologiese werking van die menslike gehooror=

*
*
gane,
* die fisiologiese werking van die menslike anatomie,
spesifiek toegepas op die speelapparaat wat betrokke is
by die speelmanier, legato,
* In ondersoek na die toepassing van legato in klavier=
musiek en die onderrigmetodes van legatospel.

Die besondere studieveld is deur.die skrywer gekies van=
weë In belangstelling om die wese van legato te bestudeer,
veral in die toepassing daarvan op klavierspel. Die skry=
wer is nie slegs geïnteresseerd in die klankeffek, legato,
nie, maar ook in die ondersoek na al die verskillende fak=
tore wat meewerk om legato op die klavier moontlik te
maak.

Die metodes wat aangewend is om die studie te voltooi,
was:
* Die raadpleeg van bronne, verkieslik geskryf deur pia=
niste en pedagoë.
* In die lees van bogenoemde bronne het die skrywer tot
die gevolgtrekking gekom dat die bronne verwys na die
noodsaaklikheid om bronne oor die anatomie en fisiologie
van die menslike liggaam te raadpleeg, sowel as bronne
in verband met akoestiek.
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* Al die geskrifte is gestaaf deur voorbeelde uit die
musiekliteratuur.

* Perseonlike onderhoude met bekende Suid-Afrikaanse
pedagoë en beroepspianiste in Suid-Afrika is gevoer.
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HOOFSTUK 1

LEGATO

1. Inleiding.
2. ~ Terminologiese uiteensetting;
2.1 Legato, legando, legabile
2.2 Cantabile, cantando, cantilena
2.3 Tempo rubato.
3. In Vergelyking tussen legato op die klavier en legato
deur die sangstem uitgevoer.

1. INLEIDING.

In die titel van hierdie verhandeling verskyn die woord
fortepiano. Uit die staanspoor word die benaming aange=
wend as oorkoepelende term, wat die ganse familie van die
klaviatuurinstrumente met snare en hamermeganieke beskryf.

Daar is verskillende benamings vir die hedendaagse forte=
piano. Op tabel 1 word as voorbeeld teenswoordige bena=
mings in vyf tale aangegee:

TABEL 1

(24, p. 341)
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Die woord fortepiano is die eerste benaming wat in Ita=
liaans aan die instrument gegee is (50, p. 8). Hierdie
benaming word tans nog in Rusland gebruik. Die woord
fortepiano kom om In verdere rede in die titel van hier=
die verhandeling voor, te wete omdat die uitvoering van
legato op klaviatuurinstrumente met In hamermeganiek be=
studeer word. Die aard van legato en die toepassing
daarvan het saam met die ontwikkeling van die instrument
ook veranderinge ondergaan.

Fortepiano is egter nie in Afrikaans die gebruiklike be=
naming van die hedendaagse instrument nie. Die terme
klavier, regopklavier, vleuelklavier en/of konsertvleu=
el, is teenswoordige gebruiksterme in Afrikaans en ver=
skyn algemeen in handboeke, woordeboeke en ensiklopidieë.
Die term klavier word in hierdie verhandeling gebruik
met dien verstande dat dit gesien word as h hedendaagse
lid van die fortepiano-familie. Die eienskappe van die
verskillende lede van die fortepiano-familie word later
kortliks bespreek.

Verskillende betekenisse word aan die term fortepiano en
pianoforte geheg. Om historiese en strukturele redes
sien Howard Ferguson h duidelike onderskeid tussen die
fortepiano en die .pianoforte. Volgens hom is die eers=
genoemde instrument die oudste van die twee instrumente
en In instrument wat in alle opsigte struktureel heel temal
van die tweede verskil. Vergelyk tabel 2 op p. 3.

Die beginsel waarop daar op albei bogenoemde instrumente
klank geproduseer word, is egter dieselfde. Die klawer
aktiveer In reeks hefbome wat die hamer teen die snaar
slinger en sodoende die snaar laat vibreer (29, p. 9).



FORTEPIANO PIANOFORTE

3

TABEL 2

1. Houtraam.
2. Snare is dun en het ~

1. Staalraam.
2. Snare is dikker en is

lae spanning. styf gespan.
3. Die klein hamers is metl 3. Die hamers is groter
leer oorgetrek. en met vilt oorgetrek.

(29, p. 9)

Die metode waarop toonproduksie by die klavier geskied,
naamlik deur middel van hamerslae op gespanne snare, lei
daartoe dat die klavier in wese In slaginstrument of In

perkussie-instrument is.

Die term legato verskyn ook in die opskrif van hierdie
verhandeling en wel vanweë die feit dat beroepspianiste
en klavierpedagoë deurentyd met legatospel gemoeid is.
Legato is In belangrike vertolkingsmiddel by nie-perkus=
siewe instrumente en in sang. By die nie-perkussiewe
instrumente word bedoel alle instrumente waarop die toon
nie deur ~ slag geproduseer word nie. Onder perkussie=
we-instrumente verstaan ons onder andere die klavier,
die timpani, die snaartrom en die xilofoon. Onder die
nie-perkussiewe instrumente ressorteer die strykers, bla=
sers, harp, kitaar en sangstem en ander. Ten spyte van
die perkussiewe aard van die klavier word legato as een
van die belangrikste speelmaniere in klaviervoordrag be=
skou. Legato is een van die algemeenste uitvoeringsteg=
nieke in musiek en het die tradisie van klavierspel krag=
tig beïnvloed (104, p. 19). Sommige van die hedendaag=
se pedagoë beweer dat legato slegs In illusie in klavier=
spel is. Ander glo dat indien die pianis (klavierspeler)
nie In volmaakte legato op die klavier kan produseer nie,
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hy of sy nie In kunstenaar van formaat genoem kan word
nie. Hierdie teenstrydigheid word in die huidige studie
opgeklaar, soos gesien kan word in hoofstuk 6.

Die vernaamste doelstelling van hierdie studie is om In

volledige verklaring van legato, spesifiek soos toegepas
in klavierspel, daar te stel. Om aan die doelstelling
te voldoen word legato vanuit verskillende hoeke benader:
* Die begrip legato word uiteengesit volgens beskouings
van verskillende musici.
* Die ontwikkeling van die klavier word van nader beskou,
met spesifieke'verwysings na die ontwikkelings wat be=
trekking het op legato in klavierspel.
* Daar word In diepgaande ondersoek ingestel na die ana=
tomiese betrokkenheid van die fisiese speelapparaat by
legatospel in klaviermusiek (kyk hoofstuk 5, p. 147) 0

* Ondersoek word ingestel na die fisiese eienskappe van
musikale klank by legatospel, asook die betrokkenheid
van die musikale gehoor by die waarneming van legato.
* Bevindinge aangaande legato in klavierspel soos aan=
getref in die musiekliteratuur word uitgewys.
* Metodes van uitvoering, met die oog op pedagogiese
toepassing, word aan die hand gedoen.

2. In TERMINOLOGIESE UITEENSETTING.
2.1 Legato, legando, legabile.

In Definisie van die begrip legato is In fundamentele voor=
vereiste vir die huidige studie. Legato, legando of le=
gabile is parallelle begrippe in Italiaans 0 In In musika=
le konteks beteken dit klanke wat voorgedra word met In

gladde verbinding tussen die tone en wat in musieknotasie
aangetoon word met In fraseboog , soos gesien kan word in
voorbeeld 1 op p. 5 (86, p. 325).
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VOORBEELD 1

~ r f=,J d¥J#4Q J Ir r J. /1 Cl n

Hierdie verklaring kom algemeen in woordeboeke voor en
het In wye, oorkoepelende betrekking op sang en op alle
melodie-instrumente. Legato moet egter in die huidige
studie spesifiek ten opsigté van die klavier en sy fami=
lielede gedefinieer word. Metodes van toonproduksie is
op verskillende instrumente van verskillende families
nie dieselfde nie. baarom kan verskillende instrumente
ook nie dieselfde tipe legato voortbring nie. Verskil=
lende instrumente se fisiese klankeienskappe verskil,
daarom kan legato nie dieselfde klink op die verskillen=
de instrumente nie~ Die definisie van legato ten opsig=
te van verskillende instrumente sal gevolglik nie abso=
luut dieselfde bly nie.

In Duits word legato vertaal as gebunden en in Frans as
lié. Violiste gebruik die term detaché (losstryk) as
legato-aanduiding vir musiek van voor en gedurende die
Klassieke styl tydperk. Hiermee word In tipe legato ver=
wag, maar nie dieselfde gladvloeiende legato wat die fra=
seringsboog in vioolspel aandui nie (41, vol. 10, p. 610).
Hier word gevolglik eienskappe aan legato toegesê wat
verskillende kenmerke in verskillende styltydperke omvat.

Grove se musiekwoordeboek verklaar legato as volg: le=
gato word verkry wanneer die tone so glad verbind word,
dat daar nie In waarneembare breuk tussen die klanke voor=
kom nie en ook geen merkbare verskil in die beklemtoning
van die betrokke tone nie (41, vol. 10, p.610). In
hierdie verklaring word melding gemaak van toonduur en
toonintensiteit as klankeienskappe wat op legato invloed
uitoefen.
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Uit bogenoemde stellings word die volgende afgelei:
* Eerstens, dat legato beinvloed word deur die konteks
van die musiek wat in In sekere tydperk gekomponeer is.
Legato is stylgebonde.

dien die tone te langsaam op mekaar volg, word legato be=
nadeel.
* Derdens word legato beinvloed wanneer daar ongewenste
beklemtoning in die legatolyn voorkom, met ander woorde
wanneer die toonintensiteit van sekere tone in die lega=
tolyn nie pas in die konteks waarin dit voorkom nie.

Legato vind sy oorsprong in die middeleeuse musieknota=
sie in die legatura of ligature. Die legatura was ~
~ wat twee toonhoogtes sowel as twee nootwaardes aan=
gedui het. Neume was veral in gebruik vanaf die twaalf=
de tot die sestiende eeu. Daar was verskillende neume
in gebruik. Die twee soorte neume wat meesal gebruik is,
was vir die aanduiding van die styging en daling van twee
tone. In tabel 3 word voorbeelde hiervan aangegee.

TABEL 3

BENAMING I pes I clivis
NEUME I J I 1\

HEDENDAAGSE NOTASIE I J_,f I f~
(41, vol. 10, p. 852)

Neume is die verbinding van slegs twee tone. Legato is
egter nie beperk tot die gladde saambinding tussen slegs
twee tone nie. Legato beskryf In gladde saambinding tus=
sen ~ reeks tone, soos motiewe, frases, musikale sinne
en melodieë.

Ferruccio Busoni poog om rt melodie te definieer en noem
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die volgende kenmerke as inherente eienskappe van In me=
lodie:
* ~ Reeks tone wat met verskillende intervalle styg of
daal.
* Hierdie tone beweeg in ritmiese volgorde en suggereer
harmoniese strukture.
* Die reeks tone slaag daarin om ui tdrukking aan In ge=
voelsaspek te verleen (13, p. 33).

Aaron Coptand som hierdie definisie kripties op:
" ... purposeful singing is what concerns most

József Gát bespreek legato volledig en meer spesifiek in
terme van klaviertone. Hy omskryf legato as volg: on=
onderbroke klanke van opeenvolgende tone van verskillen=
de toonhoogtes. Hy sê vervolgens dat legato nie op die
klavier moontlik is nie. Volgens Gát is suggestie nood=
saaklik om legato so oortuigend moontlik op die klavier
voor te dra. Elke toon in ~ legatolyn moet so subtiel
en vloeiend as moontlik geproduseer word. Hy noem drie
faktore as oorsake waarom ~ nuwe toon soms te opmerklik
in In legatolyn in klavierspel verskyn en dan legato bena=
deel:
* Pouses tussen opeenvolgende tone gee die indruk van
non-legato. Die teenoorgestelde effek wat bekend staan
as legatissimo (wanneer klanke oorvleuel), kan ook lega=
to benadeel, omdat die oorvleuelende tone dissonansies
veroorsaak wat die aandag na die nuwe toon in die legato=
lyn trek.
* Geraas waaronder perkussiewe geluide, wat veroorsaak
word deur die klaviermeganiek by die aanvang van die toon,
maak die aanpak van elke nuwe toon in In legatolyn promi=
nent. Uit die aard van die klaviertoon is dit onmoontlik
om heeltemal met perkussiewe geluide weg te doen. Die
geraas kan egter tot In minimum verminder word wanneer die
pianis deur sy aanslag die perkussiwiteit teenwerk.
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In Nie-perkussiewe klank kan verkry word as die pianis
die klaweroppervlaktes aanraak voordat hy die klawers
neerdruk.
* Wanneer opeenvolgende legatotone groot verskille in
dinamiese vlakke het, sal dit ook die aandag na die nuwe
toon in die legatolyn trek en legato benadeel. Om skie=
like dinamiese veranderings te vermy moet die legatolyn
met In presies beplande dinamiese kontoer uitgevoer word
(36, p. 96-97).

Muzio Clementi (1752-1832) was die eerste pianis, peda=
goog en komponis wat legato spesifiek vir die klavier
beskryf het. In sy pedagogiese handleiding Introduction
to the Art of Playing the Pianoforte (1801)(15), ver=
klaar Clementi dat legato as die algemene speelmanier
beskou moet word. Die klawers moet vir hulle volle tyd=
waarde neergedruk word. Staccato moet slegs afwisselend
gebruik word (41, vol. 10, p. 610).

Sandra P. Rosenblum sê in haar inleiding tot In nuwe ui t~
gawe van Clementi se werk (1974), dat Clementi saam met
die nuwe tegniese vereistes wat sy klavierkomposisies
aan die pianis stel, sy belangrikste bydrae tot klavier=
spel die uitdrukkingsvolle legatostyl is. Die legato=
styl is noodsaaklik om die stadige bewegings van sy sona=
tes suksesvol voor te dra (15, p.ix).

To·t en met hierdie tydperk, was die algemeenste vorm van
aanslag op die klavier non-legato, dit wil sê met waar=
neembare breuke tussen die opeenvolgende tone (kyk hoof=
stuk 7, p. 242).

Pedagoë wat later as Clementi oor die onderwerp geskryf
het, verduidelik legato-aanslag in diepte, alhoewel hulle
nie altyd die klankeffek van legato beskryf nie. Hier
volg enkele benaderings van legatospel in klaviermusiek
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soos deur komponiste, pedagoë en uitvoerende kunstenaars
voor en na die verskyning van die geskrifte van Clementi
geboekstaaf:

Uit C.P.E. Bach se verhandeling, Versuch liber die wahre
Art das Klavier zu spielen (twee dele, 1753 en 1762),
kan daar veral uit sy voorskrifte vir vingersetting die
belangrikheid van legatospel in klaviatuurmusiek afgelei
word. Hy maak ook veral melding van die gly van die
swart klawer na ~ wit klawer met dieselfde vinger. Hier=
die gly-beweging is In verdere hulpmiddelom die klanke
so goed as moontlik te verbind. Voorbeeld 2 dien as ~
illustrasie.

VOORBEELD 2

gly-beweging van die vyfde- ~,t~ vinger:

o

vingervervanging van vyfde vinger na tweede vinger:

Friedrich Wilhelm· Marpurg het In belangrike pedagogiese
handboek die lig laat sien: Anleitung zum Klavierspie=
len (1755). Die boek verskyn een jaar voor die verhan=
deling van C.P.E. Bach. Marpurg maak melding van twee
soorte speelmaniere: sleep en stoot. Met die eersge=
noemde word legatospel omskryf: die eerste neergedrukte
klawer mag nie opgelig word alvorens die tweede nie reeds
aangeraak word nie, In speelmanier wat in musieknotasie
met In legatoboog aangetoon word (56, p . 73).
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In sy boek Clavierschule (1765), maak Georg Simon Lëhlein
melding van die belangrikheid van aanslag op die klavia=
tuurinstrumente. Hy noem die klawesimbel, klavierbord en
en die klavier afsonderlik. Hy noem ook die belangrik=
heid van die karakter van die betrokke komposisie en die
eise wat dit aan die speelmaniere stel. Hy noem veral
die belangrikheid om In sanger na te boots in resi tatiewe
gedeel tes (56, p . 80). Hy impliseer hiermee In legato-
aanslag .

Daniel Gottlob TUrk het die eerste werklik belangwekkende
pedagogiese teksboek na dié van C.P.E. Bach geskryf:
Klavierschule oder Anweisung zum Klavierspieien (1789).
Dit is verteenwoordigend van die klaviermetodes van die
tweede helfte van die agtiende eeu. Wanneer TUrk In kla=
viatuurinstrument se goeie kwaliteite beskryf, lê hy ver=
al klem op die volgende elemente:
* In aangename sangryke toon is In vereiste

die klawer mag nie met die neerdruk daarvan bygelui=*
de veroorsaak nie
* pianissimo (pp) sowel as fortissimo (ff) moet op die
instrument geproduseer kan word (56, p. 97).
Hierdie vereistes dui op ~ voorliefde vir legatospel en
cantabilespel.

Louis Plaidy het die volgende beskrywing van legato-uit=
voering op die klavier in sy boek Technische Studien
(1852) gegee:
* die vingers mag nie uitermate gestrek of uitermate ge=
krom wees nie
* die vingerpunt moet presies in die middel van die kla=
wer geplaas word
* die hand mag geen oorbodige bewegings maak wanneer
legato uitgevoer word nie
* hoe voller en kragtiger die toon, hoe hoër moet die
vinger gelig word in sy voorbereiding tot klaweraanslag
(56, p. 118) 0
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Plaidy se melding van die noodsaaklikheid van kalm hand=
bewegings gedurende legatospel is kenmerkend van die aan=
vaarde uitvoering van legato (kyk hoofstuk 6, p. 205).
Die vinger wat vanui t In afstand die klawer moet benader
is in legatospel onwenslik, omdat l'egato dan juis berra=.
deel sal word deur aanslag- en hamergeraas (kyk hoof=
stuk 2, afdeling 3.5 en hoofstuk 3, afdeling 5).

Adolph Kullak skryf in sy boek Die Aesthetik des Klavier=
spiels (1860), dat In suksesvolle legato moontlik is, wan=
neer die klawers "met warmte en liefde neergedruk word"
(56, p. 242). Dit is duidelik dat Kullak in sy waarne=
ming en onderrig subjektief betrokke is by die visuele
illusie van legato (kyk hoofstuk 6, Mnr. D. Muller).
Kullak omskryf legato in werklikheid in terme van die
pianis se fisiese voorkoms wanneer hy legatospel toepas.

Wanneer Elizabeth Caland verwys na Ludwig Deppe se kla=
viermetode, is haar verduideliking vir legato-aanslag
soos volg: die bewegingslyn van legatospel is dieselfde
as die vir staccatospel. Hoe vinniger die tempo, hoe
kleiner sal die bewegings wees. Die ónafgebroke kurwes
waarmee, volgens Deppe, alle bewegings in klavierspel ge=
maak word, word beskryf (56, p. 63).

Ten spyte van R.M. Breithaupt se omslagtige en soms on=
toepasbare beskrywings van aanslagmetodes op die klavier,
maak hy melding van In belangrike faset van legatospel.
Hy sê dat legatospel In volkome beheersing van die klawer=
neerdalings vereis. Dit is teenstrydig met Plaidy se be=
skrywing van die vinger wat hoog lig in In sterk tooninten=
siteit. Breithaupt sê egter verder dat legatissimospel
vereis dat die hele arm in die skouer opgetrek moet word
(57, p. 30). Dit is egter In foutiewe beskrywing van g=
gatissimospel op die klavier, omdat hierdie beweging,
naamlik om die skouer op te trek, heelwat spanning in die
speelapparaat sal veroorsaak. Soos later in hierdie ver=
handeling uiteengesit word, salonnodige spanning verhoed
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dat totale beheer oor die klawerneerdaling geskied (kyk
hoofstuk 3, afdeling 7.1).

Almond Kincaid Virgil sê dat legato op die meganiese kla=
vier of stomklavier, ook bekend as die Virgilklavier, ge=
oefen kan word (57, P ~ 52). Wanneer In klaviertegniek
egter nie verband hou met toonproduksie nie, met ander
woorde wanneer daar nie eerstens van klank as eindproduk
gepraat word nie, is dit nie musiek nie en daarom ook nie
legato nie.

Leschetitzky het nooit self sy eie metodes op skrif ge=
stel nie. Sy student en assistent, Malwine Brée, bespreek
drie metodes van legato-uitvoering in haar boek, Die
Grundlage der Methode Leschetitzky (190~), metodes wat op
Leschetitzky se beskouings gefundeer is:
* legato moet uitgevoer word deurdat die vingers pas op=
gelig word wanneer die volgende klawer aangeslaan word
* in legatissimo moet die vingers die klawers langer as
hul geskrewe nootwaardes neerhou
* wanneer In volsterkte legatotoon verkry word, soos in
cantilena (kyk p. 16), moet gewrigsdruk die vingers on=
dersteun (8, p. 29).

Xavier Scharwenka maak melding van legato in In stadige
tempo en beveel aan dat dit met vingerdruk gespeel moet
word. Hy is, soos Breithaupt, bewus daarvan dat klawer=
neerdalings deur die aanslagmetode beheer moet word om
legato te bevorder (57, p. 63).

Victor Booth merk op dat
II smooth and rhythmically even legato is the
most difficult to teach in piano playing" (7, p. 62).

Hy definieer die klankkwaliteit van legato as volg: le=
gato is In ketting van klanke wat ononderbroke voortklink.
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Hy stel voor dat legato eers in die sagte dinamiese toon=
skakerings en in die stadige tempi geoefen moet word (7,
p. 62).

Maria Levinskaya beweer dat die ware verbinding van tone
in legatospel slegs geskied indien twee opeenvolgende
tone gelyktydig gehoor word, al is dit slegs vir ~ frak=
sie van elkeen se toonduur. Sy beskryf verder in haar
boek The Levinskaya System of Pianoforte Technique and
Tone-colour through Mental and Muscular Control (1930)
die metode waarop die aaneenvloeiing van klanke teweeg
gebring kan word. Konsentrasie op die aantasting en los=
lating van die klawers is noodsaaklik (62, p. 166).
Voorts skryf sy dat pedaalgebruik slegs In aanvulling vir
vingerlegato is en nie In plaasvervangende tegniek nie
(62, p. 180). As beklemtoning van die belangrikheid van
legatospel in klaviermusiek, skryf sy verder dat die fun=
damenteIe aanslag In gekontroleerde legato moet wees (62,
p. 195).

William S. Newman skryf in sy boek The Pianistls Problems
(1974), dat legato In sintetiese verskynsel in klavierspel
is. Die vingers moet geleidelike skakerings in toon=
sterkte asook ritmiese kontrole bemeester om die illusie
van legato te verkry (70, p. 195).

Abbey Whiteside verklaar legato soos van toepassing op
klavierspel, sang en vioolspel in haar twee boeke Master=
ing the Chopin Etudes (1969) en Indispensables of Piano
Playing (1961). Sy skryf dat daar ~ definitiewe verskil
is tussen die legato ui tgevoer deur In pianis, In sanger
en In violis. In klavierspel is dit slegs die aanvanklike
intensi tei t van In toon wat die gevoel van legato kan oor=
dra. Deur die oordeelkundige gebruik van dinamiek, kan
die illusie van legato in klavierspel suksesvol geskep
word (101, p. 21 en 102, p. 183).



14

George Woodhouse verwys ook in sy boek The Realistic Ap=
proach to Piano Playing (1953), na die illusie van lega=
tospel in klaviermusiek. Volgens hom is legato hoege=
naamd nie in klavierspel moontlik nie en bly slegs 'n il=
lusie wat geskep word. Hy beskryf legato as die algemeen=
ste speelmanier en dat dit die tradisie van klavierspel
die meeste beïnvloed het (104, p. 19).

Dorothy Taubman sê die volgende omtrent legatospel in 'n
artikel There is an Answer, geskryf deur A. Schneider:

" ... legato is not necessarily a physical con=
nection but an aural effect, determined by the
character of touch" (84, p. 20).

Hofmann poog om deur middel van sy boek Piano Questions
(1910) sekere vrae omtrent klavierspel te beantwoord.
Hy sê dat vingeraanslag die verlangde klank in legatospel
as volg kan verkry:

" ... the most beautiful tone in legato style
is produced by a 'clinging and singing' gliding
of the fingers over the keys" (47, p . 23).

Neuhaus wys op die belangrikheid van toonkwaliteit en
toonintensiteit in sy boek The Art of Piano Playing (1973).
'nPianis kan nie 'n singende toon verkry, indien hy nie
vertroud is met die hele dinamiese spektrum van die kla=
vier nie (69, p. 55).

M. Schoen verklaar toonduur ten opsigte van die sielkun=
de. Daarmee verskaf hy ~ sielkundige verklaring vir die
bestaan van legato in klavierspel. Schoen beweer dat die
mens, wanneer hy aan 'n reeks sensoriese prikkels blootge=
stel word, 'n instinktiewe reaksie toon om die prikkels
te organiseer en te verbind tot 'n sinvolle eenheid (85,
p. 22).
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Uit die bogenoemde definisies, verklarings, metodes en
uiteensettings van legatospel, lei ons die volgende af:
* Legato op die klavier verskil van legato op In ander
instrument.
* Die menslike stem en die strykers word telkens as
voorbeelde vir die ideale legato in klavierspel voorge=
hou.
* Legato word op die klavier deur sommige pedagoë as In

illusie, onveranderbaar in wese, beskou. Dit volg omdat
die klavier as In perkussiewe instrument geklassifiseer
word (Newman , Woodhouse ).
* Doelmatige vingersetting is noodsaaklik in legatospel
(C.P.E. Bach, Adam).
* Klawerneerdaling moet deur die vinger 'gekontroleer
word (Breithaupt, Scharwenka, Levinskaya).
* Legatissimo speel soms ~ rol in legatospel (Levinska=
ya, Gát).
* Die keuse van tempo en die skakering van dinamiese
kontoere speel ~ kardinale rol in legatospel (Booth,
Leschetitzky, Plaidy, Scharwenka, Caland-Deppe, Neuhaus).
* Styleienskappe beinvloed legatospel (Lohlein).
* Die regterpedaal is slegs In aanvullende, dog In onmis=
bare element van legatospel (Levinskaya).

In die huidige studie word al hierdie fasette van legato
binne die konteks van musiek in die algemeen en klavier=
musiek in die besonder bespreek en toegelig met feitema=
teriaal vanuit ander dissiplines, waaronder die anatomie
en die fisika.

2.2 Cantabile, cantando, cantilena en die verwantskap
aan legato.

Cantabile en cantando is die Italiaanse terme vir, onder=
skeidelik, sangerige toon en ::>ingendetoon (68, p. 13).
Cantilena word gebruik slegs in terme van melodieuse vo=
kale uitvoerings, soos by TIkort lied of in temas van
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koraalmusiek (86, p. 92).

Gioseffo Zarlino (1517-1590) het die woord cantabile,
die eerste keer in 1558 gebruik. Later word cantabile
in die laat sewentiende eeu in Duitsland gevind in die
titelblad van drie-stemmige sinfonias (Invensies) van
J.S. Bach:

II ••• eine cantabile Art im SpieIen zu bekommen"
(41, vol. 3, p. 694)

Cantabile word ook as tempo- en vertolkingsaanduiding
aan die begin van die agtiende eeu gebruik. Beethoven
gebruik cantabile as kwalifiserende aanduiding vir die
tweede beweging van sy Simfonie no. 1 in C, opus 21:
Andante cantabile con moto (41, vol. 3, p. 694).

Lescheti tzky beskou cantabile as In volsterkte legatotoon
(8, p. 29).

James Ching skryf in sy boek Piano Playing: A Practical
Method (1963), dat cantabiletoon In spesifieke toonsterk=
te (toonintensiteit) en toonduur moet besit, om die sange=
rige styl geloofbaar weer te gee. Hy sê voorts dat le=
gato en legatissimo ook die illusie kan skep van verskil=
lende toonkwaliteite (14, p. 147-8).

Walter Gieseking was as pianis onder andere ook bekend
vanweë die besondere cantabiletoon wat hy op die klavier
kon voortbring. In Kister se kort biografiese beskry=
wing van Gieseking as kunstenaar, som Kister die aspek
van cantabilespel as volg op:

" ... at Giesekingis touch, the piano is trans=
ferred from a percussion instrument in a magic
chest from which his charmed fingers draw the

Laasgenoemde opmerking wilook dui op In bepaalde verband
tussen legato en cantabile in Gieseking se spel.
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Jószef Gát som cantabile (hy noem dit cantilena) so op:
die singende toonproduksie kan beskou word as ~ spesiale
soort legato, omdat die kwaliteite aan die twee toonpro=
duksies fei tlik identies is, naamlik In gladde saambin=
dende en singende karakter. Hy wys egter daarop dat ~=
tabile nie noodwendig sinoniem met ~ ononderbroke legato-
geluidstroom is nie (36; p. 96).

Gát vergelyk legato met cantabile en kom tot die volgen=
de gevolgtrekkings betreffende cantabile:
* Portato kom gereeld voor in cantabilespel. Hy vind
sy verduideliking in vokale musiek, naamlik dat met elke
konsonant wat geproduseer word, ook ~ portatotoon gehoor
word (portato is In Italiaanse term vir opeenvolgende
tone waarvan die aanvang van elke toon merkbaar beklem=
toond is, Engels: carried. Op die klavier klink porta=
totone los van mekaar en beklemtoond; 86, p. 455).
* Die vermindering van geraas of perkussiegeluide is
noodsaaklik in cantabilespel. Die vermindering van ge=
raas wat gepaard gaan met die hamerslag is veral hier ter
sprake.
* Cantabile is nie uitvoerbaar in te vinnige of te sta=
dige tempi nie.
* Die noodsaaklikheid van beplande dinamiese kontoere
is net so belangrik in cantabile as in legato (36, p. 97).

Die laaste drie gevolgtrekkings is regverdigbaar in kla=
vierspel en stem ooreen met vereistes in legatospel, maar
die eerste gevolgtrekking van Gát is teenstrydig met die
laaste drie gevolgtrekkings. In portato is In mate van
perkussiewe geraas onafwendbaar om die aanvang van elke
toon in ~ opeenvolgende reeks tone die nodige klem te gee.

Perkussiewe geraas is egter nadelig in cantabilespel.
Hieruit lei ons af dat portato spesiale behandeling in
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cantabilespel vereis. Portato mag wel deur die konso=
nante in die legatolyn in In vokale musiek veroorsaak
word, wat dan wel portato deel van legato-uitvoering in
vokale musiek maak. Dieselfde letterlike toepassing kan
egter nie vir klaviermusiek gemaak word nie, hoofsaaklik
omdat toonproduksie radikaal verskil.

Wanneer In cantabilefrase met In naas volmaakte legatolyn
uitgevoer word, kan ons gevolgtrekking wees dat cant.abile
op sy suksesvolste in kombinasie met legato uitgevoer
kan word. Legato kan egter losstaande van cantabile uit=
gevoer word, daarom is die twee begrippe nie sinoniem
nie.

2.3 Tempo rubato en sy verband met legato.

Tempo rubato is die internasionale term waarmee daar in
musiek na poëtiese vryheid in tempo-aanpassings verwys
word. Streng tydmaat, die teenoorgestelde van vrye tyd=
maat, staan bekend as tempo giusto. Tempo rubato word
in toenemende mate en met toenemende pogings tot presisie
sedert die middel van die agtiende eeu deur komponiste
by wyse van tempo-aanduidings en deur middel van nootwaar=
des in hulle werke aangegee. Klein veranderings in tempo,
soos ritardando en accelerando, is aanduidings wat eers
gedurende die laaste jare van die agtiende eeu in parti=
ture hulle verskyning begin maak. Frédéric F. Chopin
(1810-1849) word veralop die gebied van klavierspel, be=
skou as die vader van rubato (29, p.45-46). Die eer
kom Chopin opvallend nie toe nie, aangesien dit ondenkbaar
is dat alle musiekuitvoerings van Westerse musiek vóór
Chopin uitsluitlik in streng tydmaat geskied het.

Aan die begin van die twintigste eeu het heelwat dispuut
omtrent tempo rubato ontstaan. Daar kon tot geen verge=
lyk oor TIvolledige definisie van tempo rubato gekom word
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nie en daarom word onder musici algemeen aanvaar dat die
toepassing van tempo rubato ~ natuurlike musikale verskyn=
sel is en dat dit instinktief toegepas word (29, p. 47-8).
Akkurate vereistes vir en definisies van tempo rubato is
derhalwe nie slegs onmoontlik nie, maar selfs onwenslik.

Howard Ferguson bied egter nuttige riglyne vir die uit=
voering van tempo rubato:
* Te~po rubato is ~ natuurlike verskynsel in musiek.
* Melodiese tempo rubato ontstaan in In stadige tempo,
waar die melodielyn klein ritmiese afwykings toon, ter=
wyl die begeleiding streng a tempo gespeel word.
* Strukturele tempo rubato ontstaan wanneer beide bege=
leiding en melodielyn van die ritme afwyk. Dit geskied
as ~ uitdrukkingsmaatre~l, maar ook om frasestrukture te
omlyn. Hierdie tempo rubato kan geskied deur die toepas=
sing van In ritardando enlof accelerando of In kombinasie
van die tempo-veranderings.
* Die graad waarin tempo rubato toegepas word, bepaal
die korrektheid daarvan in die konteks waarin dit geskied .
*

.
Musiek van die Romantiese styl tydperk, vereis In groter

toepassing van tempo rubato as die musiek van die Klas=
sieke styltydperk.
* Die laasgenoemde begrip kan ook ten opsigte van kom=
poniste toegepas word, byvoorbeeld: die werke van Schu=
mann vereis groter ritmiese vryheid as die werke van
Brahms; die werke van Chopin vereis meer ritmiese vry=
heid as die werke van Mendelsohn; en so meer. Klassiek-
georienteerde komponiste se werke sal hulle daarom minder
tot ritmiese vryheid verleen as die van romanties-geori=
enteerde komponiste.
* Die "vrye" vorms van musiek sal groter ritmiese vry=
heid verg as die II strenger" musiekvorms . So sou daar
geredeneer kan word dat·daar meer vryheid van ritmiek in
~ nokturne van Chopin sal voorkom as in ~ vinnige deel
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van In Mozart sonate.
* Alhoewel tempo rubato soms in ~ groot mate toegepas
kan word, mag die basiese ritmiese struktuur van die werk
nooit daardeur vernietig word nie (29, p. 49).

In In onderhoud met Dean Elder, sê Rudolf· Serkin dat Cho=
pin se musiek vervorm word met In oormaat tempo rubato.
Hy beskou dit as noodsaaklik om ten alle tye die teks ge=
trou weer te gee (27, p. 63).

Jeanne-Marie Darré beweer dat om a tempo te speel, glad
nie ~ verhindering vir tempo rubato behoort te wees nie
(27, p. 83-84).

Alfred Cortot tref ~ vergelyking tussen die tempo rubato
in Chopin se musiek in die algemeen en in die musiek van
Schumann. Hy sê dat Schumann se frasestruktuur tempo ru=
bato teen die einde vereis, terwyl Chopin se frasestruk=
tuur in die middel verbreed behoort te word (27, p. 230).

John F. Strauss skryf in sy artikel The Puzzle of Tempo
Rubato (Clavier, 1983) hoofsaaklik omtrent tempo ruba=
to in Chopin se musiek. Hy doen navorsing omtrent die
aanduiding van tempo rubato in Chopin se musiek. Wilhelm
van Lenz het beweer dat Chopin veral uitgeken kon word
aan die tempo rubato in sy spel. Ignace Jan Paderewski
weerspreek egter hierdie stelling deur te sê dat Chopin
wel met die regterhand in melodielyne meer vryheid getoon
het, maar dat Chopin selfs sover gegaan het om die metro=
noom vir sy studente aan te beveel. Hector Berlioz het
egter gesê dat Chopin nie a tempo gespeel het nie. Cho=
pin self het egter selde die term tempo rubato in sy mu=
siek weergegee. Kyk voorbeeld 3, waar die tempo rubato-
aanduiding wel In verandering van tempo in die melodielyn
weergee. Die begeleiding behou egter die ritme. Voor=
beeld 3 is op p. 21.
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VOORBEELD 3

Nokturne in E mol majeur, op. 9, no. 2.
ri~

lW ti#:

Frédéric Chopin:

(92, p . 24)

Sommige musici, onder andere John F. Strauss, beskou die
rede waarom Chopin so min tempo rubato in sy musiek weer=
gegee het, dat Chopin dit eerder uiteengesit het in die
musiekli teratuur self. So In voorbeeld kan in voorbeeld
4 gesien word:

VOORBEELD 4

Frédéric Chopin: Nokturne in D mol, op. 27, "no. ~.

ti >-- ..,.-f'~+-

C!-

f': -PiJo. f t ."

" I I I

tr~-

Strauss som sy bevindinge as volg op: alhoewel Chopin
soms vereis dat die melodielyn onafhanklike ritmiese ver=
buigings moet toon en die begeleiding konstant ritmies
gespeel moet word, behoort sy musiek oor die algemeen met
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ritmiese vryheid vertolk te word, sonder om die basiese
strukture te verontagsaam (92, p. 22-25).

Walter Schenkman beskou tem:eo r-uba to in diepte en bespreek
dit in sy artikel Tem:eo Rubato: Sorting; Out the Confusion
(Clavier, 1974) . Hy noem onder andere In paar voorbeelde
van tem;eo rubato wat deur sommige musici aanvaar word,
maar wat die ritmiese struktuur totaal verander. Voor=
beeld 5(a) is tem;eo rubato wat in antici:eatio (in anti=
sipasie) geskied en voorbeeld 5(b) is tem:eo rubato wat
in ritardatio (traging) geskied.

VOORBEELD 5

(a)
in anticieatio fËij J ~ t a
in ritardatio

ft t rn41IP
(b)

Die vraag sou nou ontstaan dat indien tem:eo rubato uit=
sluitlik met ritmiese variasie te doen het, hoe dit dan
in verband met legato gebring kan word. Vergelyk afde=
ling 5 van hoofstuk 2 met hierdie bespreking. Tone volg
mekaar op in sekere tydsafstande. Dit is juis hierdie
tydsaspek wat legato in ~ groot mate bepaal. Tem:eo ruba=
to sal nie in styl geskied wanneer die legato in so ~
passasie ondermyn nie. In Verdere verduideliking word
aangetref in Guy Wuellner se artikel Continuity in Melody
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Playing (Clavier, 1981). Hy bespreek veral die aaneen~
lopende melodielyn met betrekking tot variasie van toon=
intensi tei te. Hy erken dat die klavier In perkussie-in=
strument is en gebruik juis hierdie eienskap tot voordeel
van melodievorming. As voorbeeld noem hy die probleme
wat studente ondervind in melodievorming in Beethoven se
Klaviersonate, bp. 27, no. 2. Hy stel voor dat die lang
melodielyn gedurende oefensessies ingevul moet word met
herhaalde tone van dieselfde toonhoogtes. Hy varieer
hierdie oefenrnetode deur kombinasies van saamgestelde ak=
koorde tussen verskillende intensiteite in te voeg. In
voorbeeld 6 is In ui ttreksel van hierdie voorstellings van
oefensessies.

VOORBEELD 6

Ludwig van Beethoven: Sonate op. 27, no. 2.

Melodie alleen:

Oefening in

Beklemtoning van die wegsterwing van die tone in mate
5 tot 7:

Herhaalde tone:

A) ~ '8..1 ~ ~ ;1 ~ Jl ~ "I :1• fIltlJl1IJ illm I!TI tTllm JEl I
(word vervolg op p. 24)
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Guy Wuellner beweer voorts dat hierdie manier van oefen
nie slegs die aaneenlopende melodielyn bevorder nie, maar
ook die legato, die ritmiese struktuur en die tempo ruba=
to. Boonop versterk dit die vingers (105, p. 47-48).

Uit die voorafgaande kan daar afgelei word dat die sukses
van legatospel op In klavier ten nouste met tempo en daar=
om met toonduur saamhang. Die voeging van tone op die kla=
vier hou met toonintensi tei t verband. Nadat In toon op In

instrument van die fortepiano-familie aangeslaan word, be=
gin die proses van geleidelike wegsterwing van die toon
onmiddellik. Mits die nootwaardes, duur van tone en van=
selfsprekend die tempo op so In wyse aangepas word dat daar
nie totale wegsterwing tussen tone in ~ legatogeluidstroom
voorkom nie, sal die effek van die legatokarakter bevoor=
deel word. Om laasgenoemde effek te bereik, kan die sub=
tiele toepassing van oordeelkundige tempo rubato van groot
belang wees. Bowendien sal die ekspressiwiteit van die
musiek en die skoonheid van die legato wat daarmee saam=
hang, in betekenisvolheid toeneem.
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3. In VERGELYKING TUSSEN LEGATO OP DIE KLAVIER EN LEGATO
DEUR DIE SANGSTEM UITGEVOER.

Die menslike stem was die musiekinstrument eerste bekend
aan die mens. Legato het ontstaan as In oorkoepelende
tegniek van die sangstem. Die klavier se legatotegniek
word daarom direk hiervan afgelei en so ver moontlik na=
geboots. Vanweë die verskillende metodes van toonpro=
duksie in die sangstem en op instrumente van die forte=
piano-familie, kan legato nie volmaak in klaviermusiek
nageboots word nie. Daarom word daar eerder van die il=
lusie van legato in klaviermusiek melding gemaak (kyk
p. 13).

E. Herbert-Caesari definieer legato ten opsigte van die
sangstem soos volg: legato beteken om die idee oor te
dra dat In ononderbroke gelyke vloei van klank moontlik
is. Hy meld ook hier dat die konsonante onderbrekings
in die klankvloei veroorsaak:

1I ••• The whole art of legato singing consists,
therefore, firstly of a perfect, imperceptible
merging of one vowel into the next and, secondly,
of making these interruptions of cuts in the
tonal line as small and unnoticeable as possible,
compatible with good diction, and so convey to
the audience the impression of an uninterrupted
vocal stream. II (45, p. 303)

Julius Gardiner ,verdeel musikale uitdrukkingsvorme in
drie kategorieë, naamlik legato, marcato en staccato. Hy
voeg dan by dat legato die belangrikste voordragmanier
is en ook dié met die grootste mate van uitdrukkingsmoont=
likhede. Hy vind die betekenis van legato in die Ita=
liaanse woord legare, wat beteken: om te verbind. Hy
haalook In ou bekende Italiaanse gesegde aan: chi non
lega non canta !, wat daarop neerkom dat indien die sang=
er nie tone verbind nie, hy of sy nie TI sanger genoem
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kan word nie (35, p. 168). Hy vind later In vergelyking
tussen die klavier en die sanger se metode van legato-
uitvoering. Hy beskou die legato wat op die klavier ge=
produseer word as ~ negatiewe invloed op die legato wat
In sanger moet produseer. Voorts sê hy ook dat die kla=
vierspeler slegs legato verkry deur ~ illusie te skep
met die gebruik van die regterpedaal en daarby molto can=
tabile (baie singend) te speel. Die sanger se legato
moet In kontras vorm met dié van die pianis. Die sanger
moet ook legato in enige stemming kan produseer, van de=
klamatoriese musiek tot stemmings soos lacrimoso con do=
lore (wenend met droefheid). Die aksente deur spraak
veroorsaak, het verder In groot invloed op legatosang en
kan In nadelige ui twerking op die effek van legato hê.
In hierdie geval moet die fraseringstegnieke van strykers
in ag geneem word (35, p. 169-170).

Die beginsel van die korrekte aanpak van tone (Engels:
attack), is inherent die noodsaaklikste eienskap van le=
gato en ook die beginsel van die Bel Canto-s~gstyl (44,
p. 152). Die Bel Canto-sangstyl het gedurende die ses=
tiende eeu in Italië ontwikkel. Dit was die begin van
sang as In kunsvorm. Tot en met hierdie epog was die uit=
voering van sang as In "natuurlike" kuns beskou en staan
bekend as parlandosang. Bel Canto beteken skone sang
(41, vol. 5, P .46). Daar bestaan nog In fonotipia opname
van die laaste van die groot Bel Canto-sangers, die Ita=
lianer, Fernando de Lucia. Wanneer die tegniek van hier=
die sanger met die daaropvolgende sangers se tegnieke ver=
gelyk word, is dit duidelik dat die Bel Canto-sangstyl
oor tegniese vaardighede beskik het wat nie maklik geëwe=
naar kan word nie. Beheersing van Bel Canto vereis dat
die aanvang van tone so gladweg geskied dat In ve r-voLmaa

king van legato in sang tot stand gebring is (41, vol. 5,
p. 47).
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E. Herbert-Caesari gebruik ~ unieke werkwoord wat hier=
die Bel Canto-idee verder voer en selfs 'nvoorbeeld in
die strykerslegato vind, naamlik:

p. 152). Voorts beveel Caesari aan dat die sanger met
dieselfde legato as die violiste moet sing:

II caress the melodic line with the vowels,
as the bow caresses the string of the violin ..."

(45, p. 317). Hier tref Caesari ~ vergelyking tussen
die legato wat moontlik is op die viool, maar onmoontlik
uitvoerbaar deur die sangstem. Die gebruikmaking van
konsonante benadeel die legato vir sangers. 'nAnder teg=
niek moet dus gevind word om 'n legatolyn vir die sanger
te verseker, waar die gebruikmaking van konsonante onver=
mydelik is.

Die konsonante wat die meerderheid Westerse tale 'n onder=
breking in die geluidstroom veroorsaak is: B, C, D, F,
G, H, J, K, P, Q, T, V, W, X, Y. Konsonante wat wel in
die legatolyn tuis hoort is: R, L, M, N, NG, Z, S. Die
vokale is natuurlik die kern van die woorde in die Wes=
terse tale en maak legato moontlik: A, E, I, 0, U.

'n Sanger kan legato sing slegs so lank as wat die sanger
genoeg asem het. Wanneer 'nnuwe asemteug geneem word,
word die geluidstroom onderbreek. Die sanger moet dus
poog om sover as moontlik slegs asemteue te neem wanneer
dit aan die einde of aan die beg~n van die frase is.
Hierdie tegniek om legato in sang te bevorder, word in
'n groot mate in klavierspeloorgedra. Pianiste word tal=
le kere gemaan om 'n frase te sing of te neurie, sodat
die dinamiese kontoere duideliker gevorm kan word. So=
doende word die legato verbeter in klavierspel. Hierdie
wenk word deur C.P.E. Bach in sy boek Versuch liber...
gegee, 'n wenk wat kere sonder tal deur musici beaam word.
Franck Merriek skryf in sy boek Practising the Piano
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(1958) van die belangrikheid van sang in klavierspel:
" ... the singing should sometimes be when you
are playing, but oftener when you are not play=
ing ... II ( 65, p. 7).

Yehudi Menuhin beweer dat LridLeri die pianis van In vroeë
ouderdom geleer word om korrek asem te haal; die pianis
nie onbewustelik gespanne sal raak nie, of selfs onbewus=
telik sy/haar asem salophou nie. Hy beveel aan dat die
pianis moet aanleer om soos In sanger asem te haal deur
die diafragma in te span. Wanneer die pianis verkeerd
asem haal, salonwillekeurige foute ook insluip (53,
p. 52).

Dr. Kurt Johnen skryf ~ pedagogiese handboek met ~ ander
inslag. Hy gee veral baie aandag aan die ritmiese bewe=
gings van die liggaam gedurende klavierspel en ook die
invloed wat asemhaling op klavierspel het. Sy boek Neue
Wege zur Energetik des Klavierspiels verskyn in 1928 te
Amsterdam. Dr. Johnen het gevind dat vier sekondes as
In tydseenheid in klavierspel geneem kan word. In vier
sekondes haal ~ normale persoon een keer asem. In een
minuut haal ~ normale persoon dus 15 tot 17 keer asem
(57, p. 95). Dr. Johnen haal dan Jules Amar se bevin=
dinge aan in In tabel wat die hoeveelheid lug wat In nor=
male persoon per minuut inasem, weergee~ Hierdie bevin=
dinge kan gesien word in ~ verkorte vorm in tabel 4:

TABEL 4

ASEMHALINGS PER MINUUT LITER LUG WORD INGEASEM

(57, p. 95)
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Hoe meer lug in die sisteem opg~neem word, hoe stadiger
word die polsslag en die bloedsomloop, dit is dus duide=
lik dat die pianis so stadig en rustig as moontlik moet
asemhaal. Dan is dit moontlik om genoeg lug vir die sis=
teem op te neem en die polsslag bly normaal. Die pols=
slag kan verstadig word, deur stadiger asem te haal. Dit
kan dan In kalmerende invloed uitoefen en die pianis kan
sy volle aandag by die uitvoering bepaal (kyk hoofstuk
5, afde.ling 1).

Uit Dr. Johnen se geskrifte lei ons af dat asemhaling vir
die pianis In kardinale rol speel. Vir die sanger is a=
semhaling noodsaaklik in die sin van frasestrukture, maar
vir die pianis suggereer dit slegs die korrekte frase=
strukture. Stadige asemhaling verhoed ook dat die pia=
nis onnodige tegniese foute begaan as gevolg van onnodige
spanning.

In In esteties anali tiese werk poog C. Brumby om aan te
toon dat die verlenging van ~ musikale toon nie slegs ge=
leë is in die enkele toon se fisiese eienskappe van klank
nie. In Enkele musikale toon moet altyd in die konteks
van In werk beskou word. Die kontrapuntale behandeling
van opeenvolgende melodietone, harmoniese strukture, toon=
hoogte, toonkwaliteit, toonintensiteit, toonduur en rit=
miek dra alles by tot die ideale legato (11).
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HOOFSTUK 2

DIE INSTRUMENT: DIE KLAVIER.

lo Inleiding.
2. Die ontstaan en ontwikkeling van die klavier.
3. Die meganiese werking van die klavier:
3.1 Die kabinet
3.2 Die houtraam
3.3 Die klankbord

1. INLEIDING.

In hierdie hoofstuk word die ontwikkeling en konstruksie
van die klavier uiteengesit om die volgende twee redes:
(a) om verwarring ten opsigte van terminologie uit te
skakel. Dit is nodig om verwarring ten opsigte van ter=
minologie uit te skakel, omdat daar geen volledige hand=
boek oor die onderwerp in Afrikaans bestaan nie.
(b) Tensy die verskillende onderdele van die klavier nie.
bespreek word nie en die verskillende onderdele se funk=
sies nie verklaar word nie, kan die voortbring van lega=
to op die klavier nie in oënskou geneem word nie.

Die klavier word as In klawerbordinstrument geklassifiseer,
vanweë die klawerbord of klaviatuur (24, p. 343). Ander
klawerbordinstrumente is die klavichord, klavesimbel en
die orrel. Hierdie instrumente is nie die voorlopers van
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die klavier nie, omdat toonproduksie nie op dieselfde
beginsel berus nie. Hier volg TIdiagrammatiese voorstel=
ling van die toonproduksie by die klavesimbel en die kla=
vier. In skets 1 (a) word die plukaksie van die klave=
simbel uitgebeeld en in skets 1 (b) die aanslaanaksie van
die klavier.

SKETS 1

Voorts volg hier In beknopte voorstelling van die ontstaan
van die klavier, parallel met die ander klaviatuurinstru=
mente, soos gesien kan word in tabel 5.

TABEL 5

VIBRERENDE LUGKOLOMME VIBRERENDE SNARE

ORREL Psalterium Monochord Dulci=
mer

(pluk) (vryf) (aan=
(vanaf 1300 tot vandag) siaan)

Spinet
Virginal KLAVICHORD
KLAVESIMBEL (.2:.1400)
(1500-vandag)

FOR'I'EPIANC
(1709)
KLAVIER

(54, p. 1-27)



Die dulcimer is die voorganger van die klavier. Die dul=
cimer lyk soos TI siter (Engels: zither, Italiaans: ci=
tola), wat op TIhoutbord gemonteer is. Die siter word ge=
pluk, maar klank word op die dulcimer geproduseer deur die
snare met TIvoorwerp aan te slaan. Die dulcimer het soos
die siter, sy oorsprong in die Midde-Ooste. Instrumente
van hierdie soort word vir die eerste keer teen die elfde eeu
in Europa aangetref.

32

Die metode van toonproduksie op die
dulcimer het in Europa ontstaan. Die metode van toonpro=
duksie is eers in die agtiende eeu deur die Europeërs in die
Ooste bekend gemaak (67, p. 226). In skets 2 vind ons
drie van die verskillende voorwerpe waarmee die dulcimer aan=
geslaan is. Skets 3 is TIvoorbeeld van TIdulcimer wat om
en by 1800 vanuit Europa na die Ooste uitgevoer was.

SKETS 2

(c.)

(67, p. 226)

(67, p. 227)
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Pantaleon Hebenstrei t (1667-1750) was In Dui tse musikus
en ~ dulcimervirtuoos. Hierdie dulcimer was egter meer
ontwikkel en is in In Engelse koerant as volg beskryf:

1elf voet (~ 3 3 meter) lank en het 276 snare gehad. Die
naam, Pantaleon , is later gegee aan In instrument met ha=
mers wat afwaarts op die snare geslaan het. Die klavier
is In direkte afstammeling van hierdie instrument, omdat
toonproduksie op dieselfde manier geskied. Bartolomeo
Cristofori (1655-1731) het ook die eerste klavier na ~
model van hierdie instrument gemaak (86, p. 425-426).

2. DIE ONSTAAN EN ONTWIKKELING VAN DIE KLAVIER.

Hier volg In gedateerde opsomming van die ontstaan en ont=
wikkeling van die klavier:

1709: Bartolomeo Cristofori was In Italiaanse klavesim=
belbouer, wat die eerste eenvoudige hamermeganiek van die
fortepiano gebou het (54, p. 22). Sy werk was egter nie
vanuit die staanspoor invloedryk nie.

1711: Scipione Maffei het Cristofori se uitvinding deeg=
lik in ~ Weense tydskrif beskryf (38, p. 20). Hy het ook
bekend gemaak dat die instrument gravicembalo col piano
e forte genoem word (54, p.21).

1716: Jean Marius, In Fransman, het soortgelyke klawer=
bordinstrumente in Parys gebou. Die instrument het cla=
vecin a mallets geheet (16, p. 72).

1717: Christoph Gottlieb Schroter van Dresden, het ook
In soortgelyke instrument vervaardig (16, p. 72). Hy het
sy inspirasie geput uit bewondering vir die dulcimervir=
tuoos, Pantaleon Hebenstreit (49, p. 3).
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1720: Cristofori verbeter sy instrument met die byvoe=
ging van In una corda-pedaal-, toe nog in die vorm van
stelknoppe, wat met die hand gemanipuleer was (16, p. 73).
Die una corda is Italiaans vir slegs een snaar. Op die
konsertvleuel skuif die meganiek, sodat die hamer, wanneer
die linkerpedaal (U.C.) neergedruk word, slegs een snaar
van In snaarkoor aanslaan (86, p. 131).

1726: Gottlieb Silbermann (1683-1753) van Sakse, het ook
gedurende dieselfde tydperk In soortgelyke instrument ge=
bou. Anders as sy voorgangers het hy finansiëel daarby
gebaat. Di t was egter nie In oorspronklike model nie, want
dit het baie met Cristofori se instrument van 1709 oor=
eengekom (16, p. 75).

1736: J.S. Bach het Silbermann se instrumente uitgetoets,
maar was nie geesdriftig in sy kritiek nie. Na sy mening
was die hoë registers te yl en die aanslag te gewigtig
(37, p , '37). Silbermann het egter, na vele eksperimente
later hierdie foute reggestel.

1756: Die Sewejarige Oorlog het veroorsaak dat klawer=
bordbouers van Sakse na ander dele van Europa verhuis
het (38, p. 21). Die Sewejarige Oorlog is ~ geskiedkun=
dige naam vir die laaste konflik tussen die hoof moond=
hede van Europa, Turkye uitgesluit. Die oorlog staan ook
bekend as die Austro-Prussiese Oorlog en was die laaste
groot konflik voordat die oorloë van die Franse Revolu=
sie ui tgebreek het (1756-1763) (10, vol. 16, p. 56).

1769: In Engeland het In Duitse immigrant, Johann Chris=
tian Zumpe, vakleerling van Silbermann, bekendheid ver=
werf met die vierkantige klavier, In instrument wat veral
geskik was vir huisgebruik (49, p. 5).

1770: Johann Andreas Stein (1728-1792) het afsonderlike
uitskakelaars (Engels: escapements) vir elke klawer in
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die hamermeganiek aangebring (49, p. 4). In dieselfde
jaar het die Hollander, Americus Backers, die uitskake=
laars verder verfyn (38, p. 23). In skets 4(a) en 4(b)
word In vereenvoudiging van die ui tskakelaar geskets.

SKETS 4

(a) sonder uitskakelaar, hamer bly teen snaar rus
(b) met uitskakelaar, hamer bons weg van die snaar na
die aanslag.

(67, p. 237)

1772: Omstreeks hierdie tyd was die firma Shudi-Broad=
wood die bekendste klavierbouers in Londen. Hulle het
die ontwerpe van Zumpe nagevolg, omdat die vierkantige
huisinstrument so gewild geword het (54, p. 24).

1777: Sebastien Erard (eers bekend as Sebastian), het
te Parys In merkwaardige instrument gebou. Die vernaam=
ste kenmerk van die instrument was sy ligte aanslag en
verbeterde hamermeganiek. Nou was die vinnige herhaling
van dieselfde toon baie makliker uitvoerbaar (38, p. 25).
Hy het ook later met sy broer, Jean-Baptiste, saamgewerk.
In dieselfde jaar het Mozart ~ besoek aan Stein se werk=
winkels gebring. Mozart skryf hierna aan sy vader dat
hy die Stein-klaviere bo die Regensburg-instrumente ver=
kies (37, p. 39).

1781: Die firma Broadwood het in hierdie jaar ~ nuwe kla=
vier bemark. Dit was toegerus met ~ dubbele Stossmega=
niek, later bekend as die Engelse 'meganiek (54, p. 24).
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In die Stossmeganiek is die hamersteel nie in direkte kon=
tak met die klawer nie, maar word in kontak gebring deur
middel van ~ springer (54, p. 22). Beethoven het die
Broadwood-instrument, met die swaarder aanslag en sterker
toon verkies, terwyl Mozart voorkeur aan die delikater
Stein-klaviere gegee het (54, p. 25). Die Stossmeganiek
word verduidelik in skets 5.

SKETS 5

Engelse meganiek in In Broadwood-instrument: STOSSMEGA=
NIEK:

demper
snaar

demperstelskroef

klawer

(41, vol. 14, p. 692)

1786: Die Duitser, John Geib (1744-1818) het ~ effektie=
we uitskakelaar vervaardig, In onderdeel wat onmiddellik
by die meganiek van die Engelse vierkantige instrumente
geïnkorporeer was (38, p. 23).

1790: Die firma Stein verhuis na Wenen, Oostenryk. Hul=
le amalgameer met die firma Streicher en kombineer die
Prellmeganiek met die uitskakelaar, wat bekend geword het
as die Weense aksie (54, p. 23). In die Prellmeganiek
is die hamersteel sodanig gemonteer dat dit rustend op
die klawer is (54, p.22) Skets 6, op p. 37 demonstreer
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die Prellmeganiek.

SKETS 6

Weense aksie: PRELLMEGANIEK:

(94, p. 112)

1796: Erard bou sy eerste konsertvleuel (38, p. 25).

1808/9: Erard bou In kleiner vleuel met In belangrike ver=
betering aan die hamermeganiek. Die verbetering het mee=
gebring dat die hamer nie heeltemal terugval nadat dit
teen die snaar geslinger is nie, maar slegs die helfte
van die afstand. Ditwas nou moontlik om In toon vinnig
te herhaal, sonder dat die klawer gedurende die herhalings
weer na sy oorspronklike rusposisie terugkeer (38, p. 25).
Mendelssohn maak in 1831 melding van sy voorkeur vir TIE=
rard=klavier. Die instrument het TIryk, vol resonante
toon gehad waarvan Mendelssohn besonder baie gehou het (75,
p.54).

1822: Gedurende hierdie jaar verbeter Erard die dubbele
uitskakelaar wat reeds in 1808/9 ontwerp is (38, p. 25).

1825: Alpheus Babcock van Philadelphia was die eerste
persoon en eerste Amerikaner wat In volledige metaalraam
gebruik het. Metaal (In allooi), as versterking van die
houtraam, was alreeds deur Erard so vroeg as 1777 in Frank=
ryk gebruik (54, p.25). Al hoe meer metaalversterking
is in die houtraam gebruik totdat die hele raam in metaal
gegiet is. In skets 7, p. 38, dui die donker swart die
toenemende metaalversterkings aan.
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SKETS 7

1828: Jean Henri Pape (1789-1875) van Parys, het kruis=
besnaring in In klein regopklavier van een meter hoog, toe=
gepas (54, p. 25). Die bassnare is oorkruis met die
diskantsnare gespan. Dit was tweedoelig van aard:
* eerstens het dit die kabinet in daardie jare versterk,
* tweedens het die oorkruisspanning simpatieke vibrasie
aangehelp, wat die toonkwaliteit verryk het. Erard, Pape
en Pleyel was van die beroemdste klavierbouers in Frankryk
gedurende die tweede helfte van die negentiende eeu (41,
vol. 14, p. 170).

1830: Babcock word deur sommige historici die krediet
toegereken vir die eerste klavierbouer wat kruisbesnaring
gebruik het, maar Pape was die eerste klavierbouer wie
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hierdie krediet toekom. Daar ontstaan verwarring tussen
die twee terme in Engels: cross-stringing en overstrung.
Volgens Grove se musiekwoordeboek beteken die tweede term
kruisbesnaring en die eerste term word gebruik wanneer een
snaarlengte in twee verdeel word by die stempen, om dan as
twee tone in unisoon gestem te word (41, vol. 1, p. 768).

1849/50: Heinrich Engelhard Steinweg (ook bekend as Stein=
way)(1797-1871), het in 1849 van Braunsweig na New York
verhuis. Sy klaviere was veral bekend vir die afgeronde
vakmanskap, kruisbesnaring en In volledige metaalraam (54,
p. 25). Hy was die stigter van die beroemde Amerikaanse
klavierboufirma, Steinway (41, vol. 18, p. 113). In
1855 wen hy op die American Institute skou die erepenning
vir sy kruisbesnaring en metaalrame in die vierkantige
instrument (41, vol. 18, p. 112).

1874: Sedert hierdie jaar het die firma Steinway die in=
strument toegerus met In sostenutopedaal. Wanneer hierdie
pedaal neergedruk word, tesame met In klawer, sal slegs
daardie toon ongedemp bly, terwyl die pedaal neergedruk
bly en die klawer reeds opgelig is (86, p.444). Sedert
1874 het die moderne vleuelklavier en regopklavier hulle
huidige vorm.

3. DIE MEGANIESE WERKING VAN DIE KLAVIER.
3.1 Die Kabinet.

Die klavesimbel se fatsoen, wat met dié van die hedendaag=
se vleuelooreenstem, het gedien as prototipe vir die kla=
vier se kabinetvorm. Vele pogings is egter aangewend om
die fatsoen met sy kenmerkende kurwe, te verander. In
1794 het E. Schlengel In ovaalvormige klavier ontwerp. In
1804 het G. Hoffmann van Berlyn, In simmetriese ronde kla=
vier gebou. C. Mand van Koblenz, Sphate van Gera en
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GUnther van Brussels het soortgelyke instrumente gebou,
maar die verskillende fatsoene het nie behoue gebly nie
(16, p. 113). Daar is ook verder geëksperimenteer met
die fatsoen van die klavier, byvoorbeeld die tafelklavier
van Pape van Parys, die pianino van S. Chappell (Engel=
se klavierbouer), en die piramiedeklaviere van Graf (1829)
en laastens ook die ovaalvormige klaviere van W. South=
well (1785)(38, p. 250-253).

Teenoor die vroeë instrumente wat met inlegwerk en geskil=
derde figure versier was, vertoon hedendaagse klavierka=
binette eenvoudiger en meer elegant. Teenswoordige kabi=
nette is sterk en dien ~ meer praktiese doel as in die
negentiende eeu (94, p. 91). Die primêre funksie van
die kabinet is dié van akoestiese versterker. Die kurwe
in die kabinet van die huidige konsertvleuel word verkry
deur ~ hoeveelheid dun houtstroke met plastiese kleefmid=
dels saam te voeg. Die kabinet is baie sterk, maar besit,
vanweë die kleefmiddels genoegsame elastisiteit vir akoes=
tiese projeksie. Hierdie saamgevoegde houtstroke verleen
ook weerstand teen klimaatsveranderings (94, p. 91).

Die afmetings van die kabinet het van die begin af tot
nou deurentyd gewissel. Die moderne regopklavier, asook
die klein huis-vleuelklavier, het vanweë besparing van
woonruimte in gewildheid toegeneem. Deur kruisbesnaring
toe te pas, is daar vergoed vir resonansie wat weens klei=
ner afmetings ingeboet moes word. Oordrewe inperking van
snaarlengtes het egter onwenslik geblyk, omdat die toon=
kwaliteit verswak as die snare te kort en te groot in
deursnee gemaak sou word (16, p. 113). Skets 8 toon die
algemeenste groottes vleuelklaviere aan, soos op p. 41
gesien kan word.



(67, p. 241)
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SKETS 8

(a) bekend as baby-vleuel

(b) bekend as boudoir

(c) bekend as konsertvleuel

3.2 Die Houtraam.

Alhoewel die houtraam sedert 1777 deur Erard met metaal
versterk is, en later heeltemal vervang is met metaal,
word die houtraam nog gebruik ten spyte van In ander vol=
ledige metaalraam. Die houtraam vorm die basis vir die
hele instrument. By die regopklavier bestaan die hout=
raam uit vier of vyf parallelle vuurhoutbalke. Aan die
bo- en onderkant word die balke met blokke tussen-in, aan=
mekaar gelym. Die stemblok vorm die vernaamste onderdeel
van die instrument. Die stemblok word vervaardig van uit=
gesoekte harde beukehou~, vyf of ses centimeter (cm) in
deursnee, wat sorgvuldig vir ~ lang tydperk uitgedroog
is. Dit is noodsaaklik dat dit heeltemal droog is, omdat
daar vir stempenne ongeveer 210 gate in geboor moet word.
Elke snaar word teen In groot spanning aan die stempen ge=
heg en dra ongeveer 80 kilogram (kg) gewig, sodat die he=
le stemblok ongeveer die gewig van 16 000 kg dra (21,
p. 8).



(96, p . 33)
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By die vleuel word daar nie In volledige houtraam apart
vervaardig nie. Volgens die artikel How Grand Pianos are
Made, deur M.B. Tittle (Clavier, 1980), word lang stroke
dun hout aanmekaar gelym en dan in In pars in die vorm van
die vleuelklavier se rand geforseer. In skets 9 is hier=
die houtrand klaar voorberei. Daar is twee houtrande,
waarvan die eerste of binneste rand net groot genoeg is
om die klankbord en snare te dra. Die grootste of buiten=
ste rand is groot genoeg om die binnerand en die. klawers
te omsluit. Die binnerand dra egter die grootste deel
van die snaarspanning (96, p. 32-33).

SKETS 9

3.3 Die Klankbord.

Die klankbord, ook genoem die sangbodem of die resonans=
bodem, is naas die stemblok, die belangrikste onderdeel

.__------------------------------------------------



van die klavier (49, p. 7). Die klankbord is In dun kon=
vekse houtplaat wat van buigbare hout gemaak word. Dit
is slegs aan die eindpunte aan die klankkas of die kabi=
net vasgelym. Dit word vervaardig van 13 tot 25 smal
houtstroke wat sorgvuldig uitgesoek word sodat die stroke
bymekaar aanpas ten opsigte van digtheid. Daar is In brug
aan die klankbord vasgeheg, sodat die snare met die klank=
bord verbind is en vibrasies van snare na die klankbord
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oorgedra kan word.
met die lang brug.

Die grein van die hout is parallel
Daar is ook ~ kort brug (94, p. 70).

Die onderkant van die klankbord is egter nie sigbaar wan=
neer die instrument se boonste klap opgelig word nie, by
die vleuel sowel as die regopklavier. Dit is egter die
houtstawe wat onder aan die klankbord vasgeheg is, wat In

oelangrike deel uitmaak van die toonkwaliteit van die in=
strument (38, p . 37). Klank beweeg teen In snelheid van
ongeveer 5 000 meter (m) per sekonde (sek) saam met die
grein van die klankbord, maar slegs teen ~ kwart van hier=
die snelheid teen die grein. Die houtstawe word dus teen
die grein van die klankbord vasgeheg. Dit help dat die
klank eerder na die hele klankbordoppervlakte versprei
word en nie slegs langs die grein afbeweeg nie (38, p.38).
In skets 10 word die houtstawe teen die klankbord van In

vleuelklavier, duidelik aangetoon.

SKETS 10

(96, p. 33)
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Die brug op die klankbord het die bekende 'f'-kurwe. Dit
is die resultaat van die verskillende vibrasies of toon=
hoogtes van die snare. Die aantal vibrasies van die snaar
is in omkeerbare waarde gelyk aan die lengte van die snaar,
daarom sal die toon laer klink wanneer die snaarlengte
verdubbel word. Indien die brug hiervolgens vasgestel
sou word, sou dit ~ reguit lyn gevorm het, soos die vol=
gende diagram aantoon:

{/)
Cl)

+->eo
o
o
-ê c
o
o
+->

lengte van snaar in cm

Hierdie teorie moet egter in die praktyk aangepas word,
anders word die afmetings van die instrument onhanteer=
baar groot. Wanneer die snare nie van lengte of spanning
verander nie, sal die vibrasies in omkeerbare waarde ge=
lyk wees aan die massa van die snaar. Hoe laer die toon,
hoe groter die massa van die snaar. Wanneer 'n kombinasie
van hierdie metodes gebruik word om.die toonhoogtes en
snaarafmetings te bepaal, sal die brug nie meer 'n regui t
lyn vorm nie: vandaar die 'f'-kurwe van die brug. Die
ontwikkeling tot groter massa van die snare het weer aan=
leiding gegee tot die verdeling van die brug in 'n lang
en kort brug. Die swaar bassnare met 'n laer spanning is
op die kort brug aangebring en die lang diskantsnare met
'n hoë spanning, op die lang brug. Die twee brue is afge=
beeld in skets 11 op p. 45 (38, p. 38).
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SKETS 11

3.4 Die Staalraam.

Die metaalraam dien as versterking vir die oorspronklike
houtraam. Skets 7 is In verklarende grafiese voorstelling
van die toenemende mate waarin metaal gebruik is om die
houtraam te versterk (38, p.36). Die totale spanning
van die snare op die raam is gemiddeld +16 800 kg (49,
p. 7). Die ontstaan van die staalraam het gespruit uit
die toenemende toonintensiteite wat toenemende snaarspan=
ning te groot gemaak het vir die ou houtraam.

Die staalraam is in so In wyse aan die houtraam geheg,
dat die klankbord wat tussen-in voorkom, vry is om te
vibreer en slegs met die twee rame in aanraking kom by
die stemblok. Die stempenne wat gewortel is in die hout=
stemblok, word ondersteun deur die staalraarn en vanaf
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die stempenne word die snare ook oor die klankbord gespan
(21, p . 11).

Hier volg In beknopte voorgeskiedenis van die gegote staal=
raam:
1739: Schr-dter: van Dui tsland het In stompkantige drukstaaf
vir die klavichord uit metaal vervaardig. Erard het sy
eerste idee vir die invoeging van metaal in die raam, hier=
vandaan gekry.

1799: Joseph Smith gebruik ysterversterkings in die bou
van die vleuelklavier en die tafelklavier (Engelse pa=
tentnommer 2345).

1800: Isaak (nie Isaac nie) Hawkins van Philadelphia pa=
tenteer TI regopklavier, waarvan die klankbord in TIyster=
raam gevoeg is en met ysterbalke ondersteun word (Engelse
patentnommer 2446) 0

1808: Erard gebruik ysterbalke as ondersteuning in die
bou van die vleuel- en tafelklavier (Engelse patentnóm=
mer 3170) 0

1820: Thorn en.Allen van Engeland vervaardig die sogenaam=
de Compensationraam (Engelse patentnommer 4431). Die
raam het bestaan ui t In sisteem van staalinvoegings wat In

instrument met ses oktawe die snaarspanning van 5 900 kg
verleen het.

1825: Babcock van Boston patenteer die eerste volledige
gegote ysterraam vir In tafelklavier, genaamd Cast Iron
Frame (Amerikaanse patentnommer 1802).

1825: Pleyel is die eerste klavierbouer in Europa wat
die patent van die Amerikaner, Babcock, oorneem. 'Hy ge=
bruik dan die gegote ysterraam vir vleuel- en tafelkla=
viere (Franse patentnommer 6140) 0
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1831: William Allen patenteer die volledige ysterraam
te Londen, genaamd Cast Iron grooved Frame (Engelse pa=
tentnommer 6140).

1838: Erard vind die drukstaaf uit. Die staaf is ook
bekend as die barre harmonique (Franse patentnommer 9672).

1840: Chickering van Boston verbeter die gegote yster=
raam vir die tafelklavier, na die voorbeeld van Babcock.

1843: Chickering patenteer In volledige gegote ysterraam
vir die vleuelklavier (Amerikaanse patentnommer 3238).

1866: Steinway van die V. S.A. patenteer In volledige ge=
gote ysterraam vir die pianino of dwergklavier.

1880: In Oostenryk word klaviere gebou waarin die snaar=
spanning van 17 000 kg tot 18 000 kg vermeerder word
(46, p. 96-97).

3.5 Die Snare'.

Die snare word teen In baie hoë spanning deur middel van
stempenne aan die een kant en onbeweegbare penne aan die
ander kant, aan die metaalraam geheg. Die stempenne is
in ~ stewige blok hout, die stemblok, gevestig. Hierbe=
newens is daar ~ vashaakbrug, naby die stempenne geleë,
waarteen die snare teen haakpenne verbygespan is. Die
stemblok word van harde hout gemaak en lae hiervan word
vasgelym waarvan die grein in teenoorgestelde rigtings
met mekaar loop (Die stemblok is in Engels bekend as:
wrestplank) (94, p. 77).
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Die snare verskil in diktes, soos die toonhoogtes verskil,
daarom verskil die hamers ook in groottes. Die dikte van
die moderne klavier se snaar vir toonhoogte Cl is 1 milli=
meter (mm)(46, p. 94).

Die snare word in drie groepe verdeel:
* eerstens die hoë registers wat uit In snaarkoor van
drie snare per hamer bestaan (60 hamers/klawers),
* tweedens die middelregisters wat uit enkelbesponne
snare bestaan, twee snare per hamer (15 hamers/klawers),
* en derdens die lae registers wat uit een snaar per
hamer bestaan, besponne met koperdraad (13 hamers/klawers).
Die langste bassnare is dubbelbesponne, dit wil sê twee
lae koperdraad word om die basiese staaldraad gedraai.

Die snare word kruisbesnaar om die instrument In ekonomie=
se grootte te laat behou en ook om die akoestiese verskyn=
sel, simpatieke vibrasie, nuttig te gebruik (49, p. 7).

Die snare word geanker deur die Capo dl Astro-staaf. Die
Capo dl Astro-staaf is ook bekend as Capotasto of Capo=
dastro of Capodastére of Capodaster of Barre (laasgenoem=
de is Frans, terwyl die ander Italiaans is). Di t is In

staaf waarteen die snare stewig aandruk. Die staaf be=
paal die lengte en ook die toonhoogte wat die snaar weer=
gee. Die deel van die snaar tussen die penne in die Capo
dl Astro-staaf en die stempenne, vibreer nie. Wanneer
die duim op die vingerbord van die tjello gedruk word,
dien dit in beginselook dieselfde doel as dié van die
Capo dl Astro-staaf, naamlik om toonhoogtes te bepaal
(86, p. 93). Die snare word naby die Capo dl Astro-staaf
deur die hamers getref, op In punt wat aan ongeveer In se=
wende tot ~ negende van die snaar se totale lengte gelyk=
staan. Vanaf die staaf, word die snare oor die brug van
die klankbord gespan, wat die vibrasies na die klankbord
oordra en die klank versterk.
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Hier volg ~ beknopte voorgeskiedenis van die on~wikkeling
van die snare van die klavier:
1440: Heinrich Arnold van Zwolle van Frankryk was die
eerste persoon bekend wat In besnaarde klawerbordinstru=
ment met een- en twee snarekoor bespan het.

1511: Sainte Colombe van Frankryk het besponne snare ge=
bruik.

1790: Erard, te Frankryk, en Broadwood, te Engeland, ver=
sterk beide die snare deur snare met ~ groter deursnee
te gebruik. Erard gebruik drie snare in ~ snaarkoor in
die tafelklavier.

1800: Hillebrand van Nantes, Duitsland, was die eerste
persoon wat kruisbesnaring in ~ tafelklavier gebruik het.

1821: Collard van Engeland wend vir die eerste keer Ali=
quot stemming aan (46, p. 95). Aliquot stemming (Engels:
Aliquot sealing) staan ook bekend as Duplex stemming.
Dit is In sisteem van stemming waar die swakker hoë regis=
ters van die klavier, toegevoeg word met ekstra simpatie=
ke snare, wat ~ oktaaf hoër gestem word om die tooninten=
siteit te versterk. Daar word nie meer snare tot die
snaarkoor toegevoeg nie, maar die stom dele van die snaar
wat weerskante die vibrerende snaar geleë is, word vry
gelaat en gestem om aan die bogenoemde funksie te voldoen,
naamlik om die swakker registers se toonintensiteit te
versterk (86, p.445).

1828: Pape patenteer kruisbesnaring (Franse patentnom=
mer 5833).

1833: Friedrich Freiner van Duitsland wend kruisbesna=
ring vir die vleuelklavier· aan.
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1835: Fischer van Engeland wend vir die eerste keer kruis=
besnaring in Engeland aan. In 1830 is kruisbesnaring in
die V.S.A. deur Babcock aangewend en in 1834 is kruisbe=
snaring in Oostenryk deur Kaspar Lorenz en Samuel Meisz=
ner aangewend. Eers in 1847 is kruisbesnaring in Brussel,
België deur Vogelsangs aangewend.

1843: Herz van Frankryk wend kruisbesnaring vir die kon=
sertvleuel aan.

1850: Poehlman stig die eerste staalsnaarfabriek in Duits=
land (46, p. 95).

3.6 Die Meganiek:
3.6.1 Die Klawerbord of klaviatuur.

Die klaviatuur wat nou in die twintigste eeu bekend is,
was alreeds in 1476 deur die skilder, Hugo van der Goes,
in ~ skildery weergegee (94, p. 81). Totdat die duim in
die tyd van J.S. Bach algemeen in vingersetting gebruik
is, was die klawers baie korter as die hedendaagse instru=
ment. Die vroegste voorbeeld van die klavier se klavia=
tuur, met die bekende groepe van twee en drie swart kla=
wers, is deur Mo Praetorius (1571-1621) beskryf as
die klaviatuur van In orrel in die Halberstadt Katedraal
(94, p. 83). Sedert die veertiende eeu is instrumente
met hierdie klaviatuur gebou, alhoewel die toonproduksie
van die instrumente verskil het.

Clavier (Duits) stam van die Latynse woord clivis, wat
sleutel beteken. Die vroegste orrels het klank voortge=
bring wanneer ~ klawer neergedruk word. Die orrels is
met In handpomp van lug voorsien, waarsonder die k l.arik in
die eerste plek nie geproduseer kon word nie. Die neer=
druk van die klawer het dan die orrelpype letterlik oop=
gesluit of ontsluit, sodat die spesifieke lugkolom dan



Die omvang van die klavier het van twee en drie oktawe
uitgebrei tot vandag se sewe en ~ halwe oktaaf op ~ gemid=
delde huisinstrument. Hier volg TIbeknopte opsomming van
die ontwikkeling van die omvang van die klavier, soos ge=
sien kan word in tabel 6:
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teen In sekere toonhoogte vibreer het (46, p . 91). Van=
daar dus die benaming: klawer.

Die standaardafmetings van die hedendaagse klawers is
waarneembaar in skets 12.

SKETS 12

KLAHERC _

HIT KLA\.JER

<l- b a: 1,3 cm

1\ b: 40,7 CM
g

AS c: 40 cm
d: 0,7 cm
e: 1 CM

f: 2,4 cm
g: 21, 6 CM

(94, p. 83)

TABEL 6

JAARTAL AANTAL OKTAWE TOONHOOGTES
1700-1765 5 F, f' I I

1765-1794 5 1
Cl f' I Ien 4

1794-1804 6 Cl C I I I I

1804-1824 6 1
Cl f' I I Ien 4

1824-1880 7 Cl C I I I I I

1880-vandag 7 1 A2 C I I I I Ien 3
(46, p. 91 )
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3.6.2 Die Hamermeganiek.

In Voorbeeld van die hamermeganiek van die regopklavier
en die vleuelklavier word met genommerde benamings duide=
lik in Bylae 1 waargeneem.

Die hamermeganiek van die klavier is aan fisiese wette
onderworpe, voordat dit enigsins klank kan produseer:
* Die hamer moet sover as moontlik direk onderworpe wees
aan slegs die klawerbewegings.
* Die hamer mag nie twee of meer keer teen die snaar
bons nadat dit die eerste aanslag teen die snaar voltooi
het nie.
* Terwyl die klawer neergedruk bly, keer die hamer nie
die volle afstand na sy oorspronklike rustende posisie
terug nie. Hierdeur word herhalings van dieselfde toon
vergemaklik.
* Die hamerkop mag net vir In sekere tydsduur met die
srraar:kontak maak, anders sal die hamerkop die vibrasies
demp.
* Die hame r-kop moet die snaar op In vasgestelde plek tref.

Die hamerkop moet In spesifieke massa hê en die vil t*
moet uit spesiale stowwe saamgestel word, spesifiek vir
die toonhoogte van die snaar/snaarkoor wat aangeslaan
word.
* Al die hefbome tussen die hamer en die klawer moet,
sover as moontlik sonder wrywing beweeg sodat slegs ~ mi=
nimum mate van energie wat op die klawer toegepas word,
in die hamerbewegings verlore gaan.
* Al die hefbome tussen die hamer en die klawer moet,
sover as moontlik, sonder wrywing beweeg om geraas tot ~
minimum te beperk.

Daar is nog talle verdere vereistes wat aan die hamerme=
ganiek gestel word. Ook vermeerder die vereistes namate
die kWuliteit van die instrument verbeter word. In alle
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klaviermeganieke bestaan die volgende prosedure:
* Wanneer die klawer neergedruk word, is daar ~ spesi=
fieke tydstip waarop die hamer sy rusposisie verlaat en
vry na die snaar toe beweeg.
* Daar is In stui ter wat die hamer se terugval na sy oor=
spronklike rusposisie onmiddellik na die aanslag teëhou,
en tegelyk verhoed dat die hamer weer In keer teen die
snaar bons.
* Daar is In repi tisiehefboom wat vinnige herhalings van
dieselfde klawer moontlik maak, omdat die repetisiehef=
boom verhoed dat die hamer onmiddellik na aanslag die
volle afstand na sy oorspronklike rusposisie terugkeer.

Vernuwings word gereeld bygevoeg om die hamermeganiek met
groter presisie te laat funksioneer. Daar word byvoor=
beeld onderdele, wat bestand is teen lugvogtigheid, ver=
vaardig (94, p. 81).

Die metode waarop die hamerkop vervaardig word, het baie
te doen met die eindproduk in terme van klank. Die ha=
merkop moet bedek wees met In duursame materiaal, sodat
die gedurige kontak met die snare nie blywende skade aan
die hamer kan aanrig nie. Die hamerkop moet ook op so In

manier vervaardig word dat dit elasties genoeg is om nie
na die aanslag te lank in kontak met die snaar te bly nie
(94, p.85). Die breedte van die hamerkop vir die toon=
hoogte Cl is 1 centimeter (cm). Die hamerkoppe verskil
egter in groottes in die verskillende registers. Die ha=
merkop is groter en swaarder in die basregisters as in
die diskantregisters. Die verhouding hou direkte verband
met die dikte van die snare of snarekoor. Die hamerkop
kan in In meerdere of In mindere mate verander word sodat
die toonkwaliteit daarby kan baat:
* eerstens kan die viltoortreksel verhard word sodat die
toon kan verskerp, en
* tweedens kan die vil toortreksel versag word vir In ron=
de toonkwaliteit (94, p. 87).
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Die meganiek het nie volgens een trant ontwikkel nie, maar
daar het verskillende variasies van meganiese werking ont=
staan. Cristofori se eerste model was die sogenaamde
Stossmeganiek. Die hedendaagse meganiek is ook op die
Stossmeganiek gebaseer, alhoewel dit ook vandag bekend
staan as die Repi tisiemeganiek. Hier volg In kort ui teen=
setting van die verskillende meganieke wat ontstaan het
sedert die eerste model in 1709:

1. PRELLMEGANIEK.

Prell is ~ Duitse woord wat beteken om vas te heg. Die
hamer is direk op die klawer vasgeheg. Dit is duidelik
in skets 13.

SKETS 13

snaar
=======

(46, p. 106)

Hieruit het die Prellzungenmeganiek ontwikkel. Die vang=
er was bygevoeg, soos in skets 14 gesien kan word.

SKETS 14

====================~snaar

klawer
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Streicher het in 1829 die Prellmeganiek meer aanpasbaar
gemaak deur dit verstelbaar te maak. Dit was bekend as
die verstelbare Prellzungenmeganiek, soos gesien kan word
in skets 15.

SKETS 15

demper vanger

l

(46, p. 104)

2. STOSSMEGANIEK.

Die hamer was nie teen die klawer vasgeheg nie, maar is
deur hefboomwerking na die snaar geslinger. Hieruit het
ook die Stosszungenmeganiek ontwikkel en daarna die ver=
stelbare Stosszungenmeganiek. In skets 16 kan die Stoss=
zungenmeganiek van Broadwood waargeneem word.

SKETS 16

c.
A: stelskroef
B: skroef (van die hamer)
C: demperlys
F: stosszunge (gooitong)
G: vanger
J: snaar
K: ysterboog
L: demper

(46, p. 105)

Uit die Stosszungenmeganiek het die Repitisiemeganiek ont=
wikkel. Die meganiek het TIdubbele uitskakelaar gehad,
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wat veral herhaling van dieselfde toon vergemaklik het.

Behalwe die Prell- en Stossmeganieke het daar nog twee
verdere meganieke ontstaan: die Zugmeganiek of Trekme=
ganiek en die Gelenkmeganiek of die Skarniermeganiek.
elke benaming is onderskeidelik verklarend vir die tipe
meganiek waarop dit betrekking het.

3. ZUGMEGANIEK.

Die meganiek is onder die klawer geleë en die hamer word
deur die hefboomwerking na die snaar toe getrek. Die
werking is duidelik in Pape se meganiek van 1839, soos
hieronder in skets 17 diagrammaties voorgestel:

SKETS 17

A: klawer
B: stosser (opstoter)
E: zugzunge (trektong)
F: stelskroef
G: beweeglike vanger
K, N: demper

4. GELENKMEGANIEK.

Hierdie Skarniermeganiek is In verwerking van die Stossme=
ganiek. In skets 18 is In voorbeeld van die Gelenkmega=
niek van Domenico del Mela, wat in 1739 gebou is:



Behalwe in die heel hoogste diskantregister, rus daar op
elke snaar ~ demper, wat die vibrasies uitdoof wanneer
die klawer opgelig word. Die neerdruk van In klawer akti=
veer die individuele dempermeganiek wat met sy betrokke
ooreenkomstige snaar of snaarkoor verband hou. Daal ~
klawer, lig sy ooreenstemmende demper weg van die snaar
af. Dempers in die laagste register het die grootste af=
metings en massa. Dempers word geleidelik kleiner namate
die toonhoogte styg en snare ooreenkomstig korter en dun=
ner word. Dempergrootte hou verband met die amplitude
van die snaarvibrasies. Die heel boonste snare het geen
dempers nie, omdat die vibrasies in die hoogste register
so kort van duur is dat dempers nie geregverdig is nie.
Die dempermeganiek word in werking gestel deur enkel kla=
werneerdalings, maar ook deur die drie verskillende peda=
le.
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SKETS 18

3.6.3 Die Dempermeganiek.

A: stosser (opstoter)
D: demper
E: snaar

(46, p. 110)
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3.6.4 Die Pedale: hul gebruike.

Die term, register, stam van orrelbou af. In Register is
~ klankkleur wat in orrelspel verkry word deur ~ kombiria=
sie van verskillende klanktipes deur middel van stelknop=
pe en pedale daar te stel. Die oorspronklike klaviere
het nog sommige van hierdie klankstelknoppe oorgehou.
Dit is ook dan die oorsprong van die hedendaagse drie
pedale, naamlik die regterpedaal, die Una Cordapedaal of
linkerpedaal (in die geval van die regopklavier) en die
sostenutopedaal.

Hier volg In gedateerde opsomming van die voorgeskiedenis
van die pedale:
1711: Cristofori wend die regterpedaal aan wat tot in
1830 nog gebruik was. Die regterpedaal was bekend as die
Fortepedaal en ook as die dempingpedaal. In daardie e=
pog is dit .in alle instrumente met In hamermeganiek gebruik.
Vanaf Italië het die gebruik na al die ander lande van
die kontinent en na Engeland versprei.

1720: Cristofori gebruik eerste die Una Cordapedaal (u.e.)
in die hamermeganiek-instrumente. Die pedaal veroorsaak
dat die hamer slegs een of twee snare aanslaan. Die pe=
daal was in Duitsland bekend as die pianozug, in Engeland
was dit bekend as keyboard glide en in Frankryk was dit
bekend as harmonica.

1745: Silbermann wend die cembalozug (Duits) of harpsi=
chord stop (Engels) vir die eerste keer aan. Die klave=
simbelklank is in die hamermeganiek ingebou. Met die
stel van In knop het In spesiaal behandelde plaat tussen
die hamers en die snare inbeweeg om die klankkwaliteit
van die klavesimbel na te boots.

1776: Friederici van Duitsland het in die tafelklavier
<Q
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In tipiese orrel-swelmeganiek laat inbou. Deur middel van
~ stelknop of pedaal is luike oop- en toe gemaak om sodoen=
de die klankintensiteit te vergroot of te verminder (En=
gels: venetian swell, Duits: Schweller/Schwebung, Frans:
Grand Forté).

1790: Habcock patenteer die harpstelknop in die tafelkla=
vier. In die klaviere is In leerstrook onder een van die
snare van die snaarkoor aangebring, wat dan met In hamerslag
die illusie geskep het van harpklanke.

1780-1790: In Verskeidenheid van stelknoppe het in hierdie
tydperk die lig gesien:
* Duitsland:

Engeland:
Frankryk:

pianozug, pianissimozug
piano
jeu de buffle, jeu celeste

*
*

Nog meer registers is deur klavierbouers gedurende die tyd=
perk gepatenteer. Die meeste hiervan was egter slegs van
eksperimentele aard en hulle bestaan daarom van korte duur:
1797: Rolfe en Davies van Engeland patenteer die tromstel=
knop (Engels: drum, Duits: Grosse Trommel)
1799: Smi th van Engeland patenteer In pedaal vir Turkse
musiek (Engels: Janissary music, Duits: TUrkische Mu=
sik, Frans: Pedale de Musique turque).

1874: Steinway van die V.S.A. patenteer die sostenutope=
daal (ook bekend as die Steinway-pedaal). Steinway is eg=
ter reeds deur Montal van Frankryk in 1862 voorafgegaan.
Montal noem die sostenutopedaal, die Tonhaltepedaal (die=
selfde benaming word in Duits gebruik)(46, p. 122-123).

3.6.4 (1) Regterpedaal.

Die neerdaal van ~ klawer aktiveer die individuele dem=
permeganiek wat met sy betrokke ooreenkomstige snaar of



Die mate waarin die regterpedaal aangewend word, hang nie
bloot van die uitgewer se aanduidings af nie. Die kompo=
niste, tot en met die laat negentiende eeu was nie nou=
keurig in hul pedaalaanduidings nie. Mozart het byvoor=
beeld geen pedaalaanduidings nagelaat nie, alhoewel dit
bekend was dat hy wel pedaal gebruik het. Indien hy ook
die noukeurigste pedaalaanduidings nagelaat het, sou dit
nie letterlik nagevolg kon word nie, omdat die instrument
so toonkwaliteit soveel verander het. Ons lei hieruit
af dat pedaalaanwending volgens styltydperke toegepas
moet word en dat In paar basiese reëls oral in pedaalaan=
wending geldig sal wees.

/
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snaarkoor verband hou. Daal ~ klawer, lig sy ooreenstem=
mente demper weg van die snaar af. Wanneer die regter=
pedaal neergedruk word, lig In staaf die dempers weg van
al die snare. Wanneer slegs een toon klink, maar die
regterpedaal is neergedruk. sal heelwat ander snare in
simpatie saam vibreer. Wanneer meer as een toon klink
terwyl die regterpedaal neergedruk word, maak hierdie ver=
skynsel van simpatieke vibrasie In oneindigende spektrum
van klankkleur moontlik. Alhoewel die klankkwaliteit van
In enkele klaviertoon nie verander kan word nie, kan die
kwaliteit van toon wel in resonansie toeneem, met die ge=
bruik van die regterpedaal.

Die regterpedaal is ook die enigste meganiek wat die spe=
ler in staat stelom onderbrekings in die geluidstroom
te vermy. Deur die gebruik van die regterpedaal word le=
gato meer In moontlikheid as slegs In illusie.

Alhoewel die werking van die regterpedaal in beginsel die=
selfde gebly het sedert Cristofori se eerste patent, het
die kwaliteite van die instrument soveel verander dat die
aanwending van pedaal nie dieselfde gebly het nie.
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* Die pedaal moet altyd stylvol gebruik word (100, p.29).

Vir die pianis is die regterpedaal In ontsaglike belang=
rike hulpmiddel in vertolking. Daarom bestaan talle bron=
ne waarin die gebruik van die regterpedaal vanuit In mag= .
dom standpunte bespreek word. Hieronder volg slegs enke=
le aspekte en sienswyses aangaande die onderwerp.

Richard Werder verskaf waardevolle inligting omtrent die
basiese reëls in verband met pedaalaanwending in sy arti=
keI The Ups and Downs of Pedaling (Clavier, 1978):
* Daar moet volkome koordinasie tussen hand en voet wees.

Die pianis moet die pedaal alleenlik gebruik met In ana=*
litiese gehoor.
* Wanneer die regterpedaal aangewend word, moet die me=
lodielyn altyd suiwer hoorbaar wees.

Werder wys ook op die belangrikheid van vingerpedaal,
dit wil sê die neerhou van klawers met die vingers. In
so ~ geval kan die gebruik van die regterpedaal oorbodig
wees. Hy haal In voorbeeld ui t die Anna Magdalena Bach-
boek van J.S. Bach aan, soos in voorbeeld 7 hieronder.

VOORBEELD 7

J.S. Bach: Minuet in G, uit die Anna Magdalena Bach-boek:
(J~ ..--r

__..
tr

If I. rI

U

-~ O'
f"\'
V I ' tt" IJ

J•
( .,

I I I 1
pedaalgebruik hier foutief

(100, p. 29)
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Die regterpedaal word algemeen in Haydn en Mozart se kla=
werbordmusiek toegepas, gewoonlik op voorwaarde dat die
melodielyn nie vertroebel word nie. Selfs in ooglopende
arpeggio-passasies, moet die pedaal versigtig aangewend
word. Werder neem as voorbeeld Mozart se d Mineur Fanta=
sie (Kachel 397). Indien die regterpedaal dwarsdeur neer=
gedruk word, sal die laer tone die frase vertroebel. Wer=
der suggereer stilisties-aanvaarbare pedaalaanwending in
In fragment ui t laasgenoemde werk, waarvan In paar mate
hier aangegee word in voorbeeld 8.

VOORBEELD 8

W.A. Mozart: Fantasia in d Mineur (K. 397)

(100, p. 31)

Die pedaalaanwending dien nie slegs om toonkwaliteit te
verbeter en te verryk nie, maar pedaalaanwending kan ook
die stemming van die werk bepaal. Afgesien daarvan dat
Bartók in die Ostinato uit Volume 6, van sy Mikrokosmos
die neerhou van die regterpedaal in die teks voorskryf,
is die pedaalaanwending onmisbaar om die stemming van die
komposisie in die openingsrnate daar te stel. Voorbeeld
9 dien as ~ illustrasie:

VOORBEELD 9

B. Bartók: Ostinato, no. 146, vol. 6 van Mikrokosmos
(Boosey and Hawkes):(:
).
f :

-:"S

Il -
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Daar is verskillende erkende metodes van pedaalaanwending:
1. harmonie- of akkoordpedaal
2. legatopedaal
3. pedaal vir spesiale effekte
4. naklinkende pedaal
5. halfpedaal/gedeeltelike demping/vinnige pedaalwisse=
ling
6. pedaaltriller/pedaaltremolo/vibratopedaal (Engels:
flutter pedaling)
7. pedaal vir polifoniese skryfwyses
8. sinkopasiepedaal/napedaal
9. pedaal vir stygende en/of dalende passasies
10. staccatopedaal (95, p. 135-154).

1. Harmoniepedaal word die meeste gebruik in klavierspel.
Di t is wanneer In gebroke akkoordpassasie as een harmonie=
se geheel moet klink.
2. Legatopedaal is wanneer die legatolyn deur pedaalaan=
wending verbeter word. So ~ voorbeeld vind ons in mee=
gaande voorbeeld 10.

VOORBEELD 10

César Franck:
Ashdown)

Choral uit Prelude, Choral et Fugue (Edwin

Molto cantabile, non

pedaalaanwending verder dieselfde

3. Pedaal vir spesiale effekte is wanriee r- In pedaalaanwen=
ding gebruik word wat nie altyd die melodie in ag neem nie,
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maar waar die harmonie die melodie oorheers. Dele uit
Maurice Ravel se werk vir klavier, Jeux dU Eau, sal hier
as ~ voorbeeld dien.
4. Naklinkende pedaal word deur K.A. Textor beskryf as
In geluidlose neerdruk van die reeds klinkende tone, om
die harmonie dan suiwer te laat deur.skemer. Hy noem die
volgende voorbeeld: E. Grieg se cadenza uit die Klavier=
konsert in a mineur (95, p. 148).
5. Halfpedaal of gedeeltelike demping is wanneer die
pedaal nie die volle afstand opgelig word nie, met ander
woorde die dempers word nie tot teenaan die snare gedruk,
om die vibrasies totaal te demp nie. So ~ voorbeeld is
wanneer daar In lae toon gespeel word, maar die melodielyn
moet steeds helder bo die toon klink. Vergelyk voorbeeld
11.

VOORBEELD 11

S. Rachmaninov: Prelude in c kruis Mineur, op. 3, no. 2
(Universal Edition)

~ Lento

6. Pedaal tremolo word soms aangewend wanneer In toon van
groot intensiteit vinnig van ff na ££ moet verander. Dan
word die pedaalaanwending gebruik om die vibrasies gelei=
delik, maar so spoedig moontlik te verminder, sonder om
die toon onmiddellik uit te doof. So ~ voorbeeld is in
die meegaande voorbeeld 12 te sien.



65

VOORBEELD 12

L. van Beethoven: Rondo uit Klaviersonate op. 7 (Urtext)
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pedaaltremolo

7. Pedaalaanwending in polifoniese skryfstyl, soos by=
voorbeeld in J.S. Bach se klawerbordwerke, hang groten=
deels van sienswyses af. Die pedaal mag nooit ten koste
van die stemvoering aangewend word nie, maar harmoniepe=
daal kom gereeld in hierdie musiek voor. Vergelyk talle
momente uit die Chromatiese Fantasie uit Chromatiese Fan=
tasie en Fuga van J.S. Bach. Legatopedaal is ook soms
noodsaaklik. (95, p.151-152).
8. Sinkopasiepedaal is die heel algemeenste wyse waarop
die pedaal gebruik word. In die meeste gevalle word die
pedaal na die toon neergedruk. Dit is ook die manier
waarop beginners die relatiewe moeilike koordinasie aan=
leer, soos gesien kan word in voorbeeld 13.

VOORBEELD 13

Dorothy Bradley: Studie in C, no. 45 (Unisa, voor-graad I)
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9. Pedaal vir stygende of dalende passasies is nie iden=
ties nie. Wanneer die harmonie in In stygende passasie
nie verander nie, kan een pedaal deurgaans gebruik word.
Dit is egter nie dieselfde wanneer die harmonie onveran=
derd bly in ~ dalende passasie nie. Die ho~ tone sal nie
helder bly teenoor die toenemende aantal laer tone, onder
een pedaalaanwending nie. In Analitiese gehoor is in die
geval dus uiters noodsaaklik.
10. Staeeatopedaal is soms nodig om die staeeatotone te
versag of meer resonans aan die relatiewe kort toonduur
te verleen. Vergelyk die afsluitingsakkoorde van L. van
Beethoven se klaviersonate op. 13, die eerste beweging
(95, p , 142).

3.6.4 (2) Una Cordapedaal (U.C.)

Cristofori se patent van die U.C. het nie op dieselfde
.beginsel berus waarop die hedendaagse U.C. werk nie. Die
U. C. van Cristofori se era was In stelknop wat die hamer
in staat gestel het om una eorda (net een snaar), of due
eorde (twee snare) of tre eorde (drie snare/snaarkoor)
aan te slaan. Die hedendaagse U.C. in die vleuelklavier
skuif die totale hamermeganiek , sodat In sagter en minder
gebruikte deel van die hamerkop die snaar, snare of snaar=
koor aanslaan.

Alhoewel daar verskeie pedale en stelknoppe in die gang
van die ontwikkeling van die klavier ontstaan het, vind
ons nooit aanduidings deur komponiste vir die aanwending
van hierdie pedale of stelknoppe nie. Gedurende die jare
1850-1860 het die klavier sy hedendaagse voorkoms bereik,
grotendeels toe te skryf aan die werk van die firma Stein=
way. Onder andere het kruisbesnaring aan die orde van
die dag gekom. Kruisbesnaring het die instrument egter
nie daartoe geleen om die ou metode van die U.C. toe te
pas nie. Slegs tre eorde en due eorde was nog moontlik
(5, p. 36). Omdat die U.C. nie werklik as ~ effektiewe



(38, p. 25)
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pedaal kan beskryf word op byvoorbeeld die regopklavier
of klaviere waarop gereeld geoefen word nie, is daar heel=
wat gissinge oor die aanwending daarvan.

Malcolm Bilson skryf in sy artikel The Soft Pedal Revisi=
ted (The Piano Quarterly, 1982), dat die probleem nie so=
seer by die werking van die pedaal lê nie, maar by die
bou van die hamers (5, p. 36).

In skets 19 kan In paar van die verskillende hamers waar=
geneem word, soos die hamers ontwikkel het sedert Cris=
tofori se model. Hamers verskil in grootte volgens die
snaardiktes . Skets 19 is nie In voorstelling van In spe=
sifieke hamer nie, maar slegs In benaderde voorstelling
van hoe die meerderheid hamers op sekere tydperke in die
geskiedenis van die klavier se ontwikkeling gelyk het.

SKETS 19

Cristofori (1720)~

Duits (1785)~ 00

Hedendaags e-

Engels (1800) ~
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Die rede waarom die effektiwiteit van die U.C. afgeneem
het, lê grotendeels by die verandering van die materiaal
wat gebruik word om die hamerkop mee oor te trek. Bilson
tref In vergelyking tussen die voor- en nadele van beide
vilt en leer, as oortreksel van die hamerkop. Die verge=
lykings word kortliks uiteengesit in tabel 7.

TABEL 7

VILT LEER
VOORDELE NADELE

Vilthamers is makliker om
te maak, omdat dit in een
deel vervaardig kan word.
~iltoortreksels kan ewe
~aklik vervang word.

Intonering kan makliker
geskied, deur die té harde
of sagte vilt direk te be=
handel: stryk/losmaking
deur In naald.

Leeroortreksel word laag
vir laag met hand oorge=
trek.
Die vervanging van leer=
oortreksels verg hande-ar=
beid.
Wanneer die leeroortreksel
te hard/sag is, moet die
totale oortreksel vervang
word.

NADELE VOORDELE
Vil thamers het elk In eie
karakter, omdat dit in een
deel vervaardig word.
Vilt is nie so standhoudend
as leer nie.

Leerhamers kan meer iden=
ties vervaardig word, om=
rede die verskillende lae.
Leer het In lang lewensduur

Die laasgenoemde nadeel van die vil thamers, het In direkte
verband met die werking van die U. C. Indien In persoon die
U .C. van In instrument gebruik, waarvan die hamers alreeds
harde groewe het, sal die verandering in klankkleur of
kwaliteit opmerklik wees. Die verskil is egter nie

(5, p. 37)
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so merkbaar wanneer die instrument nuwe hamers het nie
(5, p. 37). Die ideale situasie kom voor wanneer die ha=
mers 'n sekere mate van hardheid in die groewe het, maar
dat die U.C. dan in goeie werkende toestand is, sodat
briljante klank afgewissel kan word deur die meganiek so
te skuif dat die hamers ook met 'n sagte deel teen die sria«

re slaan (5, p. 38).

In voorbeeld 14 is die U.C. noodsaaklik om die stemming
van die werk korrek te vertolk. Die gebruik van die U.C.
veroorsaak hier 'n verlangde klankeffek.

VOORBEELD 14

C. Debussy: Clair de Lune uit Suite Bergamasque (Cali=
fornia Music Press)
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3.6.4 (3) Sostenutopedaal (ook Steinway-pectaal genoem).

Hierdie pedaal stel die pianis in staat om tone met 'n re=
latiewe lang toonduur te laat klink met behulp van dié
pedaal. Wanneer hierdie pedaal neergedruk word, tesame
met 'n klawer, sal slegs daardie toon ongedemp bly, ter=
wyl die pedaal neergedruk bly en die klawer reeds opgelig
is (86, p. 444).
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TIVoorbeeld van so TI toon, wat ten alle koste vir sy vol=
le toonduur moet klink, om die melodielyn te ondersteun,
terwille van legato, is te sien in voorbeeld 15. Die be=
trokke toon wat deur die sostenutopedaal aangehou word is
die F(bas).

VOORBEELD 15

C. Debussy: Danseuses des Delphes uit Preludes, vol.l
(Peters)
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Hierdie pedaal bestaan nie in kleiner vleuelklaviere en
regopklaviere nie, daarom kan daar nie totaal staat ge=
maak word op hierdie pedaal nie. Half-pedaal sal aange=
wend moet word as die sostenutopedaal nie beskikbaar is
nie.
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HOOFSTUK 3

AKOESTIESE EIENSKAPPE VAN DIE KLAVIER.

1. Inleiding.
2. Die fisiese en akoestiese eienskappe eie aan die
klankbord.
3. Die fisiese en akoestiese eienskappe eie aan die
snare.
4. Toonintensiteit en toonduur.
5. Geraas.
6. Gevolgtrekkings.
7. Bevindinge:
7.1 Klawerneerdalings
7.2 Hamerkopsnelhede
7.3 Aanslagkombinasies
7.4 Toonkombinasies
7.5 Gevolgtrekkings.

1. INLEIDING.

Legatospel. is eerstens In klankfenomeen en tweedens In fi=
siese aspek van klavierspel. Die meeste klavieruitvoe=
rings geskied in ~ geslote area, soos ~ konsertsaal of ~
ateljee. Klank wat in so In geslote area geproduseer word,
word op twee maniere deur die luisteraar waargeneem:
* op In direkte wyse, en
* op In indirekte wyse.
Die indirekte wyse waarop klank waargeneem word, kan be=

gaande diagram word slegs In uittreksel getoon van die ver=
skillende we~ wat klankproduksie in ~ geslote vertrek
volg. Die donker pyl dui die direkte klankstroom of -golf
aan :



(22, p . 136)
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Die indirekte klank wat in 'n geslote area waargeneem word,
het die volgende fisiese aspekte tot gevolg:
* Die indirekte klank veroorsaak 'n toename in klankener=
gie, wat dan ~ ho~r toonintensiteit tot gevolg het. Hier=
die ho~r toonintensiteit word deur die luisteraar in luid=
heid waargeneem.
* Die indirekte klank word talle kere weerkaats, daarom
neem die indirekte klank langer om die luisteraar te be=
reik. Hoe langer die indirekte klank neem om die luiste=
raar te bereik, hoe langer klink die oorspronklike klank.
Die direkte klank word dus opgevolg deur ~ reeks indirek=
te klanke wat in ~ meerdere of ~ mindere mate die luiste=
raar se oordeelsvermo~ van die uitvoering kan beïnvloed.
* Die indirekte klank word uit verskillende rigtings waar=
geneem (22, p. 136-137).

Die tweede gevolgtrekking, hierbo genoem, het direkte ver=
band met legatospel in klaviermusiek. Dit is dan duidelik
dat dit noodsaaklik is om vlugtig die akoestiese eienskap=
pe van die klavier in o~nskou te neem. Sodoende verskaf
die inligting ~ dieper insig in legatospel, ook as ~ klank=
fenomeen. Talle probleme wat opduik in die verduideliking
van legatospel in klaviermusiek, kan ook met behulp van
akoestiese verklarings uiteengesit word.
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2. FISIESE EN AKOESTIESE EIENSKAPPE
EIE AAN DIE KLANKBORD.

Alhoewel die kwaliteit van die klankbord as resonator
die tone van die klavier beïnvloed, kan die vibrasies van
die klankbord nie die kwaliteit van die reeds geproduseer=
de tone verander nie. Die klankbord versterk en gelei
slegs die tone nadat dit aangeslaan is. Indien al die
tone van die instrument afsonderlik gespeel word teen die=
selfde intensiteit, sal elke toon sy eie karakter of kwa=
liteit besit. Dit beteken dat die klankbord verskillend
reageer op verskillende tone. Die toonkwaliteit, as ge=
gewe eienskap van die snare, kan slegs in In mindere mate
verander word deur aanpassings van meer of minder elastiese
materiale in die samestelling van die klankbord. Die toon=
kwaliteit word so-te-sê deur die vervaardigers van die in=
strument finaal ingebou en kan dus nie deur die pianis
verander word nie (72, p. 129).

Die meting van presies hoe die klankbord die toonkwali=
teit beïnvloed word ~ baie komplekse proses. Die ver=
spreiding van klank nadat dit aan die lug deur die klank=
bord blootgestel is, bemoeilik egter die taak van so In

moontlike meting. Die projeksie van die klank deur die
klankbord, met inagneming van die akoestiek van die atel=
jee, konsertsaal en oefenkamer. word in noo f st.ukva, afde=
ling 5.3 in groter detail bespreek.

3. FISIESE EN AKOESTIESE EIENSKAPPE
EIE AAN DIE SNARE.

Elke hamer- en dempermeganiek, elk met sy spesifieke
snaar, snare of snaarkoor, is ~ volledige eenheid. Al
hierdie eenhede is egter nie identiese kopieë van mekaar
nie. Daar kan dus sonder vrees vir teenspraak gesê word
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dat daar in die klavier soveel afsonderlike musiekinstru=
mente as wat daar klawers i~ byeengebring is. Die pianis
moet gevolglik gedurig van klawer tot klawer aanpassings
maak. Alle klaviere is ook nie identies dieselfde nie.
Aanpassings moet daarom ook gemaak word wanneer daar van
instrumente verwissel word. Die fisiese eienskappe van
die onderdele van verskillende klaviere is egter sodanig
in ooreenstemming dat dit die aanpassingstaak vir die pi=
anis kan vergemaklik indien hy van sodanige eienskappe
bewus is. Die vereistes van legato hou grotendeels hier=
mee verband. Deur die terminologie te stroop van kwali=
fiserende beskrywings en dit in wetenskaplike metings uit
te druk, kan legato gedefinieer word en dan makliker met
klavierspel in verband gebring word.

Die snare van die klavier word gemaak van voorbereide
staal, van verskillende diktes en lengtes, sodat die sna=
re die hoë spanning wat noodsaaklik is vir die spesifie=
ke toonhoogtes, kan weerstaan (72, p. 91). Elke toon
wat op die klavier geproduseer word is In saamgestelde mu=
sikale toon. Di t beteken dat die toon uit In samestelling
van In grondtoon plus medeklinkende tone bestaan. Mede=
klinkende tone, wat as integrerende deel van die toon
waargeneem word, heet. botone. Die verskillende botone,
wat nie altyd ewe sterk en ewe talryk meeklink nie, gee
aan die spesifieke toon sy eiesoortige kwaliteit of tim=
bre. Deur eksperimentering is gevind dat wanneer die ha=
mer die snaar aanslaan op In punt tussen In sewende en In

negende van die snaar se totale vibrerende lengte, die
beste samestelling v~n botone en daarom die beste toon=
kwaliteit verkry word. Die punt waar die hamer die snaar
aanslaan, veroorsaak dat die grondtoon, sowel as die eer=
ste, tweede, derde, vierde en vyfde botone teen ~ waarneem=
bare intensiteit vibreer (72, p. 96). Oorblywende boto=
ne is steeds teenwoordig, maar hulle intensiteit is rela=
tief laag en gevolglik moeilik waarneembaar. Die botone
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se intensiteit verskil. van toon tot toon op dieselfde in=
strument. Die rede hiervoor is dat die snare van verskil=
lende diktes, lengtes en materiale vervaardig word. Daar
is altyd merkbare verskille in die botoonsamestellings
van die tone van verskillende instrumente. Hierdie toon=
kwaliteitsverskille benadeelook die legatolyn.

Elke snaar vibreer teen In sekere snelheid. Die aantal
vibrasies per sekonde veroorsaak ~ verskil in toonhoogte.
vibrasies word deur die hamerslag veroorsaak. In Hamer=
slag het nie In invloed op die toonhoogte nie, want die

\

toonhoogte word slegs bepaal deur die lengte, dikte en
spanning van die snaar. Die sterkte van In toon word be=
paal deur die wydte of lengte (amplitude) van die vibra=
sies. Die amplitude van die vibrasies beinvloed die in=
tensiteit van die toon. Die intensiteit van die toon van
In snaar is op sy grootste net nadat dit deur die hamer
aangeslaan is. Daarna verminder die amplitude van die
vibrasies en die toon sterf geleidelik weg totdat dit
onhoorbaar is (72, p. 68). Dit is juis hierdie eienskap
wat TIvolmaakte legato in klavierspel benadeel.

Terwyl die toon se intensiteit afneem, sal die toonkwali=
teit gedurig verander. Die intensiteite van die botone
neem ook af en juis dit bepaal die kwaliteit. Die toon=
duur word beinvloed deur die elastisiteit van die snaar.
Die energie van die inwerkende krag (hamerslag), staan in
direkte verhouding tot die verplasing (amplitude) van die
voorwerp (snaar). Indien die hamerslag van een eenheid,
In amplitude van twee eenhede veroorsaak, sal die hamer=
slag van twee eenhede In ampli tude van vier eenhede veroor=
saak (72, p. 102). Indien elastisiteit die enigste in=
vloed op toonkwaliteit is, en daarom die enigste verander=
bare element betrokke by die bepaling van toonkwaliteit,
sal groter elastisiteit ~ verbetering van toonkwaliteit
teweegbring. In die praktiese uitvoering hiervan word
die toonkwaliteit egter deur ander elemente ook beinvloed,
soos:



* die duur van die hamerslag teen die snaar, voordat dit

76

die snaar verlaat,
* die presiese posisie waar die snaar aangeslaan word, en

die soort en hoeveelheid materiaal waarvan die verskil=*
lende hamers en snare vervaardig word.

Wanneer die hamer teen die vibrerende snaar rus, sal dit
die snaar se vibrasies demp. Die kortste aanraking van
die hamer teen die snaar demp reeds van die swakker botoon=
vibrasies. Ortmann het deur eksperimentering bewys dat
die aanraking van die hamerslag korter sal wees wanneer die
hamersnelheid vinnig is. Tone van hoë intensiteite sal
meer gekonsentreerde botone bevat, met ander woorde die bo=
tone sal dan ook hoër intensiteite hê as tone van laer (of
sagter) intensiteite. Elke toon besit daarom TI eie hamer=
slagaanraking,
selfde is (72,

indien die intensiteite van die tone die=
p.102). Die elastisiteit van die hamers

word van s~aar tot snaar deur die vervaardigers aangepas,
sodat gepoog word om die hamerslagaanrakings sover as moont=
lik konstant te hou (72, p. 103). Legatotone het daarom
TI langer hamerslagaanraking as staccatotone.

Die materiaal waarvan die hamerkop vervaardig word het TI
groot·invloed op die toonkwaliteit en ook op die tooninten=
siteit. Wanneer die hamer van soliede materiaal, byvoor=
beeld staal, vervaardig is, sal dit TImetaalagtige klank
produseer. Wanneer die hamerkop van TI sagte onelastiese
materiaal vervaardig is, sal dit TIdowwe klank produseer.
Die hamerkop moet daarom van so TImateriaal vervaardig word,
dat hamergeraas tot TIminimum beperk word en sodoende legato=
spel bevoordeel.

Ortmann het deur middel van meting·getoon dat die tone van
die klavier se kwaliteit verander wanneer die vibrasies
verminder. Elke toon verander egter op TIverskillende
manier, vanweë die verskillende kombinasies van botone wat
eie is aan elke toon. Hier volg TIdiagrammatiese voor=
stelling van TI paar botone en hoe die vibrasies op



verskillende maniere afneem. Die voorstelling is te sien
in skets 20.

Wanneer In musikale toon wegsterf, lyk die saamgestelde
sinuskurwe as volg (sinuskurwe: kyk hoofstuk 4, afde=
ling 4.2): (kyk skets 21, op p. 78)
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SKETS 20

EERSTE BOTOON I
i
f

I::I~I
sekondes

40 TWEEDE BOTOON

30

.....:l 20
iïIeo
H 10CJ
iïI
Q 0

sekondes

DERDE BOTOON

sekondes

(79, p. 168-169)
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SKETS 21

begin
~

na 1 sekonde ~
na 3 sekondes~
na 5 sekondes ~
na 7 sekondes ~

(72, p. 109)

.Die toonhoogte van ~ toon beInvloed die toonduur direk.
Tone van hoë registers het nie soveel botone as die van
die lae registers nie. Die toon sterf daarom gouer weg
as in die laer registers. Legato word dus hierdeur in
hoë registers bemoeilik, omdat die wegsterwing van die
toon die legatolyn sal benadeel.

In voorbeeld 16 is ~ legatolyn in die melodie moontlik,
al is dit in ~ hoë register geskryf. Die rede hiervoor
is omdat die vingersetting en die tempo dit moontlik maak.
simpatieke vibrasies, veroorsaak deur die begeleiding,
verryk ook die melodietone en verhoed dat hierdie hoë
toonhoogtes gou wegsterf. Die komponis neem bewustelik
of onbewustelik hierdie fisiese verskynsels in ag.

VOORBEELD 16

In bostaande voorbeeld word die melodietone deur die stac=
catobegeleiding versterk en gesteun as gevolg van simpa=
tieke vibrasie.
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Verdere akoestiese verskynsels volg op die gebruikmaking
van die drie pedale en groter verskeidenheid in die klank=
spektrum word teweeggebring.

4. TOONINTENSITEIT EN TOONDUUR.

Daar bestaan teenstrydighede omtrent die verskillende ei=
enskappe wat aan die klaviertoon toegeskryf word. Toon=
duur en toonintensiteit is relatiewe, algemene begrippe.
Toonkwaliteit is egter ~ omstrede besprekingsonderwerp.
Soos reeds uit die vorige besprekings afgelei kan word,
word die toonkwaliteit van die klavier hoofsaaklik bepaal
deur faktore soos die klankbord, snare, grootte van die
instrument, pedaalaanwending en so meer. In Drastiese ver=
skil in toonkwaliteit varieer sowel as toonduurte of toon=
intensi teit. Die pianis kan toonkwali teit slegs in In mate
varieer deur middel van die aard van die aanslag wat ge=
bruik word, of deur gebruikmaking van pedale. Die toon=
kwaliteit van elke toon is hoofsaaklik finaal deur die
vervaardiger in die instrument ingebou. Elke toon se kwa=
liteit word egter ook verder beInvloed deur die botoon=
samestelling, wat op sy beurt beInvloed word deur die ini=
siële aanslag. Legatotone se inisiële aanslag verskil
radikaal met staccatotone se inisiële aanslag.

Ortmann het In ondersoek ingestel na die sogenaamde toon=
kwaliteite wat sommige pianiste beweer dat hulle in kla=
vierspel kan verkry. Hy gaan van die standpunt uit dat
daar slegs twee vorms van aanslag in klavierspel bestaan,
naamlik perkussiewe en nie-perkussiewe aanslag. (Vir In

verdere uiteensetting, kyk na afdeling 5, Geraas). Ort=
mann som sy bevindinge op deur grafieke te maak van die
klawerneerdalings van die vier algemene aanslagmaniere,
wat volgens pianiste ~ spesifieke toonkwaliteit tot ge=
volg het. In skets 22 is sy bevindinge te sien.
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SKETS 22

a~

(ii)

A: geleidelike toename in klawerneerdaling en In geleide=
like loslating van die klawer. Di t het In swak tooninten=
siteit tot gevolg.
B: die skerp hoek in die begin van die kurwe toon aan dat
~ perkussiewe aanslag gebruik is, met ander woorde ~ skie=
like aanslag, maar In geleidelike loslating van die kla=
wer. Dit het ~ matige toonintensiteit tot gevolg.
e: konstante toename in klawerneerdaling en dan In volge=
houe neerdruk van die klawer. Di t het ook In matige toon=
intensiteit tot gevolg.
D: perkussiewe aanslag, kort toonduur:
het TIgroot intensiteit tot gevolg.
Die grafieke moet van links na regs gelees word en die
tydsbestek is geneem in In vyftigste van In sekonde (73,
p. 338-9).

(i) tot (ii). Dit

Ons lei hierui t af dat toonkwali tei t slegs van In kombi=
nasie van toonduur en toonintensiteit afhang. Ortmann
voer verder aan dat die rede vir sekere kwalitatiewe be=
skrywings van klaviertoon te doen het met assosiasie.
Diesel fde toonintensi teit en/of toonduur kan in In ander
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konteks plaasvind en TIander assosiasie sal daarmee ver=
bind word. Dit is die rede waarom kombinasies van toon=
intensiteite en toonduurtes kwaliteitsverskille tot gevolg
het, al is die kwaliteit nie TIveranderbare faktor in kla=
vierspel nie (73, p. 355). Alhoewel legato TI toonduur,
en nie -kwaliteit, is nie, is hierdie assosiasie soms die
rede tot kwalitatiewe beskrywings van legatospel.

5. GERAAS.

Die klavier word as slaginstrument of perkussie-instru=
ment geklassifiseer. By alle instrumente wat aan die per=
kussiefamilie verwant is, is slaggeluide of stampgeluide
kenmerkend en selfs wenslik. Omdat hierdie geluide nie
beantwoord aan eise wat by definisie as musikale tone
beskryf kan word nie, ressorteer die geluide onder die
begrip geraas. Geraas in klavierspel is ten alle tye
teenwoordig. In die geval van die klavier is geraas eg=
ter ondergeskik aan musikale toon. Geraas in klavierspel
is meer waarneembaar wanneer In perkussiewe aanslag as
wanneer In nie-perkussiewe aanslag aangewend word.

In Perkussiewe aanslag, volgens Gát, kom voor wanneer In

klawer vanaf In afstand deur die pianis benader word. Hy
noem·ook dat die voorarm die werkende hefboom van die
speelapparaat is in die geval van perkussiewe aanslag.
Hy noem dit meer spesifiek staccatospel (36, p. 98).

Nie-perkussiewe aanslag, daarteenoor, kom voor wanneer
die pianis die klaweroppervlakte aanraak voordat die kla=
wer neergedruk word. Daarom word ~ perkussiewe aanslag
deur outori tei te soos Otto Ortmann ook beskryf as In on=
voorbereide aanslag en In nie-perkussiewe aanslag as In

voorbereide aanslag:
" ... in non-percussive touches, the key-resis=
tance is present at the beginning of finger-
movement; in percussive touches the key-resis=
tance is not met until the finger has begun and
has passed through a part of its decent" (73, p. 231).

Nie-perkussiewe aanslag bevoordeel legatospel.



82

Daar is verskillende bronne van geraas in klavierspel:
* oppe~vlakgeraas (aanslag van die vinger op die klawer)
* hamergeraas (impak van die hamer teen die snaar)
* klawerbodemgeraas (wanneer die klawer die klawerbodem
aanraak in klawerneerdaling)
* geraas wat veroorsaak word deur die wrywing van die
hefbome van die meganiek
* geraas wat deur die neerdruk en vrylaat van die pedale
veroorsaak word.
Oppervlakgeraas en die geraas wat veroorsaak word deur
die wrywing van die hefbome van die meganiek, is nie al=
tyd duidelik waarneembaar nie. Oppervlakgeraas is slegs
waarneembaar wanneer die vingernael aan die klawer raak.
Hefboomgeraas word tot ~ groot mate deur die vervaardigers
uitgeskakel deur viltinvoegsels en goeie vakmanskap.

Hamergeraas is die merkbaarste vorm van geraas en is teen=
woordig in elke toon wat geproduseer word. Die impak van
die hamer teen die snaar op die oomblik van aanslag word
egter meer waarneembaar wanneer die toonintensiteit toe=
neem. Hierdie geraas veroorsaak In dowwe stampgeluid by
die aanvang van elke toon. Dithet In direkte invloed op
legato, omdat hierdie onmusikale geraas telkens die be=
gin van ~ toon merkbaar maak en daarom ~ egalige geluid=
stroom in ~ geriffelde klanklyn omskep. Omdat hierdie
vorm van geraas altyd in klaviertone teenwoordig is, word
daar soveel aandag geskenk aan die perkussiewe en nie-per=
kussiewe tone: met ander woorde tone met In meerdere of
mindere mate van geraas teenwoordig.

illustrasie. In hierdie werk van Granados, is dit veral

Geraas en in besonder hamergeraas, dra nietemin positief
by tot die helderheid van veral die ritmiese strukture in
musiek. Indien die intensiteit hoog is en die tempo vin=
nig, sal die hamergeraas bydra tot die bravura-aard van
die komposisiestyl. Voorbeeld 17, op p.83, dien as so ~
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belangrik om die Spaanse volksdanselemente, geassosieer
met ritmies kloppende kastanjette, geplukte kitaarsnare,
uit te beeld. Die hamergeraas verleen In onontbeerlike
en essensiële stylkenmerk aan die vertolking.

VOORBEELD 17

Enrico Granados: El Pelele uit Goyescas (Schirmer, Chap=
pel)

Legato word daarom slegs geproduseer wanneer TI lae toon=
intensiteit en tempo deel van die musikale konteks vorm.

6. GEVOLGTREKKINGS.

Met betrekking tot legato is die gevolgtrekkings uit die
bogenoemde feite as volg:
* Die pianis kan geen verandering aan die klaviertoon
aanbring deur die klankbord nie, slegs die vervaardigers
is tot so In verandering of verbetering in staat.
* Die klavier bestaan uit 88 verskillende instrumente,
kompleet met klawer, hamermeganiek, dempermeganiek en
snaar/snare/snaarkoor. Dit op sigself maak legato on=
moontlik - vergelyk legato op so ~ saamgestelde instru=
ment met legato wat deur die stem of die viool uitgevoer
word.
* Wanneer die klaviertoon wegsterf verander sy kwaliteit
gedurig, omdat die intensiteit van die toon, en ook van
die botone, afneem dit bemoeilik legato verder omdat
elke toon nie ten minste ~ konstante geluidstroom is nie.
Die aanpassing tussen die tone met tanende toonkwaliteit
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word ook soveel moeiliker.
* Die duur van die hamerslag bepaal of die toon meer of
minder botone bevat, die duur van die hamerslag bepaal
ook in h klein mate die toonkwaliteit.
* Die materiaal waarvan die hamerkop vervaardig is, be=
invloed ook die toonkwali tei t. Die hamerkop kan in In se=
kere mate behandel word om In meer bevredigende toon te
verskaf.
* Toonhoogte beinvloed die toonduur direk, legato is nie
moontlik waar die toonduur te kort, of die toonhoogte te
hoog is nie.
* Toonkwaliteit word direk deur toonintensiteit en toon=
duur bepaal - die pianis het volle beheer oor die twee
veranderlikes.
* Geraas is ten alle tye in die klaviertoon teenwoordig.
* Perkussiewe aanslag en nie-perkussiewe aanslae hou di=
rekte verband met die element van geraas in die klavier=
toon - die kwalifikasie hang af van die hoeveelheid ge=
raas teenwoordig in die klaviertoon.

7. BEVINDINGE.

Die klawer beweeg afwaarts na die klawerbodem deur In af=
stand van + 1 cm. Di t is In onveranderbare element wat
vasgestel word deur die vervaardigers. Slegs die snel=
heid waarmee die klawer neergedruk kan word, is verander=
baar deur die pianis (72, p . 15). Die hamer beweeg deur In

kurwe van 4,5 cm.
der as die klawer.

Die hamer beweeg meer as vier keer ver=
Hierdie vergroting geskied as gevolg

van die bewegende hefbome tussen die hamer en die klawer.
Elke beweging wat op die klawer uitgeoefen word, word teo=
reties gesproke ook indirek op die hamer uitgeoefen. Die
klawer-hamer verhouding kan in In afstands- en snelheids=
verhouding van 1: 4 uitgedruk word.
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Daar is egter twee onderdele van die meganiek wat wysi=
gings in hierdie teorie teweegbring. Die onderhawige
onderdele, wat reeds kortliks bespreek is, is die opsto=
ter en die vanger (kyk na bylae 1). Die opstoter slin=
ger die hamer teen die snaar en die vanger stuit die ha=
mer na die aanslag, sodat die hamer nie weer teen die·
snaar kan bons nie. Wanneer die hamer die opstoter ver=
laat is daar In sekere afstand waaroor dit "vry" of onge=
hinderd kan voortbeweeg. Hierdie verskynsel word uitska=
keling genoem. Die vanger verhoed ook dat die hamer nie
die volle afstand na ~ rustende posisie terugkeer nie.
Dit heet die repetisie- of herhalingsmeganiek. Dit is
aan die repitisiemeganiek te danke dat dieselfde toon vin=
nig herhaal kan word, omdat die hamer nie die volle af=
stand tussen sy rusposisie en die snaar moet aflê vir
elke repetisiebeweging op dieselfde klawer nie (24, p. 343).

Die neerdalings van die klawer en die aanslae van die ha=
mer teen die snaar speel beide ~ wesenlike rol in die
voortbring van legatotone op die klavier. Bewegingsnelheid,
wat die belangrikste faktor is, word vervolgens bespreek.
Dit word aanvaar dat wat vir een klawer en/of hamer geld,
ook vir In kombinasie van bewegende klawers en hamers sal
geld. Tog word spesiale aandag aan toonkombinasies ge=
skenk, omdat daar verskille in klawerneerdalings en ha=
mersnelhede binne dieselfde kombinasie, byvoorbeeld by
die aanslaan van akkoorde, kan voorkom.

7.1 Klawerneerdalings.

Ortmann het deur eksperimentele metings vasgestel dat
klawerneerdalings direk met vertolkingsmoontlikhede ver=
band hou. Hy beweer dat die klawer onderhewig is aan die
fisiese wette van In bewegende voorwerp, naamlik dat so
In voorwerpmassa, bewegingsrigting en bewegingsnelheid
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in berekening gebring moet word. In die geval van die
klawer is die massa en rigting van die bewegings vasge=
stelde en onveranderbare faktore. Slegs snelheid is wis=
selbaar. Ortmann verdeel al sy bevindinge in twee groepe,
naamlik perkussiewe- en nie-perkussiewe aanslae. Hy meet
die neerdaling van die klawer en toon dit dan aan in die
vorm van In kurwende lyn, wat van bo na onder gelees moet
word. Skets 23 dien as so ~ voorbeeld:

SKETS 23

In skets 23 is a: stadige en konstante snelheid
b: vinnige en konstante snelheid
c: positiewe versnelling
d: negatiewe versnelling
e : aanvangssnelheid, vermindering en

vermeerdering van snelheid (72, p. 17).

Indien die massa van die klawer en die hamermeganiek kon=
stant bly, wat in die gevalonder bespreking wel so is,
sal die krag wat op die klawer uitgeoefen word in direkte
verhouding staan tot die snelheid van die klawerneerda=
1ing. Indien die klawer met In groter of swaarder hefboom
van die pianis se fisiese speelapparaat neergedruk word,
sal die snelheid van die klawerneerdaling ook groter wees.
Dit staan ook in direkte verhouding tot die intensiteite
van die tone wat geproduseer word. In Groter krag wat op
die klawer ui tgeoefen word, het In groter toonintensi tei t
tot gevolg. Hierdie groter krag het ook ~ vermeerdering
in klawerneerdalingsnelheid tot gevolg. In skets 24 word
hierdie beginsel geIllustreer en ~ vergelyking word ge=
tref om gewiggies van ooreenkomstige massas met speelap=
paraat wat gebruik word te vergelyk.
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SKETS 24

KLAWERS DEUR
GEWIGGlES NEERGEDRUK

I
I

KLAWERS DEUR
DIE PIANIS NEERGEDRUK

fed eba d eba
(d)(c)(b) (a) van

die ooreenstemmende skets.
(72, p. 17-18)

In hierdie skets is:
a: pianissimo (pp) en ~ toon wat met ~ vinger geprodu=
seer was
b: piano (p) en 'n toon wat met 'n hand geproduseer was
c: mezzo piano (mp) en 'n toon wat met die voorarm gep ro=
duseer was
d: mezzo forte (mf) en ~ toon wat met die hele arm ge=
produseer was.

Die hele speelapparaat kan daarom by legatospel betrokke
wees, mits die toonintensiteit binne musikale konteks
geskied.

Ortmann net ook bevind dat gefikseerde gewrigte in die
pianis se fisiese speelapparaat, 'n groter intensiteit
kan produseer as ontspanne of elastiese gewrigte. Hy ver=
gelyk ook perkussiewe spel met nie-perkussiewe spel en
kom tot dieselfde gevolgtrekkings, naamlik dat perkus=
siewe spel 'n groter intensi tei t tot gevolg het. Met an=
der woorde: perkussiewe spel produseer ~ groter inten=
siteit met ~ gefikseerde gewrig; en nie-perkussiewe spel
produseer kleiner intensiteit met ~ elastiese gewrig
(72, p. 20). Legatospel is daarom tone wat TI lae inten=
siteit het en met TIelastiese polsgewrig geproduseer word.
In skets 25 is hierdie bespreking deur middel van eksperi=
mentering bewys.
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SKETS 25

(a) (b)

edcbo edc60

(a) perkussiewe aanslag, met gefikseerde gewrig en on=
voorbereide, of ongekontroleerde klawerneerdaling
(b) nie-perkussiewe aanslag, met elastiese gewrig en
voorbereide, of gekontroleerde klawerneerdaling.

Die Berste voorbeeld (a), is geproduseer met ~ gefikseer=
de arm en polsgewrig en voorbeeld twee (b), is geprodu=
seer met ~ elastiese polsgewrig (72, p. 20). Die pyl=
tjies in skets 25 (b) dui In geleidelike toename in die
snelheid van klawerneerdaling aan en dit toon aan dat die
vinger, tydens die totale duur van die neerdaling van
die klawer, volle beheer oor die snelheid van die klawer=
neerdaling uitgeoefen het.

Klawerneerdalings kan in twee groepe verdeel word. Tabel
8 is ~ verdere uiteensetting van skets 26. Tabel 8 kan
op p. 88 waargeneem word. Hierdie tabel dien as uiteen=
setting van fisiese kondisies, aanslagbenaderings en re=
sulterende toongehaltes. Toongehaltes word by wyse van
byvoeglike naamwoorde gekwalifiseer om hulle posisie en
optrede binne ~ gegewe musikale konteks te beskryf.

In skets 26, op p. 88 is die verskillende aanslagmanie=
re diagrammaties voorgestel.



TABEL 8

89

PERKUSSIEF NIE-PERKUSSIEF

SKETS 26

(e): skel of deurdringende toon
(f): vol, geronde toon

Hierdie toonkwaliteite moet egter altyd binne die konteks
van spesifieke musiek ontleed word, omdat skel klank in
'n sekere passasie onvanpas sal wees, maar nie as skel be=
skryf kan word in 'n ander passasie nie.

Soos reeds in die bespreking van klawerneerdalings aange=
dui, is die beweging-wat deur die klawer uitgevoer word
analoog met die beweging wat deur die hamerkop uitgevoer

Gefikseerde gewrigte.
Ongekontroleerde klawer=
neerdaling.
Groter klawersnelheid met
groter intensiteite.
Toonkwaliteite soos in
skets 26 (a), (c), (d),
(e), (f).

Die kwaliteite kom voor in
passasies soos ff, !' vi=
~, presto, scherzando,
agitato en so meer.

(a) :

(b) :

(c) :

(d) :

oppervlakkig, yl
bevredigende toon
geforseerde toon
bevredigende toon

7.2 Hamerkopsnelheid.

Elastiese gewrigte.
Gekontroleerde klawer=
neerdaling.
Kleiner klawersnelheid met
kleiner intensiteite.
Toonkwaliteite soos in
skets 26 (b), (d), (f).

Die passasies kom voor in
legato en cantabile passa=
sies, mf, ~, E' £E, an=
dante, adagio, lento en so
meer.

redcóo
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word. Hierdie stelling moet egter in ~ sekere mate ge=
kwalifiseer word. Eerstens is die hamer nie onbeweeg=
baar aan die res van die meganiek geheg nie, en tweedens
is die punt waar die hamer die meganiek verlaat, nie op
dieselfde punt as die punt waarop die toon geproduseer
word nie (72, p . 57). Daar is In bepaalde afstand waar=
in die hamer, met sekere beperkings, vry van enige in=
vloed van die res van die meganiek, kan beweeg. Hierdie
afstand wat die hamer so-te-sê vry kan beweeg, geskied
wanneer die res van die meganiek weer in rus verkeer.
By die vleuelklavier is die hamer slegs aan die onderpunt
aan die res van die meganiek geheg en wel deur middel van
~ as wat horisontaal roteer op ~ vlak laer as die hoogte
van die snare (kyk bylae 1). Die beweging van die hamer=
kop kan beskryf word as In vertikale, gedeel telike sirkel=
gang wat begrens word deur die punt waar die hamerkop in
rus verkeer, 4,5 tot 5 cm onder die snare (72, p. 57-8).
Die massa van hamers verskil individueel van mekaar, dog
elke hamer se massa bly konstant. Ook bly die rigting
en die afstand van hamerbeweging konstant. Die hamer is
ook ~ beweegbare voorwerp, waarvan slegs die bewegings=
snelheid van die voorwerp veranderbaar is (72, p. 51-52).

Ortmann spits veral sy aandag toe op die afstand van die
sogenaamde vrye beweging van die hamerkop (soos in die
vorige paragraaf bespreek is) en sonder die verskynsel
as hoogs belangrike oorweging in In bespreking van hamer=
kopsnelheid, uit. Hy vergelyk dit met ~ hefboom waarop
In gewig geplaas word, soos in die diagrammatiese skets
27 uitgebeeld.

SKETS 27

A

B~
(72, p. 59)
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* AB is ~ hefboom en D is ~ los voorwerp wat in rus ver=
keer op die punt van die hefboom AB. Wanneer die hef=
boom AB stadig neergedruk word, sal D nog steeds in rus
verkeer wanneer punt A sy laagtepunt bereik.
* Wanneer hefboom AB egter teen In groter bewegingsnel=
heid neergedruk word, sal die hefboom voor die gewig D
uit beweeg, as gevolg van D se inersie ( kyk hoofstuk 5,
afdeling 5.1). Daarna sal die gewig terugval op die hef=
boom AB. Hierdie toestand word in skets 27 uitgebeeld.
* Wanneer die bewegingsnelheid van hefboom AB nog groter
is, sal die afstand waarin die hefboom wegbeweeg van die
gewig D, ook groter wees.

Hierdie beginsels berus ook by die klaviermeganiek. AB
is dan ~ voorstelling van die klawer, B is die opstoter
en D is die hamer.

Ortmann kom tot die gevolgtrekking dat daar In punt van
beweging is waar die klawerneerdaling geen invloed op die
hamerkopbeweging het nie. Dit is juis hierdie feit wat
bewys dat heelwat vertolkingsteorieë wetenskaplik onwaar
is. In skets 28 word die afstand waar die hamer vry be=
weeg aangetoon.

SKETS 28
d dl----------------------------------~--------------

d-dl: die snaar
A: waar die hamerkop, tesame met die meganiek in rus
verkeer. B-C: die afstand waar die res van die meganiek
in rus verkeer, maar die hamer steeds beweeg, soos op p. 89
uiteengesit (paragraaf een){72, p. 60).



(72, p. 68)
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~ Bewegende voorwerp kan op ~ spesifieke tydstip slegs
deur een inwerkende krag beïnvloed word en slegs een snel=
heid as gevolg van die inwerkende krag hê. Wanneer die me=
ganiek weer tot rus kom, nadat die inwerkende krag reeds
op die hamer oorgedra is, en die hamer dan die klein af=
stand vry beweeg, is daar geen ander inwerkende krag wat
die versnelling van die hamer in daardie stadium te weeg
kan bring nie. Die hamer kan met dieselfde snelheid as
die inwerkende krag teen die snaar bots, of die snelheid
kan afneem. Die snelheid voor en na die aanslag teen die
snaar het nie ~ invloed op die toon nie, maar slegs die
snelheid van die spesifieke oomblik van aanslag het TI in=
vloed op die toon wat geproduseer word (72, p. 63). In=
dien die snelheid van die hamer, nadat dit die meganiek
verlaat het, sou toeneem, sou ons ~ voortdurende versnel=
ling as resultaat verkry. Sodanige versnelling kan vol=
gens fisiese wette nie binne so TIklein afstand plaasvind
nie. In Versnelling of In vertraging in klawerneerdaling
word nie noodwendig as ~ sodanige versnelling of vertra=
ging in hamerbeweging waargeneem nie.

Ortmann het die hamersnelheid op film vasgelê en in skets
29 kan vier verskillende snelhede gesien word. Dit word
van regs na links gelees.

SKETS 29

d

a: In stadige begin en dan In versnelling
b: konstante snelheid
c: ~ vinnige begin en dan ~ vertraging
d: die hamer verkeer in rus



Die klem val hier ook hoofsaaklik op perkussiewe en nie-
perkussiewe aanslae. Ortmann het ook hier gevind dat die
perkussiewe aanslag direk in verhouding staan tot groter
toonintensiteite en daarom ook tot groter hamersnelhede.
Hierdie bevinding word in skets 30 aangetoon. Die kurwe
in (a) toon aan dat die maksimum hamersnelheid bereik is
voor dit punt B (skets 28) bereik het en (b) toon aan
dat daar In geleidelike versnelling van die hamer is, vóór=
dat punt B (skets 28) bereik is.
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Die perkussiewe aanslag van (a) toon ook aan dat dit In

groter intensiteit teweeg bring as in die nie-perkussie=
we kurwe (b). Vergelyk die bevindinge met die klawerneer=
dalings in skets 25. Dit dui ook daarop dat perkussiewe
aanslae sinoniem is met groot intensiteite en gefikseer=
de gewrigte. So ook dat nie-perkussiewe aanslae sinoniem
is met kleiner intensiteite en elastiese gewrigte (72,
p. 72).

SKETS 30

(a) (b)

en arm
a: gefikseerde polsgewrig a: perkussiewe aanslag

b: elastiese polsgewrig
en arm (let op na die ver=
plasing van die snaar, waar
die kurwe bo die stippellyn
of snaar, uit beweeg (72, p. 71).

b: nie-perkussiewe aanslag
(72, p.72).
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Die perkussiewe klawerneerdalings toon In merkbare onreël=
matigheid in die golfpatrone, soos duidelik in skets 25
uitgebeeld is. Indien die hamersnelhede direkte gevolge
van die klawerneerdalings sou wees, sou die perkussiewe
kurwes in hamersnelheid presies ooreengestem het, betref=
fende die onreëlmatighede. Dit is egter nie die geval
nie. Die logiese gevolgtrekkings is, dat die klawerbe=
weging slegs In waarneembare invloed op die hamer kan ui t=
oefen voordat dit vir die kort afstand vry na die snaar
beweeg (afstand BC, skets 28). Die vertraging of ver=
snelling van die klawer het daarom geen merkbare invloed
op die hamersnelheid nadat die hamer die meganiek verlaat
het nie (72, p. 73). Daar bestaan ook duidelike verskil=
le tussen die stadia waardeur die hamer beweeg:
* eerstens die stadium voordat die hamer vry beweeg, en
* tweedens die stadium wanneer die hamer vry beweeg en
die res van die meganiek weer in rus verkeer.
Eerstens is dit die posisie van die hamer, waar die kla=
wer se beweging direk oordraagbaar is en tweedens is dit
waar die hamer op In afstand op weg na die snaar soge=
naamd vry beweeg (vergelyk skets 28). Die inwerkende 'krag
van die klawerbeweging moet dus In spesifieke ui twerking
op die hamer hê, voordat dit In inisiële beweging toon,
of dan voordat die hamer verder vry beweeg (72, p. 73).

Die belangrikste gevolgtrekking wat Ortmann uit die ge=
gegewens maak, is dat geen toon, behalwe ~ perkussiewe
toon by die punt waarop die hamer die snaar aanslaan op
die klavier geproduseer kan word nie -(72, p. 82). Lega=
to word daarom soms slegs as In nabootsing van legato op
die klavier uitgevoer. Nie-perkussiewe tone besit nog
steeds In mate van perkussiwi tei t en geraas.

Die tydsaspek van die hamerslag is van groot betekenis,
veral sover dit botoonsamestellings beïnvloed. Wanneer
die hamer vir In baie kort tydsbestek in kontak was met
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die snaar, is die intensiteit van die toon groter as wan=
neer die hamer vir In langer tydsbestek met die snaar in
kontak bly. Die kontakduur verleng namate die intensi=
teit afneem (72, p. 83). Wanneer die kontakduur kort
is, beklemtoon dit sommige van die botone. In Langer kon=
takduur beklemtoon botone wat verskil van die laasgenoem=
de, al bly die toonhoogte onveranderd. Dit bevestig die
gevolgtrekkings genoem in die besprekings in afdeling 5.

* Klein toonintensiteite hang saam met nie-perkussiewe

Opsommend is die gevolgtrekkings soos volg:
* Groot toonintensiteite hou verband met perkussiewe aan=
slae, gefikseerde gewrigte en ~ kortstondige kontakduur
tussen die hamerkop en die snaar.

aanslae, elastiese gewrigte en In langer hamerkop-snaar
kontakduur.
Die tweede gevolgtrekking is rigtinggewend in die pianis
se soeke na ~ vervolmaking van legatospel.

7.3 Aanslagkombinasies.

Klawerneerdalings of dan aanslagkombinasies kan in twee
kategorieë verdeel word:
(a) gelykt¥dige klawerneerdalings, en
(b) opeenvolgende klawerneerdalings.

Klawerneerdalings kan verskil in die volgende aspekte:
(a) snelhede van die klawerneerdalings,
(b) die tydsverloop tussen die opeenvolgende klawerneer=
dalings, en
(c) albei hierdie bogenoemde twee aspekte in verskillen=
de kombinasies (72, p. 51).

Wanneer gelyktydige en opeenvolgende klawerneerdalings
in die konteks van musikale uitvoering gesien word, kan
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TUSSEN KLAWERNEERDALINGS
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In paar terme as volg ingedeel word:

TABEL 9

VAN DIE KLAWERNEERDALINGS I

~iese verskille.
(ce:::::::::::. ~) gel eide=

(EEE-fff) skielike dina= I
I
I
I

(andante, adagio, allegro)
konstante verskille.

like verskille.
(perdendosi, calando, legato, portamento, staccato) In

kombinasie van snelheid van, en tydsverloop tussen
klawerneerdalings.

(72, p. 51-52)

Daar is musikale begrippe wat uit ~ kombinasie van boge=
noemde klawerneerdalings bestaan. Indien die verskillen=
de aanslae gekombineer word, is ~ oneindige hoeveelheid
aanslae moontlik. Wanneer die snelhede van klawerneer=
dalings aan die fisiese eise van nie-perkussiewe aanslae
voldoen, en gekoordineer word met die korrekte tydsver=
loop tussen klawerneerdalings, is legato die naaste aan
vervolmaking in klavierspel.

7.4 Toonkombinasies.

Ortmann gaan voortdurend van die standpunt uit dat musi=
kale tone op die klavier slegs uit verskille in intensi=
teit en toonduur bestaan. Hy definieer ook toonkombina=
sies as volg:

" ... the condition of tone-combination most
approximating single tone-production, is the
successive sounding of two tones with a grea=
ter or lesser interval of silence between" (72,

p. 131). Hy verduidelik sy teorie diagrammaties in
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skets 31.

SKETS 31

(72, p. 132)

Hierdie skets is ~ voorstelling van tone wat opeenvolgend
klink. Sodra die tone oorvleuel soos in figuur B en C
sketsmatig voorgestel, vind ons ~ kombinasie van enkel
toonkwaliteite, wat oneindige moontlikhede het. Die kla=
viertoon is nooit konstant nie en dit veroorsaak dat selfs
dieselfde oorvleuelende tone verskillende toonkwaliteite
tot gevolg kan hê, as gevolg van die kombinasies. Verskil=
lende toonhoogtes maak nog meer moontlikhede beskikbaar,
omdat die botoonreekse hiertoe bydra. Figuur A in skets
31 is ~ voorbeeld van legatotone (72, p. 131).

7.5 Gevolgtrekkings.

* Daar is slegs twee veranderbare faktore in die klavier=
toon: (a) toonintensiteit en (b) toonduur. Toonkwali=
teit en toonhoogte is deur die vervaardigers versorg.
Assosiasies veroorsaak dat In kombinasie van toonintensi=
teite en toondure ~ sekere toonkwaliteit verteenwoordig.
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Verskillende toonkwaliteite kan ook gesuggereer word, deur
die kombinasie van oorvleuelende tone.
* Klawerneerdaling en hamersnelheid toon ooreenkomste
wanneer die tone in die twee kategorieë, perkussiewe en
nie-perkussiewe klank, ingedeel word. Die hamersnelheid
korrespondeer egter nie met klein klawerneerdalings wan=
neer die hamer reeds vry beweeg nie.

te, onvoorbereide klaweraanslag, kort toonduur, gefikseer=
de gewrigte.
* Nie-perkussiewe aanslag is sinoniem met klein intensi=
teite, voorbereide klaweraanslag, lang toonduur, elastie=
se gewrigte.
* Selfs nie-perkussiewe aanslae het In mate van geraas
in die toonproduksie, met ander woorde selfs nie-perkus=
siewe aanslae besit ~ mate van perkussiwiteit.
* Wanneer die paar fisiese eienskappe betrokke by lega=
tospel gekoordineer word, sal In naas volmaakte legato in
klavierspel moontlik wees:
(a) voorbereide klawerneerdaling
(b) klein intensiteite
(c) lang toonduur
(d) elastiese gewrigte
(e) In koordinasie tussen die korrekte klawerneerdaling
en tydsverloop tussen die klawerneerdalings.
(f) In kombinasie van pedaalaanwending en die verskeiden=
heid van toonkwaliteite wat veroorsaak word (of gesugge=
reer word) deur simpatieke vibrasies en botoonsamestel=
lings, dra by tot die poging van legato-vervolmaking in
klavierspel.

Hierdie hoofstuk skakel baie nou met hoofstuk 4 en behoort
as In voorbereidende deel van hoofstuk 4 beskou te word.
Die akoestiek van die konsertsaal word dan ook in hoof=
stuk 4 in detail bespreek.



99

HOOFSTUK 4

MUSIKALE GEHOOR EN KLANK
met verwysing na die waarneming en uitvoering van legato.

1. Inleiding.
2. Die Anatomie van die menslike oor.
3. Die Fisiologiese werking van die gehoororgaan.
4. Die Fisiese eienskappe van klank:
4.1 Musikale klank
4.2 Die vibrasie van 'n snaar: suiwer en saamgestelde
tone
4.3 Vrye en geforseerde vibrasies: simpatieke vibra=
sies
4.4 Botone
4.5 Kloppings of pulsasies (Engels: beats)
4.6 Kombinasietone: 4.6.1 Differensietone

4.6.2 Sommeringstone/summasietone
4.7 Toonhoogte
4.8 Toonkwaliteit
4.9 Toonintensiteit
4.10 Toonduur.
5. Die akoestiese eienskappe van die konsertsaal en
ateljee.
5.1 Refleksie en absorbering
5.2 Reverberasie
5.3 Die invloed van die verskillende akoestiese omge=
wings op die kunstenaars en die luisteraars.

1. INLEIDING.

Oscar Raif (1847-1899) het bewys dat die tegniese vermoë=
ens van 'n pianis in direkte verhouding staan tot die a=
kuutheid van sy musikale gehoor. Raif som sy bevindinge
op deur te sê dat tegniek nie slegs van spieraksie afhang



".•. expertness in the Art of Touch" (63, p. vii).
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nie, maar dat tegniek in werklikheid vanaf die sentrale
senuweestelsel gereguleer word (58, p. 12).

Muzio Clementi (1752-1832) lê alleenlik weer klem op die
noodsaaklikheid van die vaardigheid van die vingers (58,
p. 3).

Volgens Tobias Matthay (1858-1945) berus die hele kuns van
klavierspel slegs op

Rudolph Breithaupt (1873=1945) beskou TIalgehele ontspanne
en natuurlike aanslag as noodsaaklik vir klaviertegniek (57,
p. 23).

In 1881 het Emil du Bois-Raymond nader aan die hedendaagse
sienings beweeg met TIopspraakwekkende toespraak, waarin hy
die denkwyses van die ontspanningsdogma van die Breithaupt-
era in ander rigtings wil stuur. Hy beweer dat enige ge=
kompliseerde beweging nie slegs spieraksie behels nie, maar
ook algehele betrokkenheid van die senuweestelsel. Elke
beweging moet

"•.• a sense of purpose and expediency"

besit (58, p. 11).

Tesame met die ontwikkeling wat plaasgevind het in fisika,
en mediese tegnologie asook algemene wetenskaplike vordering,
het die eng sienings ten opsigte van klavierpedagogiek ook
verander. Otto Ortmann publiseer twee werke, waarin hy poog,
en suksesvol daarin slaag, om alle onwaarhede en vergesogt=
hede in die pedagogiek uit die weg te ruim (sien bronnelys).
Persone soos Theodor Leschetitzky (1830-1915), Ludwig Deppe
(1828-1890), en ander het nader aan die waarheid beweeg,
alhoewel dit nie, soos Ortmann se werke, wetenskaplik ge=
staaf is nie.

In die volgende besprekings word die verskillende velde van



deursni t van die gehoororgaan,
weergegee.

vereenvoudigd in TI skets

101

die Psigo-tegniese pedagogiek, soos Grigori Kogan hierdie
"skool" noem, aangeraak. Die besprekings dien ter stawing
van die onontbeerlikheid van legato in klavierspel. TIVer=
skeidenheid omstandighede beinvloed egter die mate waartoe
legatospel effektief op die klavier uitvoerbaar is.

Uit die aard van die breë onderwerpe onder bespreking,
sal die verskillende fasette slegs aangeraak word en waar
toereikend slegs 'n definisie ter st awtng van In stelling
gegee word.

2. DIE ANATOMIE VAN DIE MENSLIKE OOR.

In hoofstuk 5 word die anatomie van die fisiese speel=
apparaat bespreek, asook die fisiologiese toepassing daar=
van in klavierspel. Di t is egter nie slegs die speelap==
paraat wat betrokke is by suksesvolle klavierspel nie.
Soos reeds gesien in hoofstuk 3, is dit noodsaaklik vir
die hoofdoel van hierdie studiegebied: legato, om ~ uit=
eensetting te verskaf van legato as In klankfenomeen. Di t
is dan ~ logiese gevolgtrekking om ook verder uiteen te
sit hoe die mens hierdie klankfenomeen waarneem.

Die menslike gehoorsorgaan word in drie funksionele af=
delings verdeel: die buite-oor of ~ksterne oor, die mid=
deloor of die timpaniese holte, en die binne-oor of die
interne oor (4, p. 354). In skets 32 op p. 102 is ~
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SKETS 32
lHIallfsirkl!lvorrmoge Oud]itiewe
lkall'laiije seInlJlwee

!Pinnal

Ouditiewe -~~="='ê
meatus

Die buite-oor bestaan uit die pinna of die oorskulp (66,
p. 49). Die pinna bestaan hoofsaaklik uit elastiese
kraakbeen (4, p. 354). Hierdie pinna rig die klankgolwe
na die ouditiewe meatus of die gehoorskanaal. Die meatus
maak die tweede gedeelte uit van die buite-oor en word
van die middeloor geskei deur middel van die timpaniese
membraan of die trommelvlies (78, p. 34).

Die middeloor word afgebaken tussen die timpaniese mem=
braan en die ovale venster (66, p. 49). Hierdie holte
het ~ deursnee van 1 cm en is met lug gevul. Die timpa=
niese membraan skei hierdie lug van die lug in die ekster=
ne ouditiewe meatus (4, p. 354). Die doel van die mid=
deloor is om die Lugv Lbr-asLes vanaf die timpaniese mem=
braan na watervibrasies of -golwe te verander en te gelei
na die binne-oor (61, p. 696). Dit word gedoen deur
drie gehoorbeentjies: die malleus, die incus en die
stapes (ook bekend as die hamer-, aambeeld- en stiebeu=
elbeentjies)(4, p. 355). Die malleus is aan die timpa=
niese membraan geheg en die drie beentjies oefen klopaksie~
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op mekaar uit om sodoende die lugvibrasies vanaf die
timpaniese membraan in die middeloor te gelei na
die binne-oor (66, p. 50). Die beentjies word beheer
deur.twee spiertjies, naamlik die tensor timpanie- en
die stapediusspier (4, p. 356). Hierdie twee spiere
kontroleer veral vibrasies wat deur lae-toon klankgolwe
veroorsaak word (61,p. 700). Die ovale venster, die
ronde venster en die Eustachius kanaal maak ook deel uit
van die middeloor (78, p. 34).

Die binne-oor is geleë in die petreuse been wat deel uit=
maak van die temporale been of die slaapbeen. Hierdie
is In geslote area en gevul met vloeistowwe van verskillen=
de samestellings (4, p. 358). Dit bestaan uit drie or=
gaantjies: die drie halfsirkelvormige kanale, die cochlea,
en die orgaan van Corti. Die drie halfsirkelvormige ka=
nale dien as ewewigsorgaan en het nie met gehoorwaarne=
ming te doen nie (78, p. 34).

Die cochlea bestaan uit drie buise wat opgerol is en bo-
op mekaar lê. Dit het die voorkoms van In slak se skulp
(kyk skets 32, p. 102). Die drie buise heet:
scala vestibuli, scala media, en scala timpani. Die sca=
la vestibuli en die scala media word deur Reissner se mem=
braan geskei en staan ook bekend as die vestibulêre mem=
braan (42, p. 765). Hierdie membraan is so dun dat dit
nie In obstruksie vorm vir die deurlating van die klank=
vibrasies nie. By die oordrag van klank funksioneer die
scala vestibuli en die scala media daarom as een kamer.
Die scala media en die scala timpanie word deur die basi=
lêre membraan geskei (42, p. 765).

Die oppervlak van die basilêre membraan vorm die basis
vir die orgaan van Corti. Hierdie orgaan besit meganies=
sensitiewe haarselle, wat die reseptiewe eindorgane vorm.
Dit is hier waar die klankvibrasies in senuwee-impulse
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verander. Skets 33 is TIdeursnee van die cochlea, met
die drie buise, soos beskryf op p. 103.

SKETS 33

orgaan
van

Corti

basilêre membraan

3. DIE FISIOLOGIESE WERKING VAN DIE GEHOORORGAAN

Gedurende die twintigste eeu is daar met wetenskaplike
navorsing bepaal hoe klankwaarneming plaasvind. Sommige
van die aspekte blyegter tans nog slegs teoretiese be=
skouings, veral met betrekking tot die wyse waarop senu=
wee-impulse in verstaanbare seine omgesit word (42,
p. 771).

Klankgolwe word vanaf die timpaniese membraan na die drie
gehoorbeentjies deur die ovale venster na die cochlea
versend, vanwaar dit dan na die cochleale senuwee en hierna
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na die brein oorgedra word (42, po 653) 0 Die timpanum
is konkaafo Met die aanraking van die klankgolwe reageer
die malleus, incus en stapes in klopaksies op mekaaro Die
amplitude van die stapes met elke klankgolf, is slegs TI

driekwart van die amplitude van die malleuso Die hefboom=
aksie van die drie beentjies verminder daarom die amplitude
van die klankgolf, maar vermeerder die trefkrag van die
klopaksieo Hierdie vermeerdering van krag veroorsaak uit=
eindelik twee-en-twintig keer meer druk op die vloeistof
van die cochlea as wat oorspronklik deur die klankgolf op
die timpanum veroorsaak iso Hierdie vermeerdering van die
druk is noodsaaklik om die vloeistof in die binne-oor in
beweging te plaas (42, po 764) 0

Die basilêre membraan het 20 000 tot 30 000 basilêre vesels,
wat sterk en elasties is en slegs aan een kant aan die mem=
braan geheg iso Die lengte van die vesels, sowel as die
elastisiteit, neem toe in die rigting vanaf die ovale en
ronde venster tot die helikotrema (die opening tussen die
scala vestibuli en die scala timpani) 0 Die vesels naby
aan die basis van die cochlea is styf en korto Hierdie
vesels vibreer in simpatie met hoë frekwensieso Die lang
en elastiese vesels naby die helikotrema vibreer weer in
simpatie met klankgolwe van lae frekwensies (42, po 766) 0

Die orgaan van Corti versend die senuwee-impulse na die
cochleale senuwee,
basilêre membraano

in reaksie op die vibrasies van die
Dit word moontlik gemaak deur die lig=

ging van die orgaan van Corti op die pasilêre membraano
Die sensoriese reseptore of ontvangsliggaampies is twee
soorte haarselleo Die basisse van hierdie haarselle vorm
sinapse met die senuwee-eindpunte van die cochleale senuwee
(kyk hoofstuk 5, afdeling 601) 0 Die vloeistowwe wat in
die scala media en die scala vestibuli (endolimf) en die
scala timpani (perilimf) voorkom, se samestellings veroor=
saak elektriese ladingso Die meeste fisioloë glo dat die
oordraging van die klankgolwe hier, in die orgaan van



106

Corti, direk deur middel van elektriese aktivering geskied
(42, p. 768) .•

Die senuwee-impulse word dan deur middel van die cochle=
ale senuwee na die boonste deel van die medulla of die
breinstam gelei, vanwaar dit dan na die gehoorsarea in
die brein versend word en in verstaanbare seine omskep
word.

In Baanbreker op die gebied van die gehoorsfisiologie was
Hermann Ludwig Ferdinand Helmholtz (1820-1894). Sy be=
kendste werk Lehre von dem Tonemphfindungen als Physio=
logische Grundlage fUr die Theorie der Musik, is in 1862
gepubliseer (sesde druk 1916). Die Engelse vertaling
deur Alexander John Ellis (oorspronklik bekend as Sharpe)
heet On the Sensations of tone as ~ Physiological Basis
for the Theory of Music. Helmholtz het beweer dat hy
toondoof was en sy bevindings slegs op berekenings geba=
seer het (86, p. 180, 262).

Die Helmholtz-teorie staan bekend as die Resonansteorie.
Dit behels kortliks die volgende:
* Dieselfde uiteensetting soos wat beskryf word op pp.
104, 105, betreffende die fisiologie van die gehoororgaan.
* Simpatieke vibrasie vorm die kerngedagte van die teo=
rie: dat die eksterne waarneembare vibrasies in simpa=
tie vibreer met die basilêre vesels in die orgaan van Cor=
ti.
* Simpatieke vibrasie vind hier egter nie in sy eenvou=
digste vorm plaas nie, hoofsaaklik vanweë die verandering
.van lugmedium na In vloeistofmedium in die binne-oor.
* Die vibrasies van die basilêre vesels kan nie vir In

onbepaalde tydsduur voortduur nie, dit sal klanke laat oor=
vleuel en onverstaanbare seine tot gevolg hê.
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* Daarenteen kan die vesels ook nie te kort vibreer nie,
dan sal die seine nie waarneembaar wees nie.
* Elke eksterne vibrasie het ~ ooreenkomstige posisie
van vibrasie in die orgaan van Corti.
* 'n Saamgestelde toon word gereduseer na enkelvoudige
tone en sodoende waargeneem.
* Die sensasie van verskillende toonhoogtes word waarge=
neem in verskillende enkele senuweevesels.
* Die sensasie van verskillende toonkwaliteite word waar=
geneem in verskillende groepe van senuweevesels.
Die bogenoemde paar gevolgtrekkings is slegs ~ kriptiese
samevatting van die diepgaande studie wat Helmholtz ge=
maak het (43, p. 130-151).

Skets 34 is 'n diagrammatiese voorstelling van die weg
wat vibrasies na die binne-oor volg.

SKETS 34

endolimf

l'vIIDDEL,_ ___j

J
perilimf
BINNE

(33, p. 132)

I..

Uit Helmholtz se gevolgtrekkings lei ons die volgende
toerieë af, wat direkte verband met legatospel het:
* Wanneer tone vir ~ te lang toonduur vibreer, sal die
klanke oorvleuel en verwarring teweeg bring.
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* Tone van ~ te kort toonduur sal nie waargeneem word
nie, en in die geval sal geen legatospel waargeneem kan
word nie.
* Indien die pianis ~ gehoorsgebrek van fisiologiese aard
het, sal dit legatowaarneming benadeel.

4. DIE FISIESE EIENSKAPPE VAN KLANK.
4.1 Musikale klank.

Klank word deur In bewegende voorwerp veroorsaak. Wanneer
~ styfgespanne snaar gepluk word, sal dit ~ geluid maak.
In Voorbeeld hiervan is pizzicatospel by strykinstrumente.
Klank is egter óf geraas, óf musikale klank. Die ver=
naamste onderskeid tussen musikale klank en geraas, is
dat geraas, anders as musikale tone, nie In defini tiewe
herkenbare toonhoogte besit nie (85, p. 3).

Alhoewel daar verskillende tipes geraas bestaan, soos by=
voorbeeld die geraas van verkeer of die geraas van ~ voor=
werp wat val, is daar nie spesifieke kwaliteitsverskille
wat aan geraas toegeskryf kan word nie. Die verskillende
tone van verskillende instrumente het egter definitiewe
toonkwaliteite wat duidelik onderskeibaar is (kyk na af=
deling 4.8).

Beide in geraas en in musikale tone bestaan daar meetbare
intensiteitsverskille, asook verskille in tydsduur. Laas=
genoemde eienskappe is nie die faktore wat die verskil
tussen geraas en musikale tone bepaal nie. Die verskil
tussen geraas en musikale tone lê slegs in toonhoogte en
in toonkwaliteit: faktore wat nie in geraas bestaan nie.
Skets 35 is ~ voorstelling van die verskille in golfkon=
toere tussen geraas en musikale tone.
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SKETS 35

GERAAS MUSIKALE TOON

L...- -'- _J

(79, p. 1)

4.2 Die vibrasie van In snaar: suiwer en saamgestelde
tone.

Wanneer klank geproduseer word, word die lugdeeltjies in
stampbewegings o@ die klankbron geaktiveer. Die lugdeel=
tjies beweeg nie weg van die klankbron nie, maar gelei
die klankenergie van deeltjie na deeltjie in stampbewegings.
Hierdie verplasing van energie word in In golfpatroon voor=
gestel, omdat dit dieselfde eienskapp~ besit as watergol=
we. ~ Voorbeeld van so ~ golf of sinuskurwe word aange=
gee in skets 36.

SKETS 36

L-----------
(78, p. 4)
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.110

Die amplitude van die golfpatroon is die maksimale punt
van beweging, weg van die oorspronklike rustende posisie
af (a). Die golflengte word deur die Griekse letter,
lamda (,l..) aangetoon. Di t dui die vol tooiing van In siklus
aan. Die tydsduur wat nodig is om In siklus te vol too t,
word ~ periode genoem (P). Die frekwensie van ~ golfleng=
te is die aantal siklusse per sekonde (f). Frekwensies
word in Herz (Hz) aangedui (66, p. 27).

Die verskillende kwaliteite van musikale klank het ekwi=
valente in die verskillende kwali tei te van In klankgolf
(soos gesien kan word in tabel10, p. 111). Skets 37 is
In diagrammatiese voorstelling van die verskillende klank=
golwe wat in die tabel beskryf word. Die golfpatroon (a)
stel In toon van langer tydsduur as (b) voor, (c) is In toon
met ~ ho~r toonhoogte as (b), (d) het ~ groter intensi=
teit as (f) en (e) het ~ ander toonkwaliteit as (a).
Hierdie golfpatrone is voorstellings van enkelvoudige
tone, soos deur In stemvurk geproduseer, en nie s aarnge«
stelde tone soos deur musiekinstrument geproduseer nie.

SKETS 37

(a)

( b) N\fVV'I\/'/VVVV ( c) _"'" .....•••...~_AA'

(f) --_._..",..,.,~

(d) ~

(e) WW\t ~ 'V'/VV"V
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TABEL 10

MUSIEK FISIKA
toonintensiteit (d) en (f)1 Verskille in amplitudes.
toonduur (a) en (b) I Tyd waarin vibrasies

I plaasvind.
toonhoogte (b) en (c) Frekwensies per sekonde

(Hz)

Die vorm van die golfpa=
troon (kyk skets 38).

toonkwaliteit (a) en (e)

(72, p. 92)

Wanneer In gespanne snaar in vibrasie gestel word (hetsy
gepluk, beslaan of bestryk word), het dit die bogenoem=
de eienskappe as reaksie. Daar is drie maniere waarop
die toonkwaliteit van In beslane snaar verander kan word:
(a) deur die punt van aanslag te verander
(b) deur die metode van aanslag te verander, en
(c) deur die wysiging van die vibrasiesisteem waaraan
die snaar gekoppel is (103, p. 92).

Die punt van aanslag op klaviersnare word gefikseer op ~
gevestigde posisie: In sewende tot In negende van die to=
tale vibrerende lengte van die snaar. Gespanne snare vi=
breer as geheel maar ook in seksies. Die gespanne snaar
vibreer gevolglik nie in ~ enkelvoudige golfpatroon nie,
maar het vibrasies van verskillende golflengtes, ampli=
tudes en periodes. Waar die verskillende vibrasies van
een snaar mekaar kruis is daar ~ punt waar daar geen vi=
brasies teenwoordig is nie. Laasgenoemde punt staan be=
kend as ~ nodus (41, vol. 7, p. 977). Skets 38 is slegs
In voorstelling van vyf maniere waarop In snaar vibreer en
illustreer die nodusse duidelik.
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SKETS 38

-------_ ....... --
J
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J
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1
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Omdat In gespanne snaar as geheel en tegelyktydig in ver=
skillende korter lengtes vibreer, produseer die snaar ook
verskillende tone. Hierdie natuurverskynsel hou verband
met die botone wat in ~ musikale toon teenwoordig is (kyk
afdeling 4.4).

'n Snaar wat vibreer, veroorsaak 'n saamgestelde toon, soos
in skets 39 geïllustreer word. 'n Suiwer toon, dit wil
sê ~ toon sonder botone, word slegs veroorsaak deur ~
stemvurk. ~ Suiwer toon vorm ~ sinuskurwe, soos geIllu=
streer in skets 36.

SKETS 39

(41, vol. 7, p. 985)
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In Saamgestelde toon word veroorsaak deur In akoestiese
verskynsel wat bekend staan as superposisie. Die ampli=
tudes pas aan by die grootste uitwyking. In Saamgestelde
toon bepaal die eksklusiewe kenmerkende klankeienskappe
van elke musiekinstrument. Saamgestelde tone is daar=
voor verantwoordelik dat toonkwaliteite van verskillende
musiekinstrumente so duidelik van mekaar onderskei kan
word (41, vol. 7, p. 985).

4.3 Vrye en geforseerde vibrasies: simpatieke vibrasies.

Vrye vibrasie geskied wanneer In klankbron geaktiveer
word en die vibrasies dan toegelaat word om sonder enige
onderbrekings of verdere aktivering, vanself tot stil=
stand te kom. Vrye vibrasies is die kenmerkendste eien=
skap van klaviersnare as klankbron. Die snaar word aan=
geslaan deur die hamer. Daar bestaan geen natuurlike ma=
nier om die tydsduur van vibrasies van In klaviersnaar na
willekeur te verleng nie. Die pedaal kan wel ~ klein by=
drae lewer om In klein speling in die tydsduur van die
toon te bewerkstellig (kyk afdeling 4.10).

Gedwonge vibrasies word veroorsaak wanneer die tone ver=
sterk word deurdat die klankbron voortdurend geaktiveer
word. Die snare van In viool wat bestryk word is In voor=
beeld van gedwonge vibrasies. Gedwonge vibrasies is ter=
selfdertyd ook die gevolg van simpatieke vibrasie. Wan=
neer die eksterne aktiveerder dieselfde frekwensie het
as die klankbron, sal die sterkste toonintensiteite waar=
geneem word. Wanneer die aktiveerder teen In ander fre=
kwensie as die klankbron vibreer, sal dieselfde toon nog
waargeneem word, maar teen ~ laer intensiteit. Die si=
tuasie waar die aktiveerder teen die natuurlike frekwen=
sie van die klankbron vibreer en sodoende die beste toon=
kwaliteit en toonintensiteit na vore bring, staan bekend
as resonansie (kyk afdeling 5.1)(93, p. 22-23).
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Wanneer die snaar se weerstand, of spanning, groot is,
sal die vrye vibrasies vinnig wegsterf, maar wanneer die
weerstand kleiner is, sal die vrye vibrasies langer neem
om weg te sterf (93, p. 25). Dit is die rede waarom die
klaviersnare in die lae registers, wat In lae spanning het,
In goeie drakrag het en daarom lank neem om weg te sterf.
Die snaarvibrasies in die hoë registers verdwyn relatief
baie gouer as vibrasies in die lae registers. Legatospel
is afhanklik daarvan dat die snare lank vibreer, daarom
is dit nie moontlik om legato in die hoë registers te pro=
duseer met dieselfde resultate as legato in die lae re=
gisters nie.

Legatospel is afhanklik van simpatieke vibrasie. Wanneer
die pedaal neergedruk word, word al die dempers van die
snare weggelig en is die snare vry om te vibreer totdat
die vibrasies vanself tot stilstand kom. Die snare is
ook dan vir simpatieke vibrasie vatbaar.

Simpatieke vibrasie is In vorm van gedwonge vibrasie. Dit
kan as volg beskryf word:
* Neem twee snare van gelyke lengte en stem die een In

oktaaf hoër as die ander.
* Wanneer die snaar met die hoogste toonhoogte in vibra=
sie geplaas word, sal dit die ander snaar ook begin vi=
breer.
* Die tweede snaar sal in twee helftes vibreer, met
ander woorde daar sal net een nodus wees.
* Die twee snare van dieselfde lengte word nou In twaalfde
uitmekaar gestem.
* Wanneer die snaar met die hoogste toonhoogte in vibra=
sie geplaas word, sal die ander snaar in simpatie vibreer,
maar die keer in gelyke derdes. Daar is dan nou twee no=
dusse.
* Op hierdie manier kan voortgegaan word, totdat al die
dele van die vibrerende snaar in simpatie vibreer (41,
vol. 7, p. 978).
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Die geaktiveerde snaar het deur middel van gedwonge vi=
brasie die geluidlose toon in vibrasie gestel. Simpatieke
vibrasie geskied tussen die hoof- of grondtone, asook
tussen die botone. Hierdie simpatieke vibrasies kan dui=
delik op die klavier gedemonstreer word. Eerstens word
daar in skets 40 ~ verduideliking gegee van die wyse
waarop die skrywer voorts na verskillende toonhoogtes ver=
wys ten einde omslagtige balkskrifvoorbeelde te vermy.

SKETS 40
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(10, vol. 17, p. 37)

Om voorts simpatieke vibrasie op die klavier te demon=
streer, kan as volg te werk gegaan word:
* Druk die klawer C geluidloos neer, sodat sy ooreenstem=
mende demper weggelig word.
* Laat die volgende tone afsonderlik klink, terwyl C
steeds neergehou word: E, G, c, e, g, Cl, el, gl, Cl I,
el I, gl I, en so meer.
* Die geluidlose C sal nou klink.
Die verskillende tone wat geproduseer is, het dus die ge=
luidlose C deur middel van gedwonge vibrasie laat klink.
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Hierdie vorm van simpatieke vibrasie word veral in lega=
tospel gebruik. In musiek voorbeeld 18 kan die simpatie=
ke vibrasie waargeneem word. Omdat die stemme in die dis=
kantregister is, en daar geen ondersteuning in die basre=
gisters ·is nie, is legato bykans onmoontlik.

VOORBEELD 18

C. Debussy: Clair de Luné uit Suite Bergamasque (Cali=
fornia Music press)

Met behulp van simpatieke vibrasie behoort die toonduur
van die langste nootwaardes merkbaar toe te neem.

In voorbeeld 19 is legato in ~ groter mate moontlik, as
in voorbeeld 18. Vanweë die simpatieke vibrasies wat die
ondersteuende resonante baslyn verleen, die ligging van
die legatolyn in die boonste stemme wat met redelike lang
snare verband hou en boonop die aanwending van die regter=
pedaal wat alle dempers weglig, word geforseerde vibra=
sies hier aangewend tot die voordeel van legatospel.
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VOORBEELD 19

F. Chopin: Scherzo no. 4, op. 54 (Schirmer)
~,

'1 I

.' _---=

r
'fw, *-0

'fw. **

4.4 Botone.

Die benaming van die verskynsel kan verwarring veroorsaak.
In tabel 11, word enkele ooreenstemmende terme aangegee.

TABEL 11

AFRIKAANS NEDERLANDSENGELS
botone
natuurtone
boparsiële
deeltone

overtones
natural tones
upper partials
harmonics

boven-tonen
natuur-tonen
partiaal-tonen
boven-harmonische
OF
flageolet tonen

(saamgestel ui t die Musiekwoordeboek , bron 68, en uit,die
Algemene Muziekleer, bron 24).

Vir In demonstrasie van botone op die klavier, kan die de=
monstrasiemetode, soos beskryf op p. 115-116 (demonstra=
sie van simpatieke vibrasie), ook hier toegepas word.
Die laagste botone behoort die duidelikste waarneembaar
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te wees. Die bestaan van botone asook die bestaan van
simpatieke vibrasie kan op In omgekeerde wyse ook prakties
op die klavier gedemonstreer word, soos in voorbeeld 20
aangedui word.

VOORBEELD 20

speel

1

~ geen, of min
lbotone vibreer
IInou in simpatie.------ -------

Dit is duidelik uit skets 38, dat ~ snaar in verskillen=
de dele vibreer. Die eerste botoon vibreer twee keer
vinniger as die grondtoon en daar is een nodus teenwoor=
dig. Die derde botoon vibreer drie keer vinniger en daar
is twee nodusse. Indien hierdie botone en vele meer, deel
is van In harmoniese reeks, byvoorbeeld c,e,g,cl, word van
deeltone melding gemaak (88, p. 96). Om verwarring te
vermy, soos op tabel 11 aangedui, word deurentyd in hier=
die studie na botone verwys.

Die kwali tei t van In toon word beskryf as gevolg van die
hoeveelheid waarneembare botone en ook as gevolg van die
prominensie van hierdie botone. Die intensiteit van die
bepaalde botone in verhouding met die grondtoon se inten=
siteit, bepaal die prominensie in daardie botoon (88,
p. 96).
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Die botone is moeilik waarneembaar deur die oor, indien
die botone nie versterk word deur die eenvoudige demon=
strasies, soos reeds gesien, nie. Helmholtz het bepaal
dat die waarneming van die botone nie met die intensitei=
te van die spesifieke botone te make het nie, maar met
die onderskeidingsvermoe van die oor (43, p. 58). Wan=
neer twee of meer stemme in polifoniese musiek op die
klavier uitgevoer word, verskil die stemme gewoonlik in
toonduur. Hierdie verskillende stemme is duidelik onder=
skeibaar. Die botone van In grondtoon word egter tesame
met die grondtoon gehoor. Wanneer die toon, onmiddellik
na die inisiële aanslag, begin wegsterf, sterf die boto=
ne ook teen dieselfde tanende intensiteite weg. Daarom
is dit nie maklik om op In natuurlike manier, die botone

dit duidelik dat tone van verskillende toonduurtes, soos
in polifoniese skryfstyl, duidelik onderskeibaar is.

VOORBEELD 21

J.S. Bach: Fuga in d kruis Mineur, geredigeer deur Or=
lando Morgan (Edwin Ashdown Ltd.)
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In die bogenoemde besprekings word aanvaar dat die vibre=
rende snaar aan ideale vereistes voldoen, byvoorbeeld dat
die snaar die eienskap van toereikende elastisiteit besit.
In die klavier is daar egter strukturele elemente wat die
skepping van In modelsnaar so-te-sê ui tskakel. Die snare
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is onderworpe aan hoë spanning, wat die frekwensie van
die botone en hulle frekwensies en prominensie beïnvloed.
Laasgenoemde feite veroorsaak dat die botone van die kla=
vier as nie-harmonies beskou kan word (93, p. 286). Dit
is juis hierdie botooneienskappe van die klavier wat aan
die instrument sy karakteristieke toonkwaliteit verleen
(vergelyk afdeling 4.8). Skets 41 gee ~ grafiese verge=
lyking tussen botone op die klavier geproduseer en die
harmoniese botoonreeks. Die nie-harmoniese botone word
voorgestel deur ~ soliede lyn en die botone deur ~ stip=
pellyn.
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4.5 Kloppings of pulsasies (Engels: beats).

Die kloppings wat veroorsaak word wanneer twee toonhoog=
tes gelyktydig waargeneem word, is die kern van harmonie.
Kloppings is periodieke pulsasies van toonintensiteite
(88, p. 87). Die hoeveelheid kloppings per sekonde is
gelykstaande aan die verskil tussen die frekwensies van
die twee tone wat die kloppings veroorsaak. Kloppings is
meer onderskeibaar tussen suiwer tone as tussen saamge=
stelde tone (kyk afdeling 4.2)(99, p.87).

Kloppings, kombinasietone en steurings is nie dieselfde
fenomene nie. Steurings vind plaas wanneer twee suiwer
tone van dieselfde frekwensie gelyktydig klink en is die
resultaat daarvan. Wanneer die tone se golflengtes, am=
plitudes, periodes en frekwensies dieselfde is, maar die
negatiewe amplitude is presies saam met die positiewe
amplitude van die ander golf, sal die twee tone mekaar
uitskakel en geen toon sal gehoor word nie. Dit is die
gevolg van voortdurende uitbalansering van die bewegings
tussen twee golwe, en sodoende kan geen reaksie in die
gehoororgane veroorsaak word nie. Wanneer die amplitu=
des egter in alle opsigte ooreenstem, sal die toon se in=
tensiteit vergroot (43, p. 160). Skets 42 is ~ voorbeeld
van die steurings. Die pyltjies dui die teenoorgestelde
bewegingsrigtings aan.

SKETS 42

Kloppings kom voor wanneer twee tone bykans dieselfde
frekwensie het, met ander woorde wanneer twee tone nét uit
stemming is. Hoe groter die verskil in hul frekwensies,
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hoe meer kloppings per sekonde word waargeneem. Wanneer
klaviersnare gestem word, moet die kloppings sorgvuldig
in ag geneem word. Die tone is in stemming met mekaar
wanneer die kloppings nie meer waargeneem kan word nie
(52, p. 48). Kloppings is die hinderlikste wanneer dit
stadig geskied, maar wanneer die aantal kloppings per
sekonde meer word, is dit nie meer hinderlik nie. Die
toon word dan slegs beskryf as grof (78, p. 17).

Indien die klavier ingestem is, het kloppings nie ~ nega=
tiewe invloed op legato nie. Indien die klavier nie in=
gestem is nie, het die pianis in elk geval geen beheer
daaroor nie.

4.6 Kombinasietone:
4.6;1 Differensietone.

Twee tone met ~ ho~ klankdrukvlak, gemeet in decibel (dB),
en met In klein verskil in frekwensie, het sogenaamde kom=
binasietone as resultaat. Hierdie tone bestaan nie in
akoestiese ontledings nie, maar is die resultaat van die
gehoororgaan se onderskeidingsvermoe~ (22, p. 17).

Die frekwensie van die differensietoon is gelyk aan die
verskil van die frekwensies van die tone, wat die diffe=
rensietoon veroorsaak. In Laer toonhoogte word geprodu=
seer (78, p. 17).

Die differensietoon staan ook bekend as In verskil toon,
met ander woorde die verskil tussen twee tone, wat ~ der=
de toon hoorbaar maak. Die verskiltone kan ook vergelyk
word met die botoonreeks. Wanneer die verskiltone in no=
tasie weergegee word, soos in voorbeeld 22, moet in ag ge=
neem word dat die notasie benaderde toonhoogtes is. Die
toon Cl word ononderbroke voortgebring en die boonste
stem word tesame met Cl geproduseer. Die bastone is die
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verskiltone.

VOORBEELn 22
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4.6.2 Sommerings tone (summasietone).

Die summasietoon staan ook bekend as die somtoon. Die
toon kan in sekere opsigte beskou word as die teenoorge=
stelde van die verskiltoon. Somtone se frekwensies is
die som van die frekwensies van die twee tone wat die som=
toon veroorsaak. Die somtoon besit ~ ho~r frekwensie as
die tone wat die somtoon veroorsaak en ook ~ ho~r frekwen=
sie as die verskiltoon (78, p. 17). Daar bestaan bespie=
gelings dat die somtoon nie werklik waarneembaar is nie
( 90, p. 9).

Alhoewel kombinasietone deur musici in ~ musikale konteks
ontdek is, het dit nie ~ groot invloed op musiek, of in
besonder op legato, nie. Wanneer kombinasietone wel ont=
staan, sal dit versluier word deur laer tone wat meesal
teenwoordig is (22, p. 18).
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4.7 Toonhoogtes.

Die toonhoogte van ~ musikale toon word bepaal deur die
aantal vibrasies per 'sekonde, wat bekend staan as die
frekwensie van ~ klankgolf. Dit word in metings aange=
dui as Hertz (H~) (kyk afdeling 4.2) 0 Wanneer di~ golfleng=
te kort is, is die frekwensies hoog, daarom is die toon=
hoogte ook hoog (en anders om)(78, po 9). Die golfleng=
te is die bepalende faktor in toonhoogteverskille.

Alle toonhoogtes word nie ewe goed deur die oor waarge=
neem nie. Die tone wat onder die gehoorsdrempel geleë
is, met ander woorde tone met ~ lae frekwensie, word in=
frasoniese klankgolwe genoem. Die klankgolwe bokant die
gehoorsdrempel, of die klankgolwe met ~ baie hoë frekwen~
sie, staan weer bekend as ultrasoniese klankgolwe (10,
vol. 17, p. 21). Die gemiddelde oor kan klanke waarneem
tussen die volgende frekwensies: 15 Hz en 18 000 Hz
(10, vol. 17, p.37). Bo en onder hierdie frekwensies ver=
loor die klanke hulle musikale kwaliteite (78, p. 9.).

Die onderskeidingsvermoeë van toonhoogtes hang nou saam
met toonduur, wat weer die kern van legato in klavier=
musiek vorm. Daar is drie aspekte van musikale toon wat
by legato ter sprake kom:
* Wanneer een toonhoogte deur In ander toonhoogte opge=
volg word en daar In totale onderbreking van die geluid=
stroom tussen die twee toonhoogtes plaasvind.
-1(- Ononderbroke legato vanaf een toonhoogte na In ander
toonhoogte, wat in meeste gevalle in vokale musiek moont=
lik is.
* ~ Skielike verskuiwing van ~ toonhoogte, soos in wis=
selvallige intone ring (nie van toepassing op die klavier
nie)(88, p.61).

Elke metode van toonhoogteverandering vereis In ander aan=
passing in die onderskeidingsvermoëns van die menslike



TOONDUUR (sek) IFREKWENSIES (Hz) TOONHOOGTES
64 C

0.09 128 c
0,07 256
0,04 384

dieselfde 512
4 138 5c

(78, p. 9 en 88, p.62)
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gehoor. Tabel 12 dui op die verskillende vereistes vir
die bevredigende waarneming van wisselende toonhoogtes.
Die intensiteit, wat in dB gemeet word, het ook ~ invloed
op toonhoogtewaarneming. Indien ~ gemiddelde vir hier=
die variërende stimuli gevind kan word, sal die volgende
formule vasgestel word:
* 500 tot 4 000 Hz (gebruiklike frekwensie-reeks in
musiek)
* 40 tot 60 phons (gebruiklike meting van intensiteit).
Hierdie omvang van waarneming maak dit moontlik vir die
oor om In inerval van tot so klein as In dertigste van In

halftoon (~ 3 cent, is die meting), te onderskei (103,
p. 83).

TABEL 12

Toonhoogtewaarneming is In aanduiding van die mees basies-
musikale kapasiteit wat die mens besit. Individuele ver=
skille is merkwaardig, selfs tussen hoogs gekwalifiseer=
de musici. Volgens Seashore bepaal toonhoogtewaarneming
wat die musikus sal hoor, onthou en in hoe ~ mate hy sy
verbeelding sal kan gebruik en musikaal sal kan dink (88,
p.63). Dit is daarom die basis waarop legatospel behoort
te rus. Legato kan nie as ~ losstaande eenheid van ver=
tolking beskou word nie, maar is selfs integraal verbind
met toonhoogtewaarneming.

L-- ---'
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Die een besondere faset van musikale toon wat die groot=
ste invloed op toonhoogtewaarneming het, is toonkwaliteit.
Toonhoogteverskille tussen suiwer tone is moeiliker waar=
neembaar as die saamgestelde tone wat op musiekinstrumen=
te voortgebring word (88, p. 61)(kyk afdeling 4.8).

Maskering is ~ ander verskynsel wat toonhoogtewaarneming
beïnvloed. Maskering vind plaas wanneer hoë tone deur In

lae toon verskans word. Hierdie verskynsel berus op die
onderskeidingsvermoë van die oor. Die laer botone in In

toon van ryk kwaliteit is geneig om die hoër botone te
maskeer (88, p. 62). Indien ~ legatolyn bo ~ baslyn
'verlang word deur die komponis, sal groot sorg deur die
pianis gedra moet word om te verhoed dat die baslyn nie
die legatolyn maskeer nie. In voorbeeld 23 word ~ ver=
lengde Cl I deur die teks vereis. Ofskoon die Cl I begun=
stig word deur simpatieke vibrasie vanweë die stimulus
vanaf laerliggende tone, is die basparty sodanig dat die
hoorbaarheid van die Cl I maklik gemaskeer kan word.

VOORBEELD 23

E. Grieg: Derde beweging uit die sonate, in e Mineur,
op. 7 (Peters)
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4.8 Toonkwaliteit.

Soos alreeds in bogenoemde besprekings aangetoon, word
toonkwaliteit bepaal deur die aanwesigheid van die boto=
ne. In Klaviertoon ontstaan by In kortstondige aanslag ge=
volg deur ~ toon waarvan die geleidelike wegsterwing soms
~ redelike tydsduur in beslag kan neem. ~ Konstante toon=
intensi tei t, soos wat op In strykinstrument of deur die
menslike stem geproduseer kan word, is onmoontlik op die
klavier. In skets 43 word aangetoon hoe die botone se
intensiteit na die inisiële aanslag afneem. Let ook op
dat die botone van die hoër toonhoogtes se intensiteite
vinniger afneem as dié van die laer toonhoogtes. In Ander
kenmerkende eienskap van die toonkwaliteit van die kla=
vier is dat die sewende botoon altyd teenwoordig is (93,

p.291).

SKETS 43

.----------------- - - -- --------
aste botoon
li-
D-

TYD(sekondes)

(93, p. 291)

In skets 44 word grafies geïllustreer hoe die botone in
klaviertone verskillende intensiteite waargeneem word,
namate die toon voortklink en geleidelik wegsterf. Die
oor neem die klank en afname in intensi tei t as In geheel
waar. Afname in toonintensiteit is een van die belang=
rikste kenmerke van die klaviertoon (80, p. 31).
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SKETS 44

Die kurwes hieronder aangegee verteenwoordig In meting van
die botone van C. Die optrede van die botone van verskil=
lende klaviertone sal verskillende metings toon.
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(80, p. 31-32)

Uit die bogenoemde gegewens lei ons af dat daar vir elke
bepaalde toonintensiteit ook ~ bepaalde toonkwaliteit is
(72, p. 97).

Die besondere toonkwaliteit wat kenmerkend van die kla=
vier is, is egter in die grootste mate permanent in die
instrument ingebou. Die kwali tei t van In klaviertoon word
deur die klaviervervaardiger bepaal. Die mat~riaal wat
gebruik word om die snare en die klankbord te vervaardig,
is die veranderlikes wat die grootste variante in die uit=
eindelike toonkwaliteit van die instrument meebring.
Die hamerkopmateriaal , -bou en -vil t het ook In ontsaglike
invloed op die toonkwaliteit (kyk hoofstuk 2, afdeling
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3.6.2). Tog is daar voortdurend besprekings en bespiege=
lings aangaande die toonkwaliteit wat verlang word in
klaviervertolkings. Ortmann het in beide sy boeke bewys
dat die inherente toonkwaliteit van die instrument nie
verander kan word nie, maar dat dit wat algemeen as wis=
selende toonkwaliteite beskryf word, eintlik kwantitatiewe
verskille is. Volgens Ortmann kan slegs die toonintensi=
teit en toonduur as veranderbare elemente in klaviermu=
siek beskou word. Die toonkwaliteit is daarom van toon=
intensiteit afhanklik (73, p. 337).

Ortmann het met wetenskaplike metings getoon dat kwalita=
tiewe beskrywings, slegs te doen het met toonintensiteit
en toonduur. Hy vergelyk die kwalitatiewe beskrywing met
klawerneerdalings en toon aan in eenvoudige grafiese kur=
wes, dat die kwalitatiewe beskrywing direk verband hou
met klawerneerdaling. Klawerneerdalings word weer direk
in verband gebring met toonintensiteit.

Skets 45 word as volg verklaar:
(a) sprankelend (perkussief vanweë die inisiële styging,
van In matige tot groot intensi tei t vanweë die ampli tude
en van ~ kort toonduur)
(b) fluweelagtig (~ geleidelike vermeerdering van druk
met In nie-perkussiewe aanslag, In lang toonduur en matige
toonintensiteit)(73, p. 340)
(c) klok-agtig (~ perkussiewe aanslag, matige tot groot
intensiteit en ~ kort toonduur) (73, p. 342)
(d) droog (oninteressant of om die indruk te skep van die
afwesigheid van toonkleur, In toon met In perkussiewe aans
slag en relatiewe klein intensiteit)(73, p. 343)
(e) sangerig (intensiteit is matig, nie-perkussiewe aan=
slag en toonduur speel die belangrikste rol in hierdie
toon)(73, p. 345)
(f) pêrelagtig (hier word ook die visuele beeld opgeroep,
naamlik dat In string pêrels Los van mekaar is, maar glad
en rond is, die aanslag is daarom non-legato, In geLykrna»
tige dinamiese vlak, swak intensiteit en TIvinnige tempo)

~-----------------------------------------------------------------------------------------



130

(73, p. 350).

SKETS 45

lr-~
4.9 Toonintensiteit.

Toonintensiteit is direk verwant aan toonsterkte, klank=
druk en/óf dinamiese vlakke. Daar is drie erkende eenhe=
de van meting: decibel, sone en phons. Hierdie eenhede
is relatiewe eenhede, relatief tot nul of tot ~ ander
eenheid, soos decibel uitgedruk relatief tot phons. Daar
bestaan heelwat onsekerheid omtrent die standaardgebruik
van hierdie eenhede, veralomdat luidheid of dan liewer
intensiteit, ~ relatiewe begrip is (22, p. 12).

Decibel is In meting van die kLarikdr-ukvLak . Decibel is In

tiende van die bel, waarvan die eenhede geLyke hoeveel=
hede frekwensies bevat (41, vol. 8, po 989) 0
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Sone is In psi go-e f'LsLeae LuLdhe LdakaaL, In Toon van 1 000
Hz, met In klankdrukvlak van 40 dB is gelyk aan een sone.

Phons is In gemengde skaal van In fisiese en psigo-fisiese
uitdrukkingseenheid. Die klankdrukvlak van In toon in phons
is gelyk a.an die klankdrukvlak van In toon van 1 000 Hz.

Klankdrukvlakke van musiekuitvoerings wissel tussen 40 dB
vir baie sagte toon en gOd vir ~ volle orkes (22, p. 12).

Kenmerkende eienskappe van toonintensiteite is kloppings
( afdeling 4.5), resonansie (kyk afdeling 5.1) en rever=
berasie (kyk afdeling 5.2). Hierdie metingseenhede is
veral noodsaaklik in akoestiese opnames, soos vlugtig be=
spreek in afdeling 5.

Die intensiteit van klank staan in TIdirekte verhouding
tot die ampU tude van die vibrasie (kyk skets 36). Hoe
g i-o te r- die amplitude hoe groter die intensi tei t, met an=
der woord: hoe luider die toon. Die eenheidsuitdrukking,
Herz, is dus voldoende om genoegsame verklarings te bied
vir die huidige besprekings" Die waarneming van intensi=
tei t is afhanklik van die gehoorsdrempels. In Klank waar=
van die intensiteit sodanig is dat dit te sterk of te
swak is vir die menslike oor om waa.r te neem, oorskrei
die menslike gehoorsdrempels. Seashore gee die volgen=
de grafiese voorstellings, uitgedruk in Herz teenoor de=
cibel, om die hoogste en die laagste gehoorsdrempel in
herkenbare eenhede aan te toon. Hierdie voorstelling is
op p. 132, skets 46.
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Herz

Tone het nie slegs 'nmaksimum of minimum intensi tei t no=
dig om waargeneem te word nie, maar ~ definitiewe ooreen=
komstige toonduur. Daar is 2 tot 20 periodes van 'nvi=
brasie nodig om die toon waarneembaar te maak. Dit hang
egter weer af van die toonhoogte en ook die toonkwaliteit,
voordat di 1: as 'nveralgemening beskou kan word. Die toon=
duur word ook algeheel beïnvloed deur die proses van klank=
stimulasie. Die toon kan óf konstante intensiteit besit,
óf dit kan In luide aanvang en In geleidelike wegsterwing
van klank hê, óf dit kan slag begin en geleidelik aan»
groei tot volle intensiteit (78, p. 7). Die waarneem=
baarheid van In toon is daarom absoluut afhanklik van die
aanvang en einde van die toonintensiteit.

'I'c.onLrrtensf tei te in klaviermusiek word in irltt!rnasionale
musiekterminologie uitgedrul<: fff, ff, !' mf, ~, E' £E,
££E. Woorde soos crescendo, decrescendo en diminuendo
word gebruik, wat op wisseling of nuansering van toonin=
tensiteite betrekking het. Ook aanduidings soos~- _
en ====::::~word toegepas. Dinamiese vlakke vanaf baie
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sterk tot baie swak en In geleidelike aangroei of afname
in toonintensiteit word op hierdie wyse op die bladmu=
siek aangedui.

Vanweë die strukturele samestelling van die klavier, word
elke toonnuanse egter uit die aard van die saak slegs
moontlik gemaak deur veranderings in toonsterkte en in
toonduur en toonintensiteit wat die verskeidenheid nuan=
ses vir die pianis moontlik maak.

tydsduur

4.10 Toonduur .

~ Sekere tydsbestek is nodig om ~ toon te begin en te
beëindig. Die duur van die perkussiewe tone is nie In

konstante toon nie, maar is wegsterwend vanaf die oomblik
van die aanvang. Die tydsduur wat dit neem vanaf die
aanvang tot die einde van die toon, is bekend as toonduur.
Dit kan grafies as volg in skets 47 voorgestel word:

SKETS 47

aanslag wegsterwing

tydsduur

(93, p. 211)

Toonduur is verder die grondslag vir tyd en ritme in
musiek. Dit is egter losstaande van bogenoemde aspekte,
aangesien toonduur waargeneem kan word sonder dat dit
verbonde is aan tyd en ritme of andersom. Ritme is egter
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nie afskeibaar van tyd nie, en tyd weer, omvat toonduur.
Hierdie drie begrippe is interafhanklik. Die tydsduur
van In toon moet minstens In twd n t t gs t e van In sekonde lank
wees, anders is dit nie vir In luisteraar waarneembaar nie
(85, p. 20).

Wanneer In reeks tone as In musikale konsep waargeneem word,
is die luisteraar hoofsaaklik bewus van die tydsduur.
Die toonduur wissel voortdurend om in ~ sekere temporale
konteks in te pas. Ritme het ook geen betekenis nie, ten=
sy dit binne ~ sekere tydsduur plaasvind. Die ritme is
die saamgroepering van tydeenhede in periodieke tydsin=
tervalle. Dit kan eenvoudiger gestel word deur die voor=
beeld van die indeling van musiek in mate, soos in voor=
beeld 24 hieronder.

VOORBEELD 24

F. Chopin: Scherzo no. 4 in E majeur, op. 54 (Schirmer)
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Psigologies gee ritme beweging in ~ sekere tydsverloop,
soos toonhoogte beweging in ruimte is (85, p. 21). Dit
is ook bekend dat ons as menslike wesens geneig is om ~
reeks sensoriese stimuli intellektueel in groepe te or=
ganiseer, byvoorbeeld: indien ons na die voortdurende
getik van ~ klok luister, hoor ons na ~ kort verloop van
tyd groepe van klanke, instede van enkel tikgeluide. In
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musiek is dit die rede dat ~ reeks tone in motiewe, fra=
ses en selfs in hele bewegings gegroepeer word. Al hier=
die fasette is die gevolg van tydsverloop, ritme en toon=
duur (85, p. 22).

Saul Sternberg, Ronaid L. Knoll en Paul Zukofsky het ~
eksperiment in die Human Information-Processing Research
Department of Bell-laboratorium gedoen. Die eksperiment
was daarop gemik om te bepaal hoe professionele musici
die tydsaspek in musiekuitvoerings benader. Die eksperi=
ment was veralook gerig op klein tydseenhede, soos dié
wat voorkom binne gedeeltes van sekondes. Die klavier is
nie in die eksperiment gebruik nie, slegs ensemblespel
is gebruik. Die term, ensemble, beteken in die musiek=
praktyk samespel (lP verskillende instrumente cf same sang
(86, p. 183). Die uitgangspunt van die wetenskaplikes
was dat ensemblemusiek geskikter is, omdat dït die lede
van die trio wat in die eksperiment betrek is, as't ware
sou dwing om ritmies korrek en gedissiplineerd volgens
die notasie saam te speel (22, p. 182-183).

Daar is bevind dat die drie musici sistematies opmerklike
foute begaan het, veral ten opsigte van klein tydseenhede
(22, p . 229). Indien In pianis een van die groep ui tge=
maak het, sou daar In moontijkheid bestaan het dat juis
die pianis nie dieselfde foute jn die klein tydseenhede
sou maak nie. Dit is egter slegs ~ bespiegeling en van
geen wetenskaplike waarde nie. Die rede vir hierdie ge=
volgtrekking en moontlike aansporing tot verdere onder=
soek, ontstaan juis uit die besef dat pianiste met veral
klein tydseenhede moet werk om die nodige nuanses wat die
klaviermusiek verg, teweeg te bring.

Dit is juis toonduur, gekombineer met toonintensiteite,
wat die probleem met legato in klavierspel veroorsaak.
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Ortmann en Schultz bring ook aanslagmetodes hierby in be=
rekening. Die aanslag bepaal die toonintensiteit en toon=
duur in klavierspel. R.D. Weyer skryf in sy artikel Time-
varying Amplitude-Frequency-Structures in the Attack
Transients (bron 99)(Acustica, 1976) dat die hele klank=
spektrum met die inisiële aanslag te doen het.

5. DIE AKOESTIESE EIENSKAPPE VAN DIE KONSERTSAAL EN ATEL=
JEE:
5.1 Refleksie en absorbering.

KI~nkgolwe gehoorsaam dieselfde wette as lig- of water=
golwe. Wanneer In klankgolf teen In voorwerp bots, word
die energie gedeeltelik deur die medium geabsorbeer, ter=
wyl die oorblywende energie weerkaats word (52, p. 193).
Die hoeveelheid energie wat geabsorbeer of weerkaats word,
word beïnvloed deur die toonhoogtes, toonintensiteite en
toonduur, asook deur die materiaal waarvan die medium

word ook beïnvloed indien daar obstruksies of ander voor=
werpe in die weg van die klankgolf kom, voordat dit die
medium bereik wat dit. absorbeer en/of weerkaats.

Indien die volgende tone in tabel 13 almal dieselfde toon=
intensiteit en toonduur besit, sal die mate van absorpsie
as volg geskied (vergelyk tabel 13, op p. 137).

Ons aanvaar dat die metings in tabel 13 in dieselfde ou=
ditorium met In konstante aantal konsertgangers en sonder
wisseling in humiditeit of temperatuur geregistreer is.
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TABEL 13

VOORWERPE I ABSORBERING VAN TOONHOOGTES
I C I c I e' I e"le'''1 eivl ve

OOP VENSTER I 1 I 1 I 1 I 1 I 1 I 1 I 1
!VLOER: hout I - 10,0510,0310,0610,0910,1 to , 2~
rna t I - 10,0910,0810,2110,2610,2710,3/
rubber I - 10,0410,0410,0810,1210,0310,1
!MURE/PLAFON: stene 10,0210,0210,0310,0310,0410,0510,0/
teëls 10,0110,0110,0210,0310,0410,0510,0:
goiing I - 10,1 10,1210,2510,3310,1510,~~
MEUBELS: kussings 10,2510,4210,4710,7210,4710,2710,lE
~UISTERAARS 10,3510,7210,8910,9510,991 1 I 1

Deur middel van hierdie tabel word dit duidelik dat voor=
werpe met 'n harde oppervlakte amper geen klanke absorbeer
nie. Die klanke word alles gereflekteer. Voorwerpe met
'n sagte oppervlakte absorbeer soms alle klankgolwe. Hier=
die eienskappe van absorpsie en refleksie het verrykende
gevolge op die akoestiek van die konsertsaal en die atel=
jee. Reverberasie is byvoorbeeld een van die gevolge
van die refleksie van klanke.

Gereflekteerde klanke kan of in fase met mekaar verkeer
of uit fase. Indien dit nie in fase is nie, kan dit me=
kaar uitkanselleer (kyk skets 42). Dit kan ook totale
verwronge frekwensies van die weerkaatste klankgolwe laat
ontstaan (80, p. 79).

Refleksie en absorpsie het wel ~ groot invloed op die
waarneming van legato. Dit vorm deel van die akoestiese
invloed van die konsertsaal en ateljee op die legato-uit=
voering en waarneming. As 'npianis in 'n klein vertrek
op In relatief groot instrument gespeel het en dan op die=
selfde instrument in TIkonsertsaal speel, sal die tonale
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produk nie dieselfde vir homself of ~ luisteraar klink
nie. Hy moet deeglik bewus wees van die invloed wat re=
fleksie en absorpsie van klankgolwe in In vertrek kan ver=
oorsaak. Indien hy ook nie voor ~ uitvoering met die a=
koestiese verskynsels van In vertrek kennis kan maak nie,
moet hy in staat wees om onmiddellike en instinktiewe ver=
anderings in sy uitvoering aan te bring. Indien die ab=
sorpsie te veel is, soos wanneer In konsertsaal met luis=
teraars gevul is, behoort hy In aanpassing in toonintensi=
teit te maak ten einde dieselfde artistieke eindproduk
te produseer. Die toonhoogtes en toonduur is egter nie
so geredelik veranderbaar nie. Toonhoogtes is totaal on=
veranderbaar, maar tempo kan wissel. Omdat tempo soms
In natuurlike verwisseling ondergaan, na gelang van die
vertrek waar die uitvoering gegee word, word toonduur ook
verander. Die belangrikste veranderbare element is eg=
ter toonintensiteite.

5.2 Reverberasie.

Klank wat in In geslote ruimte waargeneem word, word deur
verskillende elemente in daardie ruimte beïnvloed. Die
refleksie en weerkaatsing van die klankgolwe is slegs In

elementêre beskrywing van ~ veel meer ingewikkelde pro=
ses. Reverberasie is die belangrikste element wat betrok=
ke is by akoestiek. Reverberasie is die verlenging van
In klank wat waargeneem word, nadat die klankbron reeds
afgesluit is. Dit is die gevolg van opeenvolgende weer=
kaatsings van die klankgolwe in TIgeslote ruimte. Rever=
berasietyd is die tyd wat dit die klankgolf neem om weg
te sterf nadat dit geproduseer is. Hoe groter die ab=
sorpsie van ~ vertrek is, hoe groter sal die reverbera2
sietyd wees en andersom (93, p. 142).
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Veronderstel ~ knalgeluid word in ~ vertrek geproduseer,
wat absolute refleksie van die klank moontlik maak. Na
In kort tydsduur, sal die geluid vanaf die klankbron ge=
hoor word, maar amper direk daarna, sal dieselfde geluid
se refleksie gehoor word. Na die oorspronklike geluid en
die eerste refleksie sal die daaropvolgende geluide as ~
mengelmoes van geraas waargeneem word. Hierdie verskyn=
sel word reverberasie genoem. Dié situasie is egter die
ideale situasie en bestaan nie in die praktyk nie, om=
dat klankgolwe in warmte-energie omgesit word sodra dit
in aanraking kom met die luisteraars, plafon, meubels,nat=
te en so meer (93, p. 143). Die verskillende materiale
absorbeer ook nie dieselfde frekwensie klankgolwe nie.
Sommige sal die hoër klankgolwe absorbeer en ander weer
die laer klankgolwe. Klankgolwe is lugdrukgolwe en nie
soos lig- of watergolwe wat ~ golwende kurwe veroorsaak
nie. Dit geskied as gevolg van energie wat in stampbe=
wegings in alle rigtings van lugdeeltjie na lugdeeltjie
verplaas word (41, vol. 8, p. 1000). Klank sal deur In

elastiese skeiding heen beweeg as gevolg van die eienskap
van drukgolwe.

Revergerasietyd hang ten nouste saam met die absorpsie
van In vertrek en is daarom direk in verhouding tot die
mate van absorbering wat plaasvind (103, p. 225). In=
dien A alle materiale voorstel wat absorpsie of weerkaat=
sing veroorsaak, sal T die reverberasietyd voorstel. K
is dan die konstante vir die betrokke ateljee wat in ge=
bruik is. Die eenvoudige verhouding: AT = K, word
dan verkry. Dit is egter nie In bevredigende oplossing
om die ideale reverberasietyd in die algemeen te verkry
nie. Die konstante, K, het slegs betrekking op die betrokke
ateljee wat in gebruik is. Wanneer die volume van die
vertrek egter bygereken word, vind ons ~ beter en meer
toepaslike formule om reverberasietyd te bereken, naamlik
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T =
0,16V

A

waarvan V die volume van die betrokke ateljee voorstel.

Hierdie reverberasietyd het ~ direkte invloed op legato,
veralomdat die klanke verleng word in In vertrek met In

lae absorpsie. Indien ~ vertrek spesiaal beskikbaar sou
wees vir soloklavieruitvoerings, sou die reverberasietyd
langer wees as vir In ateljee geskik vir die ui tvoering
van kamermusiek. Die akoestiese verskynsels sal dan In

positiewe bydrae lewer om aan die vinnig-wegsterwende tone
van In klavier die illusie te verskaf dat die tone langer
klink as wat in werklikheid die geval is.

dié van die ouditorium nie. Die kunstenaar moet homself
Die akoestiek van die verhoog mag egter nie verskil van

ewe goed kan hoor en so ook al die luisteraars in die
ouditorium (80, p. 89). Dit is ook belangrik dat die
beste reverberasietyd vir alle frekwensies in aanmerking
geneem word in die beplanning van die akoestiese gehalte
van TIkonsertsaal of ateljee (80, p. 90). Dit is juis
hierdie feit wat veroorsaak dat die klavier se hoër frek=
wensie nie dieselfde waargeneem word in sekere vertrekke
nie. Waar reverberasie positief kan meewerk tot TIver=
volmaking van legato in klaviermusiek, kan dit ook meewerk
tot die vernietiging van die legato. TITe kort reverbe=
rasietyd kan die tone kortgeknip laat klink, terwyl TIte
lang reverberasietyd eggo's kan veroorsaak, klanke mekaar
laat oorvleuel en uiteindelik kan geraas ontstaan.

5.3 Die invloed van die verskillende akoestiese omgewings
op die kunstenaars en die gehoor.

Die Royal Albert Hall in Londen, is ~ saal waarin die uit=
voe+ende kunstenaar en die gehoor verskillende waarnemings
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van dieselfde musiek kan ondervind. Skets 48 is In voor=
stelling van die refleksie van klank voordat die verande=
rings ter verbetering van die akoestiek in die saal aan=
gebring is. Die veranderings word met stippellyne aange=
dui. In Luisteraar in die voorste ry het In eggo van amper
~ vyftigste van ~ sekonde na die oorspronklike klank waar=
geneem. Die gebroke lyne toon materiale wat gebruik is
om die koepel se eggo-effek te verbreek.

SKETS 48

Op die meegaande tabel 14 verskyn daar In vergelyking tus=
sen reverberasietye van verskillende vertrekgrootes

~----------------------------------------------------------------------------------------~
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en tussen gebruike waarvoor die vertrekke in musiekuit=
voerings benut is. Dit is duidelik uit die vorige bespre=
kings dat daar nie spesifieke akoestiese bepalings vir
die klavier is nie. Legato hang van die korrekte akoes=
tiese omgewing af en bied ~ veld vir moontlike verdere
studie.

TABEL 14

Hierdie tabel is ~ verkorte weergawe van die optimale re=
verberasietyd in sekondes, teen 500 Herz, vir verskillen=
de groottes vertrekke:

GEBRUIK 1 KUBIEKE METER
1 30 1 300 1 3 000 130 000

Oefenkamer 1 0,8 1 0,6 1 1 1 -
Ateljee 1 0,4 1 0,6 1 1 1 -

Kamermusiek 1 - 1 1 1 1,2 1 -

Klassieke musiek 1 - 1 - 1 1,5 1 1,5
!Moderne musiek 1 - 1 - 1 1,5 1 1,5
Opera 1 - 1 - 1 1,4 1 1,7
Orrelmusiek 1 - 1 1,3 1 1,8 1 2,2

(93, p. 146)

Klaviermusiek se optimale reverberasietyd en daarom in
die algemeen beskou, optimale akoestiese waarneming, sal
teen 500 Hz in ~ vertrek van 3 000 kubieke meter geskied.
Dit is ~ onwetenskaplike gevolgtrekkings, maar ~ riglyn
vir akoestieke denkrigtings en beplannings. Dit is oog=
lopend dat die grootte van die klavier, sowel as die wer=
ke wat uitgevoer word in ag geneem sal moet word. Hier=
die ideale situasie is egter bykans onmoontlik om in die
praktyk te verkry. Die uiteindelike resultaat van ~ vol~
maakte legato berus tog nog by die vernuf van die kunste=
naar. Die positiewe uitwerking wat ~ korrek beplande a=
koestiese omgewing op legatospel kan hê, kan egter nie
buite rekening gelaat word nie.
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HOOFSTUK 5

DIE ANATOMIESE WERKING VAN DIE FISIESE SPEELAPPARAAT
IN KLAVIERSPEL.

1. Inleiding.
2. Die Skelet.
3. Die Artikulasiesisteem.
4. Die Spiersisteem.
5. Toepassing:
5.1 Die rol van gewig en gewigs-oordrag in klavierspel
5.2 Die ontspanningsdogma
5.3 Speelbewegings in legatospel
5.4 Armlegato.
6. Die Senuweesisteem:
6.1 In Anatomiese uiteensetting
6.2 Psigoneurologiese beskouings.

1. INLEIDING.

Tot dusver is in die huidige studie die betekenis en oor=
sprong van die klankbegrip legato, uiteengesit. Die ont=
wikkeling en bou van die klavier is bespreek, asook die
fisiese eienskappe van klank. Om tone op die klavier te
produseer moet die menslike anatomie ingespan word. Aan=
gesien ons In bepaalde manier van toonvorming , internasio=
naaI as legato bekend, in hierdie studie ondersoek is die
rol wat die menslike anatomie speel in die huidige studie
van groot belang.

Terwille van helderheid verwys ons na die menslike anato=
mie wat aktief by klavierspel betrokke is, as die fisiese
speelapparaat (kyk p. 147). Alle terminologie sal verklaar
word in die verloop van die studie en sal toegelig word
met verduidelikende sketse. Die mediese terminologie is
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verafrikaans vanaf Latyn soos saamgestel in Snyman se
Geneeskundige Woordeboek (1974). In 1960, op ~ interna=
sionale kongres te New York, is die mediese terminologie
nagegaan en vernuwe en sover as moontlik word die terme
vanuit die internasionaal vasgestelde Nomina Anatomia,
in die huidige studie gebruik (98, p. 3).

Die menslike liggaam is In samestelling van verskeie sis=
terne of stelsels, soos die skeletsisteem of beenstruktuur
wat die raamwerk van die hele liggaam vorm. In skets 49
is In voorbeeld van so In skeletsisteem te sien.

SKETS 49

{
I
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Daar is ook ander sisteme soos:
* die artikulerende sisteem of gewrigte, wat beweging
van die verskillende bene in die skelet moontlik maak,
* die spiersisteem , wat die bene by dLe verskillende ge=
wrigte laat beweeg deur middel van sametrekkings en ont=
spannings of antagonistiese bewegings,
* die sirkulasiesisteem, wat bloedvoorsiening aan die
verskillende liggaamsdele vervat, en laastens ook
* die senuweestelsel of -sisteem, wat die brein, rugmurg
en senuwees insluit.
Daar is ook sisteme soos die spysverteringsisteem, res=
piratoriese of asemhalingsisteem, wat slegs indirek be=
trokke is by die ondersoek na die problematiek van legato
in klavierspel.

Dr. Kurt Johnen gee veral aandag aan die ritmiese bewe=
gings van die liggaam gedurende klavierspel en ook die
invloed wat asemhaling op klavierspel het (kyk hoofstuk
1, p. 28). Hoe groter hoeveelhede lug per asemteug inge=
haal word, hoe stadiger haal die persoon asem. Dit sal
tot gevolg hê dat die persoon se polsslag ook verstadig.
Dit behoort daarom ~ doelwit te wees vir ~ pianis om rus=
tig asem te haal, want dit sal TIkalmerende invloed .oP sy
klavierspel in die geheel hê (57, p. 95).

Die respiratoriese sisteem is veral vir sangers In belang=
rike deel van die liggaam. Asemhaling en asembeheer is
die kern van hulle tegniek en kuns. Pianiste is uiter=
aard nie op dieselfde wyse van asemhaling en asembeheer
afhanklik nie. Tog vind ons dat daar vele vergelykings
getref word met die sanger se vermoë om cantabile en le=
gato uit te voer, teenoor die pianis se vermoë om dieself=
de toonkwaliteite op die klavier te produseer (kyk hoof=
stuk 1, afdeling 3). E. Herbert-Caesari skryf in sy boek
The Voice of the Mind (1951), dat die korrekte asemhaling
by sangers die grondslag lê vir die korrekte tegniek en
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artistieke vermoëns. Caesari sê ook verder dat In asem=
teug nie slegs kontinuïteit aan die sangstem verleen nie,
maar dit stut ook die stem (45, p. 186). Volgens Kate
Emil-Behnke kan In sanger sy kapasi tei t van luginname ver=
groot met die regte asemhalingsoefeninge. Sy sê verder
in haar boek Singersl Difficulties (1926), dat die natuur=
likste manier van asemhaling in sang toegepas moetword
(28, p. 44, 58). Aksel Schitz sê dat die sanger asemha=
ling so moet toepas, dat dit voorkom asof hy/sy glad nie
nodig het om asem te haal nie. Asemhaling moet nie hoor=
baar wees nie. In sy boek The Singer and his Art (1970),
vind hy ~ ooreenkoms met die korrekte asemhaling en legato.
Hierdie twee eienskappe gaan hand aan hand (82, p. 99-100).
J. Gardiner vind ~ ooreenkoms tussen die sanger se asem=
halingsmetodes en fraseringstegnieke. In sy boek A Guide
to Good Singing and Speech (1968) maak hy ~ onderskeid
tussen die volgende maniere van frasering, of dan tussen
die maniere van asemhaling:
* canto fiorito, of versierde sang. Hier gebruik Gardi=
ner talle moontlike musikale versiering om sy stellings
te verduidelik.
* canto spianato, of gladde sang. Hier vind In meer ge=
balanseerde sangrnetode plaas, versierde sowel as legato
en ander tegnieke' is gebruik om die woord te verduidelik.
* canto declamato, of deklamatoriese sang. Hier is In

retoriese ritmiek van oorwegende belang. Die gesproke
woord word net so gebruik, maar op verskillende toonhoog=
tes. Die woord bepaal die musiek (35, p. 181).

Die sangstem se funksies word vele kere as model vir kla=
viermusiek gebruik. Asemhaling het daarom indirek met
frasering in klaviermusiek te doen. Dit verg egter eerder
In verstandelike of artistieke aanvoeling as In fisiese pro=
ses in klaviermusiek.
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Die fisiese speelapparaat betrokke by die bespeling van
die klavier sal volgens bogenoemde sisteme bespreek word,
asook die invloed van die anatomiese strukture op legato=
spel in klaviermusiek. Sedert die ontstaan van die kla=
vier het vele foutiewe stellings mettertyd die logiese
verklarings van tegniese speelprobleme verskans. Daar
is byvoorbeeld operasies in die negentiende eeu uitgevoer
om die spiere en ligamente van die vierde en vyfde vingers
te skei (58, p. 5). Soos later in die studie bespreek
sal word, sien ons dat so 'n operasie heel l]oontlik meer skade
aan die hand kon doen as die verwagte goeie resultate,
naamlik om die strekking van die hand te vergroot en om
die onafhanklikheid van die vierde en die vyfde vingers
te verkry. In die huidige studie word die menslike ana=
tomie sistematies en op vereenvoudigde wyse uiteengesit
ten einde foutiewe opvattings reg te stel.

Die fisiese speelapparaat wat betrokke is by klavierspel

gewrig heg die duim en die vingers en die hand aan die
voorarm. Die elmbooggewrig vorm 'n skarnier tussen die
voor- en bo-arm. Die hele arm roteer as ~ eenheid vanuit
die skouergewrig. Terwille van duidelikheid, soos voor=
af reeds genoem, sal die res van die menslike liggaam,
wat indirek betrokke is by klavierspel, nie bespreek word
nie. Ofskoon die torso aktief by die spel betrokke is,
eerstens vanweë die belangrikheid van die sitposisie en
tweedens vanweë sy rol as steunpunt vir die speelapparaat,
word dit nie hier as aktuele besprekingspunt geopper nie.

2. DIE SKELET.

Die bene van die skelet vorm die raamwerk van die menslike
anatomie: dit is 'n interne ondersteuningsisteem en word
die endoskelet genoem (98, p. 7). Hierdie bene vorm die
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raamwerk van die speelapparaat. Die verskillende funk=
sies wat die bene verrig hou met die werking van die ver=
skillende hefbome verband (kyk afdeling 4).

Anatomies beskou, heg die speelapparaat deur middel van
die skouergewrig aan die res van die skelet. Die bo-arm
het slegs een been: die humerus of bo-armbeen. Die voor=
arm bestaan uit twee bene, soos waargeneem kan word in
skets 50: die speekbeen of radius en die ellepyp of ulna.

",; ..

(36, p. 15)
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Die hand met die vier vingers en duim, bestaan uit 27
beentjies. Elke vinger, behalwe die duim, bestaan uit
3 falanges of vingerbeentjies. Die duim bestaan net uit
2 falanges. Die hand bestaan uit 5 metakarpale of middel=
handbene. Die res van die hand, wat deel uitmaak van die
polsgewrig, bestaan uit 8 karpale of polsbene. Elkeen
het 'nverskillende naam, wat aandui hoe die beentjie lyk.
Hierdie deel van die skeletsisteem kan waargeneem word in
skets 51.

SKETS 5~
radius
ulna

~ metakarpale

eerste falangiese bene

tweede falangiese bene
(middel falangiese
bene)

derde falangiese bene
(naelfalangiese bene)

Die bene van die speelapparaat word deur middel van ge=
wrigte geheg. Elke gewrig vorm TIverskillende hegting
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en die betrokke gewrigte sal afsonderlik bespreek word.
Elke tipe hegting verander die werking en tipe hefboom
wat in klavierspel gebruik word (4, p. 50-60).

3. DIE ARTIKULASIESISTEEM.

Die artikulasiesisteem behels die gewrigte tussen die ver=
skillende bene van die skeletsisteem.

By elkeen van hierdie gewrigte glyeen been oor een of
meer ander bene. Gewrigsvog of sinoviale vloeistof ver=
minder die wrywing tot In minimum. Gewrigskapsules om=
slui t die gewrigte en skei sinoviale vog .af . Ligamente
hou die bene by die gewrigte in posisie. Hierdie liga=
mente is buigbaar, maar onelasties. Indien die normale
omvang van die beweging oorskrei word, bestaan die moont=
likheid dat die ligamente kan skeur en dan ontwrig die
bene (73, p. 14). In skets 52 kan die ligamente in die
elmbooggewrig waargeneem word.

SKETS 52

<I-.{I--- tiumerus

kop van

ulnare
Il .i garnen t

(bron 40)
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Gimnastiese oefenapparate om die ontwikkeling van kla=
viertegniek te bespoedig, is in die verlede deur pianiste
en pedagoë soos Hermann Spielter (1860-1925), Johann Ber=
nard Logier (1777-1846), Henri Herz (1803-1888) en ander
ontwerp. ,Dergelike apparate het talle gevare vir die
speelapparaat van pianiste ingehou (58, p~ 5). Pianiste
kon en het soms die spiere van hul hande of vingers be=
seer. Robert Schumann (1810-1856) het die falanges van
sy linkerhand permanent beseer gedurende oefensessies waar
hy so In apparaat gebruik het. Die apparaat het die mid=
delvinger bewegingloos gehou om sodoende die vierde vinger
te versterk (60, p. 278).

Die verskillende gewrigte betrokke by die speelapparaat
tydens klavierspel is die skouergewrig, soos gedemonstreer
in sketse 53, 54, 55. Die elmbooggewrig kan in skets 52
waargeneem word. Die verskillende gewrigte wat in die
hand en vingers teenwoordig is kan in skets 56 waargeneem
word, onder andere ook die polsgewrig. In sketse 53-55
kan verskillende bewegings moontlikhede ook waargeneem
word.

Die volgende terme kom voor in die opeenvolgende sketse:
* mediaanlyn: denkbeeldige lyn wat deur die lang as van
die liggaam loop
* abduksie: vind plaas in die rigting wég van die me=
diaanlyn
* adduksie: vind plaas ná die mediaanlyn (albei hier=
die bewegings, abduksie en adduksie geskied in ~ korona=
le vlak)
* koronale vlak: enige vertikale vlak wat deur die me=
diaanlyn sny
* fleksie: buiging
* ekstensie: strekking (98, p. 15).
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SKETS 53

gings

A· :B.

SKETS 54

".'::!\: ..,... ,
...... :,..
/ :.

(skets 55 vervolg op p. 153)

(4, p. 87)

(4, p. 89)
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(bron 40)

SKETS 55

laterale en mediale rotasie

(4, p. 89)

SKETS 56

polsgeVJrig~~~rl~elmbooggewrig
middelkarpalegewrig

In skets 57, op p. 154 kan duidelik gesien word hoe hier=
die gewrigte as In eenheid werk, deurdat geleiding van
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energie in die speelapparaat plaasvind. Geen gewrig ver=
rig In taak sonder die interaksie van die ander gewrigte
nie. Dit word weer gelei na die sternum of borsbeen.
Dieselfde beginsel van werkverspreiding geskied in spier=
werking. Ortmann gebruik hierdie beginsel van werkver=
spreiding, as In basis vir die korreksie van sekere anato=
miese en fisiologiese wanopvattings wat in veral klavier=
pedagogiese en klaviertegniese werke van die laat negen=
tiende en vroeë twintigste eeu verskyn het. In 1905 ver=
skyn Rudolf M. Breithaupt se boek Die NatUrliche Klavier=
technik, m~t veral besondere beklemtoning van ontspannings=
tegnieke. Hy maak teenstrydige verklarings soos dat die
aarde se gravitasiekrag of swaartekrag in klavierspel oor=
kom moet word. Dit is natuurlik ~ onmoontlikheid (58,
p. 9). Matthay beweer in sy boek The Act of Touch (1950),
dat ontspanne spel afhang van spierwerking. Die speler
moet die antagonistiese werking van die spiere ten volle
verstaan en totale ontspanning verleen aan die spi~re wat
nie vir ~ spesifieke aktiwiteit gebruik word nie (63,
p. 154). Spierwerking is egter onwillekeurig ondergeskik
aan In reeks aktiwi tei te en soos aan die begin van die pa=
ragraaf gesien, geskied werking in interaksie met ander
aktiwiteite.

SKETS 57



* die gewrig wat die ulna met die humerus vorm,
die gewrig wat die ulna met die radius vorm.
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Die skouergewrig is In hegting tussen die humerus en die
skapuIa of skouerblad. Alhoewel die gewrig wat tussen
die klavikel of sleutelbeen en die akromion of skouertop
ook in die skouer geleë is, vorm dit nie direk deel van
die skouergewrig nie. Die skouergewrig is ~ bal-en-potjie
gewrig en daarom is daar In onbeperkte aantal bewegings
van die arm moontlik. Die bewegings word in sketse 53-
55 geïllustreer. Talle kombinasies van hierdie bewegings
is ook moontlik. Die veelsydigheid van hierdie gewrig
maak die talle bewegings van klavierspel moontlik.

Die elmbooggewrig is in werklikheid In kombinasie van twee
gewrigte, naamlik:

*
Die radius vorm ook In gewrig met die humerus, maar die
gewrig het nie primêr te doen met die fleksie en eksten=
sie van die voorarm nie. Die ulna vorm In skarniergewrig
met die humerus en hier is net een skarnier waaromheen
daar beweging kan plaasvind (98, p. 13). Die elmboog=
gewrig word in skets 52 geïllustreer.

In die elmbooggewrig is die bewegings van fleksie en ek=
stensie moontlik. Die arm kan deur ~ een-dimensionele
vlak van 1400 tot 1500 beweeg (73, p. 15). Omdat die
ulna In posisie binne die humerus as gewrig uitoefen en
die radius slegs teenaan die humerus artikuleer of gly,
is dit daarom die radius wat om die ulna beweeg of roteer.

Die term, rotasie, word algemeen gebruik in klavierspel, soos
in Ortmann se boek The Physiological Mechanics of Piano
Technique (1929). Hy verklaar die verskillende hefboom=
aksies op In meganiese wyse en wys ook op die rotasie van
die voorarm in die elmbooggewrig (73, p. 21). Hy wys
egter duidelik daarop dat algehele rotasie, soos die aarde



156

wat 3600 om sy eie as beweeg, nie by die el~boogge=
wrig bestaan nie. Hy praat van gedeeltelike rotasie.
Kantelbeweging is ook In juiste verklaring vir hierdie be=
weging. Die ulna vorm die as waarom die radius beweeg
om kantelbewegings in klavierspel moontlik te maak (4,

p. 57). In die volgende notevoorbeeld 25, word ~ tipie=
se kantelbeweging van die linkervoorarm gesuggereer.

(30, vol. 3, p. 55)

VOORBEELD 25

L. van Beethoven: Bagatelle in E mol, op. 126, no. 3.
~========~- ~==========~~==========~~--==
f2_~ ---- ----- .a

p

In skets 49 is daar ~ illustrasie waarin die regtervoor=
arm met die radius en ulna in In gekruisde of diagonale po=
sisie voorgestel word. Wanneer die voorarm langs die lig=
gaam in In ontspanne posisie hang lê die twee voorarmbene ,
die radius en ulna langs mekaar, maar wanneer die hand na
bo gedraai word, kruis die bene. Hierdie bewegings word
supinasie en pronasie genoem.

In klavierspel word die palm na onder gedraai en dan kruis
die twee bene ook. Dit is dan pronasie of voorwaarts=
draaiing. Die teenoorgestelde beweging, wanneer die hand
of palm, gereed vir klav~erspel, maar nou na bo gedraai
word, sal die twee bene langs mekaar lê en die beweging
word dan supinasie of uitwaartsdraaiing genoem (15)(61,
p. 131). Hierdie werking van die radius en ulna is van
groot belang in klavierspel, in besonder in rotasiebewe=
gingso Voorbeelde 26 en 27 is twee verskillende voorbeelde
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van rotasie in klaviermusiek. Voorbeeld 26 is TI
voorbeeld van rotasie in die linkervoorarm en voorbeeld
27 is pronasie en supinasie in beide voorarms.

VOORBEELD 26

F. Chopin: Etude no. 6, op. 25 (Augener)

VOORBEELD 27

F. Chopin: Etude no. 11, op. 10

Die polsgewrig is in In sekere opsig gelyksoortig aan die
elmbooggewrig, omdat die polsgewrig ook uit meer as een
gewrig bestaan. Hierdie gewrig word in skets 56 geIllu=
streer. Ons vind eerstens TI eenvoudige gewrig tussen die
radius en die ulna, tweedens die polsgewrig tussen die
radius en die karpale, derdens die middelkarpalegewrig
tussen die twee rye karpale (waarvan daar vier in ~ ry
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is), en laastens die karpo-metakarpalegewrig tussen die
laaste ry karpale en die vyf metakarpale. Die ulna is
nie in kontak met die polsgewrig nie. Al hierdie gewrig=
te vorm tesame die polsgewrig (4, p. 95). Hierdie ge=
wrig is ~ dubbele skarnier, wat dit in staat stel tot
fleksie, ekstensie, adduksie en abduksie.' Hierdie bewe=
gings is van uiterste belang in klavierspel. Fleksie en
ekstensie word in ~ groot mate by staccato gebruik. Ad=
duksie en abduksie is veral belangrik by die deursit van
die duim en die oorsit van die vingers oor die duim. In=
dien hierdie bewegings nie moontlik was nie, sou legato=
spelonmoontlik wees. In skets 58 word van die verskil=
lende bewegings van die hand geïllustreer.

SKETS 58

ekstensie

nand in speelposisie gebalde
vuis afwaarts oeweging

forseer nand oop

(4, p. 97 en 61, p. 159)
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James McKeever skryf in sy artikel The Wrist from a Tech=
nical Perspective (Clavier, 1982), dat fisiese bewegings
in klavierspel altyd ~ musikale eindproduk as resultaat
moet hê. Die reeds bespreekte bewegings: pronasie, su=
pinasie, fleksie, ekstensie, abduksie en adduksie, noem
hy as volg onderskeidelik: rotasie, sywaartse bewegings,
sirkelbewegings, af-op-bewegings, staccato~ewegings. Hy
noem ook waardevolle voorbeelde, byvoorbeeld waar die
polsgewrig TIeenvoudige af- en opwaartse beweging uitvoer:
F. Chopin, Prelude in c Mineur op. 28, no. 20. TI Sy=
waartse beweging van die polsgewrig is noodsaaklik in die
begeleidingsfigure van die Passepied uit die Suite Berga=
masque van C. Debussy. TISirkelbeweging van die polsge=
wrig is nodig om die gebroke akkoordpassasies in Beethoven
se Sonate op. 49 no. 2 eerste beweging, uit te voer (64,
p. 34-36).

T. Fielden skryf in sy boek The Science of Pianoforte
Technique (1927) dat die polsgewrig die ander gewrigte
van die speelapparaat ondersteun. Die polsgewrig is die
enigste gewrig wat dit moontlik maak om die hele arm doel=
treffend te gebruik. In Soepel gewrig verhoed ook onnodige
perkussiewe aanslag in legatospel (31, p. 73-74).

Die metakarpale-falangiese gewrig of die kneukels, is In

voorbeeld van ~ kondilêrgewrig. Alhoewel hierdie gewrig
na In skarniergewrig lyk, byvoorbeeld die humerus-ulna ge=
wrig, is daar beperkte mate van ander bewegings ook moont=
lik, soos abdusie en adduksie. Die middelvinger is die
mediaanlyn en sal die vingers weerskante die middelvinger
inteenoorgestelde rigting~ beweeg (4, p. 97). Daar is
vier gewrigte, die duim uitgesluit, wat strekking vir
groot grepe in klavierspel moontlik maak.

Die duim verskil van die ander vingers. Eerstens het dit
slegs twee falanges en tweedens is die hegting van die
duim aan die hand, in In ander posisie geleë as by dié van
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die ander vingers. Die bewegings van die duim sal daarom
verskil van die bewegings van die ander vingers. Die be=
wegings word in skets 58 geïllustreer.

Die funksies van die duim, in klavierspel, is juis TIge=
volg van sy eiesoortige rigtings van beweging. Kontem=
porêre vingersetting is gebaseer op die funksie van die
duim. In voorbeeld 28 word die gebruik van die duim soos
dit in hedendaagse vingersetting voorkom, geïllustreer.

VOORBEELD 28

Arnold van Wyk: Carpiccio uit Pastorale e Capriccio
(1948)(Hawkes and Son)

'" ~
: 1. 1. lo Z!tl. i- l Lt 3 z: 1 '+ 3 e- l

~J. 1.. 1- j_

Die gewrig wat die duimmetakarpaal met die trapezium of
handbeentj ie vorm, is In saalgewrig . Die trapezium word
so genoem omdat die vorm van die beentjie soos ~ onre~l=
matige vierhoek is. In hierdie gewrig beweeg twee asse
opmekaar en die gewig maak ~ verskeidenheid bewegings
moontlik. Adduksie, abduksie, ekstensie, fleksie en selfs
In geringe mate van kantelbewegings en sirkelbewegings of
sirkumduksie, is moontlik (98, p. 14).

Die vier vingers bestaan elk uit drie falanges of vinger=
beentjies en daar is daarom twee gewrigte per vinger.
Ook is daar In gewrig tussen die twee falanges van die
duim. Hierdie nege gewrigte is elk ~ skarniergewrig,
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soos die elmbooggewrig. Die nege vingergewrigte laat
slegs fleksie en ekstensie toe op ~ een-dimensionele be=
wegingsvlak (4, p. 98).

Soos reeds genoem, kan nie een van die gewrigte egter in
isolasie beweeg word nie, maar beweeg in kombinasie met
mekaar. Die fisiologiese verskynsel maak ~ verskeiden=
heid bewegings in klavierspel moontlik.

In Groot hoeveelheid is alreeds omtrent vingersetting in
klavierspel geskryf, beginnende met C.P.E. Bach se boek
Versuch liber die wah~e Art_das Klavier zu spielen
(1753) 0 Sommige van die musici, waarmee onderhoude ge=
voer is, beweer dat enige vingersetting gebruik kan word
in legatospel. Ander beweer weer dat selfs die fisiese
gevoel van spesifieke vingersetting tot In groter en beter
illusie van legatospel kan bydra (kyk hoofstuk 6, vraag
9). Marion Stone beweer dat frasering, toonkwaliteit en
beweeglikheid deur vingersetting beïnvloed word (91,
p. 14). Sy voorsien die pianis van In aantal vrae wat hy
aan homself kan stel ten einde te bepaal of hy die korrek=
te vingersetting gebruik, byvoorbeeld
* watter vingersetting sal die beste legatospel waarborg?

watter vingersetting sal die beste klank produseer ?
kan die linkerhand moontlik die regterhand se tone

*
*
vingerset ?
* watter stem moet die duidelikste klink en watter vin=
gersetting sal dit waarborg?
En daar is nog vele meer. Hierdie vrae sal uitstekende
riglyne bied vir vingersetting van musiek van enige aard
(91, p. 18).

A. Cortot het ~ reeks vingeroefeninge saamgestel, met die
oog op die individuele bewegings en ontwikkeling. So ~
voorbeeld word in voorbeeld 29 geïllustreer.
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VOORBEELD 29

A. Cortot: Oefening no. 1. Vir die onafhanklikheid van
elke vinger en om kontrole oor die individuele bewegings
te verskaf (19, p. 4)

4. DIE SPIERSISTEEM.

Teenoor die passiewe aard van die skelet, het ons die ak=
tiewe aard van die spiere. Daar is drie soorte spiere
in die spiersisteem van die menslike anatomie:
* eerstens gestreepte- of skelet- of willekeurige_
spiere,
* tweedens ongestreepte- of gladde- of onwillekeurige
spiere en
* derdens kardiale- of hartspiere.
Die eersgenoemde groep spiere sal hier kortliks bespreek
word. Die ander twee groepe is slegs van indirekte be=
lang vir hierdie studie (4, p. 113).

Die spierweefsel wat die bene van die skelet bedek word
skeletspiere genoem. In Enkele spier bestaan uit miljoene
vesels (4, p. 113). Die spiervesels is in bondels ge=
rangskik. Die sametrekking van In spier word na die been
gelei deur middel van die ligamente (kyk skets 52). Die
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senuwee wat die spier bedien vertak sodat elke veselook
deur In vertakking van die senuwee bedien word. In Ne ur-o»
logiese of senuwee-impuls bestaan ui t In enkele impuls of
In reeks impulse van dieselfde soort. Die intensi tei t van
die stimulus word eerstens beïnvloed deur die kwantiteit
van die impulse en tweedens deur die snelheid waarteen
die impulse mekaar opvolg. Elke spiervesel trek tot sy
maksimum saam met elke senu-impuls. Die graad of inten=
siteit van die totale spiersametrekking hou verband met
die hoeveelheid spiervesels wat met In impuls saamtrek
(87, p . 14-15).

Die willekeurige of skeletspiere is wel aan die skelet
geheg, maar nie deur middel van die spierweefsel nie.
Die spierweefsel verander na ~ sterk, draadagtige weef=
sel waar dit aan die been heg. Soms vergelyk hierdie
weefsel met die weefsel van In ligament. Die name van
spiere word gebaseer op hulle vorm, grootte, posisie en
reaksies. Die biseps in die bo-arm het byvoorbeeld twee
vertakkings waarmee dit aan die skouertop heg. Vandaar
ook die benaming biseps of tweeledig. Die Latissimus Dor=
si spier lê in die rug en beteken die breë spier. Dorsi
beteken agter. Die Trapezius spier het die vorm van In

trapezium (kyk p. 160)(4, p. 123). Hierdie rugspiere is
besonder belangrik in klavierspel, maar is slegs op in=
direkte wyse betrokke by die speelapparaat wat in die hui=
dige studie bespreek word. Hierdie spiere word in skets
59, op p. 164 geïllustreer.

T. Fielden het daarop gewys dat al die spiere gebruik
word in klavierspel, in besonder die skouerspiere, veral
in legatospel (31, p. 85).

Blanch Abram som die verhouding tussen klavierspel en
spierwerking kripties op:
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II The desire to create tension in
music is often the cause of unneces=
sary physical tension in the hands
and arms of pianists; yet with pro=
per attention to developing muscular
ease, they can learn to avoid it." (1, p. 28)

Die werking van die spiersisteem hou noue verband met
die wette van die basiese hefbome. Die drie primêre hef=
boomaksies wat moontlik is, is soos volg:
(a) wanneer die as tussen die gewig (G) en die weerstand
(W) geleë is:

Gv~---------------'D~·----------~
A

(b) wanneer die weerstand tussen die as (A) en die ge=

W
b,.

wig geleë is:
G v~ -r ~

o
AW

(c) wanneer die gewig tussen die as en die weerstand ge=
leë is:

W

Gv
DA

Hefboom (a) kan deur In wipplank voorgestel word. Dit is
In hefboom wat in klavierspel aangewend sal word, wanneer
klein krag teen ~. hoë snelheid uitgeoefen word. Die vin=
ger is TI relatiewe klein gewig en krag. Die afstand wat
die klawer beweeg is klein en met die relatiewe klein krag
van die vinger trek die hefboom egter teen In hoë snelheid.
Dit sal voorkom in vingerpassasies soos toonlere.

Hefboom (b) kan voorgestel word deur In kruiwa. Dit word
selde in klavierspel aangewend. Wanneer dit wel in kla=
vierspel gebruik word, kan dit beskou word as oneffektie=
we toepassing van energie. Die afstand van beweging is
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te groot in verhouding met die klein beweging wat die
klawer uitvoer. In notevoorbeeld 30 is groot bewegings
nodig.

VOORBEELD 30

fl g (Y--
I ~
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I CFTl ! I -r i ~ r II@J I I : <>-1

~
,. ..-fn 8.3' l ?

I, ..
\ .' :::::;;;;;;;;;r I -/11 Ipi

~
~ *~ 'Y* ~1). _cl). .* ~ *

-

~.

~ Voorbeeld in die menslike anatomie van hefboom (b) is
die kakebeen wat teen TI eksterne krag die mond oop forseer
(4, p . 117).

Hefboom (c) word in die menslike liggaam die meeste ge=
bruik. Die spier word' hier toegelaat om saam te trek na=
by die gewrig wat moet beweeg en is dan in staat om 'n ui t=
gebreide en vinnige beweging te maak met baie min same=
trekking van die spierweefsel (4, p. 118). 'n Voorbeeld
hiervan in klavierspel kan in handstaccatospel teëgekom
word, soos in voorbeeld 31.

VOOHBEELD 31

B. Bartok: Menuett uit Die Erste Zeit am Klavier (Schott)
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Die invloed van swaartekrag is belangrik in die onder=
soek na spierwerking. Swaartekrag werk soms teen spier=
werking in, byvoorbeeld as In persoon vanuit In sittende
posisie opstaan. Soms werk swaartekrag saam met spier=
werking, byvoorbeeld wanneer In swaar gewig stadig laat
sak word (4, p. 118).

Schultz verklaar die werking van die speelapparaat vol=
gens die reeds genoemde hefbome. Die speelapparaat word
in skets 59 as hefbome voorgestel. Die letters A tot H
stel die hefbome volgens die verskillende bene van die
skelet voor, en die letters J tot P stel die spiere voor.
Q is In voorstelling van die klawer.

SKETS 59

c o

Schultz vind benaminge wat hy aflei van die spiersametrek=
kings en die invloed wat swaartekrag op die verskillende
hefbome van die speelapparaat het. Hy verdeel die funk=
sies van die speelapparaat in twee afdelings:
* eerstens die gedeelte van die speelapparaat wat te doen
het met die neerdruk van die klawers, en
* tweedens die gedeelte wat dan antagonisties of in teen=
oorgestelde rigting beweeg of as stabiliseerder dien (87,
p . 33).
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Schultz verklaar die twee funksies aan die hand van skets
59:
* Indien die spier K saamtrek, sal die onbeweeglike ba=
sis of steunpunt, die hefboom EH wees. Dan beweeg die
hefboom AD in teenoorgestelde rigting met EH, wat as ba=

Isis dien. So ~ onbeweeglike basis noem hy kontra, wat in
Latyn beteken teenoor.
* Indien die basis egter verplaas is, het die hefboom
AD deur die weerstand van EH gebreek en dan praat Schultz
van die bewegings trans, wat in Latyn beteken om te beweeg
(87, p. 34). Hy onderskei dan die bewegings in klavier=
spel as volg: (a) die bewegings wat deur die speelap=

. +paraat deur gewlg alleen veroorsaak word; (b) die be=
wegings wat veroorsaak word deur In stilstaande basis en
gewig (of kontragewigbeweging); (c) kontra-fiksasie;
(d) kontra-druk; (e) trans-gewig; (f) trans-druk;
en (g) trans-fiksasie. Schultz gee in hierdie katego=
rieë alle moontlike meganiese bewegings wat deur die pia=
nis uitgevoer kan word. Schultz toon aan dat slegs die
eerste, vierde en die sewende kategorieë meesal deur pi=
aniste gebruik word (87, p. 34).

Spierwerking kan deur middel van hefbome en anatomiese
en fisiologiese analise duidelik uiteengesit word. Dit
is egter belangrik om te onthou dat geen spierwerking
sonder breinimpulse kan plaasvind nie. Die brein dikteer
die uiteindelike bewegings vir die taak wat verrig moet
word (4, p. 119). Die anatomie van elke spier en die

+ Gewig is passief en spiere is nodig om gewig in bewe=
ging te plaas, hierdie stellings is daarom verwarrend en
teenstrydig met die natuurwette.
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bestudering van elkeen se werking is TI ingewikkelde stu=
dieveld en nie vir die doel van hierdie ondersoek van toe=
passing nie. Skrywer wys egter op die uitwerking van die
verskillende.spiersametrekkings, hoe dit die verskillende
hefbome beïnvloed en die uiteindelike resultaat daarvan
op legatospel.

Daar het gedurende die negentiende eeu die wanbegrip be=
staan dat die spiere willekeurig "onderrig" kan word.
Theodor Wiehmayer (1870-1947) het aanbeveel dat daar meer
aandag gegee moet word om die senuweelyn wat na die brein
en dan weer na die spiere gelei, te versterk. Hy het eg=
ter nie aan die hand gedoen hóé dit moet geskied nie (58,
p. 14). Wiehmayer het inderdaad ingesien dat breinimpul=
se en klaviertegniek met mekaar verband hou, maar het nie
die nodige wetenskaplike kennis besit om die verband na
behore te verklaar nie.

5. TOEPASSING:
5.1 Die rol van gewig en gewigs-oordrag in klavierspel.

Gewig is 'n term wat soms verwar kan word met die begrip
massa. Massa is die benaming vir die inherente hoeveel=
heid stof waaruit ~ voorwerp bestaan. Gewig is die bena=
ming.vir die hoeveelheid aantrekkingskrag van die aarde.
op hierdie voorwerp. Gewig en swaartekrag is onderling
verbandhoudend. Die gewig van 'nvoorwerp word in gram
(g) of kilogram (kg) uitgedruk (87, p. 36). 'n Gewig
kan in rus verkeer of dit kan in die proses van val wees.
Wanneer 'n gewig val, is ditsonder ondersteuning gelaat
en sal dit na die aarde val as gevolg van die swaartekrag.
Hierdie twee fasette van gewig word veral in die negen=
tiende eeu deur die pedagoë op klavierspel toegepas. Alle
fisiese fasette is egter nie altyd in ag geneem nie. Al
die pedagoë het die feite ook nie in dieselfde lig beskou
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nie en dit het tot groot verwarring gelei. Ludwig Deppe
(1828-1890) en Elizabeth Caland (1862-1929) was voorstan=
ders van die sogenaamde vryval bewegings, wat later ge=
kontroleerde vryval genoem is (58, p. 8). Volgens die
wette van swaartekrag kan 'nvoorwerp wat vry val nie ook
gekontroleerd val nie. Schultz maak weer melding van ver=
traagde val. Hierdie term is egter ook verwarrend en by
vertalings sluip ook onduidelikhede in.

Volgens Schultz is die gewig van die vinger nie genoeg
om die klawer neer te druk nie. Onder gewig-oordrag
verstaan hy dat die hoeveelheid gewig wat nodig is om die
een klawer neer te druk oorgeplaas word na die volgende
vinger, sonder die verlies van gewig, sodat die volgende
klawer weer deur dieselfde hoeveelheid gewig neergedruk
kan word. Schultz sê dat onmiddellik na die neerdruk
van ~ klawer die gewig ondersteun kan word in die skouer=
gewrig (87, p. 41). Volgens hom is dit onmoontlik om
deur gewig-oordrag alleen ~ bevredigende legato te verkry
op die klavier, omdat daar altyd genoeg armgewig onder=
steun moet word in die vinger om die klawer neergedruk
te hou, maar dat die hand tog altyd In sekere mate van
spanning moet behou om die vinger neergedruk te hou. Ge=
wigspel alleen is dit met ander woorde nie (87, p. 42).

Dit is nie moontlik om presies te werk te gaan soos wat
Schultz voorgeskryf het nie. Hy isoleer die bewegings,
wat nie anatomies moontlik is nie.

Ortmann verduidelik gewig-oordrag soos volg: die neer=
druk van In klawer verg In sekere mate van spiersametrek=
king, maar sodra die gewig na ~ ander vinger oorgedra
word, moet die ontspanning van die eerste vinger geskied
in koordinasie met die sametrekking van die tweede vinger.
Indien die ontspanning van die eerste vinger groter is
as die sametrekking van die tweede vinger is In seker-ema»
te van gewig verlore. Indien die ontspanning egter stadiger
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ió as die volgende sametrekking, is geen gewig ver=
lore nie, maar dan kan van In oorvleueling van gewig ge=
praat word, byvoorbeeld in legatissimospel (73, p. 134-
135) . Volgens In eksperiment wat Ortmann ui tgevoer het,
het hy egter bewys dat tempo die mate van gewig-oordrag
beinvloed en nie In ander fenomeen of verskynsel nie. To=
tale gewig-oordrag is slegs moontlik in stadige tempi.
Hierdie begrip word in skets 60 grafies voorgestel. Dit
is In meting van In triller gespeel met die tweede en der=
de vingers. Die perkussiwiteit van die aanslag was kon=
stant en slegs die tempo het gewissel.

SKETS 60

Ortmann bespreek ook die sogenaamde gewig van die speel~
apparaat. Irtdien die speelapparaat geweeg word in ~
skaal wat op In slingermetode werk, sal die speelapparaat
in sy geheel die meeste weeg en die vinger die minste.
Hierdie resultaat sal verkry word mits die speelapparaat
totaalontspanne is terwyl dit in die slingerskaal hang.
Dieselfde geld wanneer die hele speelapparaat vry hang
en slegs die vinger rus of dan. liewer hang, aan die kla=
wer. Dan is slegs In kwart van die hele speelapparaat se
gewig daarby betrokke en dit is weer net genoeg om die
klawer neer te druk (dit is in teenstelling met Schultz
se bevinding soos gesien op p. 169). Indien meer gewig
aan die vinger verleen wil word, is fiksasie van die ver=
skillende gewrigte nodig en dit vergroot weer die gewig
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wat betrokke is by die neerdruk van die klawer. Ortmann
kom tot die gevolgtrekking dat ontspanning nie gewig-oor=
drag kan bewerkstellig nie, maar juis fiksasie van die
nodige gewrigte (73, p. 148). Schultz stem saam met die
begrip van fiksasie, maar bespreek dit onder een van die
verskillende bewegings, naamlik trans-fiksasie (87, p.96).

Hierdie logiese uiteensetting van denkrigtings en labo=
ratoriumbewyse, maak ons ook bewus van die verwarring
wat ondeurdagte terminologieë teweeg kan bring. Breithaupt
het beweer dat die grondbeginsels van gewigspel die pas=
siewe hang van die speelapparaat is om sodoende die bo-
armspiere te ontwikkel (57, p. 34). Hierdie opvatting
is teenstrydig met die swaartekragwette. Die arm kan
nie terselfdertyd passief hang en ook die bo-armspiere
ontwikkel nie. Passiwiteit kan nie sinoniem wees met ~
aktiwiteit soos klavierspel nie.

Inersie is ~ meganiese beginsel wat die hele beginsel
van gewig-oordrag beïnvloed. Dit is die toestand van rus
waarin ~ voorwerp verkeer totdat ~ eksterne krag daarop
inwerk. Die hoeveelheid inersie is indirek in proporsie
tot die massa van die liggaam/voorwerp. Die eksterne krag
moet daarom groter wees as die massa van die voorwerp,
om dit vanuit die rustoestand in beweging te bring. Die
speelapparaat se spiersametrekking moet daarom groter wees
as die klawers se inersie, om klawers te kan neerdruk in/
of neergedruk te hou. Dit is die rede waarom slegs die
nodige hefboom ingespan word vir In sekere aksie op die
klawerbord. Die hele speelapparaat sal nie in beweging
gebring word om slegs ~ vyfvingerpassasie uit te voer nie.
Indien die speelapparaat reeds in beweging is, is dit uit
die aard van die saak makliker om dit dan in beweging te
hou. Om die speelapparaat telkens van nuuts af uit die
toestand van rus in beweging te bring, sal meer spiersa=
metrekkings en daarom meer energie vereis. Wanneer die

-----------------------------------------___]
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5.2 Die ontspanningsdogma.

speelapparaat dus in beweging verkeer sal dit ook groter
eksterne krag vereis om die rigting van beweging te ver=
ander. Daar bestaan In meganiese rede waarom tempo gewig-
oordrag en gevolglik legato, op die klavier kan beïnvloed
en soms kan benadeel (73, p. 146).

Grigori Kogan het die verskillende beskouings van die
klavierpedagoë in "skole", wat uiteenlopende denkrigtings
gehuldig het, ingedeel. Kogan se indelings geskied nie
altyd volgens spesifieke tydperke nie. Die groep wat ver=
al klem gelê het op die gebruikmaking van gewig en ont=
spanning in klavierspel, het hy die Anatomies-Fisiologiese
Skool genoem (58, p. 9). Verteenwoordigers van hierdie
denkrigtings was Deppe, Caland , Brei thaupt, Matthayen
talle van hul tydgenote. Hierdie denkrigtings het ont=
staan as verset teen die oormatige klem wat in navolging
van klavesimbelspel sedert die sewentiende eeu en tot die
begin van die twintigste eeu op die gebruik van die vin=
gers en slegs die vingers geplaas is. Die terminologie
van die Anatomies-Fisiologiese Skool was baie verwarrend
en teenstrydig (kyk p. 169: vryval). Aanhangers van
hierdie skool (laaste dekades van die negentiende eeu en
eerste dekades van die twintigste eeu) het ook meer ge=
skrifte as ooit tevore oor die didaktiek en tegniek van
klavierspel gepubliseer.

Waar daar in die beginjare van klavierspel, vanweë die
instrumente se bou, slegs op die vingeraksie klem gelê
is, het die pedagoë van die Anatomies-Fisiologiese Skool
die klem op ontspanning en gewigspel laat val. Soos reeds
in hierdie verhandeling aangedui, het die tegniek van
klavierspel en -onderrig verander namate die klavier se
klank en bou verander het. Deppe het verklaar dat tone
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geproduseer moet word deur die algehele deelname van die
speelapparaat en nie deur die oormatige inspanning van
slegs die swakker spiere van die hand en die vingers nie
(58, p . 8).

Op sy beurt het Matthay daarop gewys dat die voordragkun=
stenaar veralop die verskillende aanslagvorms van kla=
vierspel moet let. Volgens Matthay bestaan daar In groot
verskil tussen gewigspel en spieraanslag, maar hy noem nie
duidelik wat die verskil is nie (63, p. 247).

Ortmann beskou die twee terme ontspanning en koërdinasie,
as synde interafhanklik in noue kontak met mekaar. Hy
definiëer koërdinasie in verband met klavierspel as volg:
In gekoërdineerde beweging geskied met die gebruikmaking
van armgewig binne In bepaalde tyd en binne In bepaalde af=
stand, met In minimum hoeveelheid verlore fisiologiese e=
nergie. Ongekoërdineerde bewegings het ~ groter verlies
aan energie (73, p. 99). In klavierspel is artistieke
spel as eindresultaat geheel-en-al die gevolg van korrek=
te weergawe van die wisselinge in tydsduur en die verhou=
ding daarvan met die aanslagvorme en krag wat gebruik word.
Indien te veel beweging gebruik is, maar die korrekte toon=
kwaliteit is tog bereik, is die beweging ongekoërdineerd.
Koërdinasie hou noue verband met ontspanning, alhoewel
qie twee begrippe nie sinoniem is nie. Te veelof te min
spanning en/of ontspanning kan ongekoërdineerd wees. Slegs
die regte hoeveelheid ontspanning en/of spanning in die
regte tydsduur sal as die regte resultaat gekoërdineerde
bewegings hê (73, p.100).

Deur middel van In meganiese speelapparaat toon Ortmann
aan dat ontspanning, waaronder ons totale ontspanning ver=
staan, die speel van die klavier sal bemoeilik. Hy kom
tot die gevolgtrekking dat om die vinger op die klawer
neer te hou, nie meer as een gewrig ontspanne kan wees
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nie. Al die ander gewrigte moet in so In mate gefikseerd
wees dat dit die ander dele van die speelapparaat wat nie
in gebruik is nie, salondersteun. Die meganiese speel=
apparaat word in skets 61 geïllustreer. In skets (a) is
meer as een "gewrig" totaalontspanne en die klawer kan
nie neergedruk word nie. In skets (b) is die "gewrigte"
genoegsaam gefikseer om die klawer neer te druk. Hier
volg In verklaring van die meganies voorgestelde speelap=
paraat in skets 61:
i : die eerste falangiese gewrig
j: die tweede falangiese gewrig
k: handkneukels
1: polsgewrig
m: elmbooggewrig
n: skouergewrig

SKETS 61

(73, p. 124-125)
In die skets word gewrigswerking versprei, soos uiteenge=
sit in skets 57.
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Die gevolgtrekking is dat legato wel met gewigspel en ont=
spanning geproduseer word, maar dat fiksasie van sommige
of al die gewrigte daarmee moet saamgaan. Die graad van
fiksasie is egter belangrik, omdat dit koordinasie bein=
vloed.

5.3 Speelbewegings in legatospel.

Legato kan slegs in sekere tempi en sekere intensiteite
voorkom. Indien die volgende twee notevoorbeelde verge=
lyk word, blyk dit duidelik te wees dat legato ~n die
eerste voorbeeld meer as in die tweede moontlik is.

VOORBEELD 32
P. Chopin:
Allegretto

Impromptu II, op. 36 (Peters)

VOORBEELD 33

I. Tschaikovsky: Klavierkonsert in b mol Mineur, Op. 23,
eerste beweging (Peters)

Andante ma non troppo e molto maestoso (mm P = 92)
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Voorbeeld 32 kan legato wees, omdat die dinamiek, die
tempo en selfs die register en begeleiding dit toelaat.
Voorbeeld 33 daarenteen is in ~ te ho~ register, te vin=
nige tempo en te ho é dinamiese vlak gekomponeer om In be=
vredigende legato te gee.

Hierdie beperkte musikale konteks waarin legato ~ moont=
likheid is, beperk ook die speelbewegings wat gebruik
word om legato te produseer. Bewegings wat gebruik word
om die volgende snelhede en stemminge te produseer, is
nie gunstig vir legatospel nie:

agitato, vivace, allegro, vivo, scherzando, en vele
meer.
*

Bewegings wat in die volgende speelmaniere gebruik word,
nie gunstig vir legatospel nie:
* staccato, portato, non-legato, marcato, en ander.
Legato kom geredelik voor in die volgende tempi en ver=
tolkingstyle:
* cantabile, adagio, lento, andante, dolce, en ander
soortgelyke vertolkingstyle.

Schultz gee sewe speelbewegings vir klavierspel aan (kyk
p. 167). Slegs die eerste, vierde en sewende van hier=
die speelbewegings sal genoem word waar van toepassing,
omdat soos reeds aangedui, die ander nie-toepaslike speel=
bewegings in klavierspel is.

Volgens Schultz is die gewig van die vinger alleen nie
genoeg om die klawer neer te druk nie (kyk p. 169)(87,
p. 38). Ortmann het egter die arm in ~ slinger-skaal ge=
weeg (kyk p. 170). Ortmann het bewys dat die gewig van
die vinger alleen, genoeg is om ~ goed hoorbare toon te
produseer en dat dit dinamies sterker word indien die
vinger vanaf In ho é r- afstand na die klawer val, met behulp
van die res van die speelapparaat (73, p. 147). Ortmann
het dus die uitgangspunt van Schultz ten opsigte van
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gewigspel omver gewerp.

Schultz bespreek die toepassing van hierdie speelmanier.
Hy lê veral klem op die elastisiteit van die polsgewrig.
Hy maak egter talle verwarrende stellings soos "die arm
sal nou deur die polsgewrig valli en "nadat die val onder=
weg is sal die handflexors saamtrek om die krag van die
vallende gewig na In volgende vinger oor te dra" (87, p. 41) •

Al die fisiese aspekte van swaartekrag word nie hier in
ag geneem nie en alhoewel hy hier van gewig-oordrag praat
noem hy nie koordinasie van die sametrekking en ontspan=
ning van die spiere as In integrale deel van gewig in speel=
bewegings nie.

Schultz noem die beweging wat volgens hom die mees per=
fekte legato op die klavier kan verkry, kontra-fiksasie=
bewegings. Laasgenoemde is beweging teenoor ~ stilstaan=
de basis, waarmee hy nie absolute stilstand bedoel nie,
maar stilstand sover dit in die praktyk moontlik is. Met
toepassing van kontra-fiksasie, so beweer Schultz, kan
legato verkry word deur die hele speelapparaat of slegs
gedeelte van die speelapparaat in te span. Hier word die
werking van die verskillende hefbome ook ingespan. Die
werking van hierdie hefbome word verduidelik aan die hand
van skets 59. Indien hefboom EH in stilstand verkeer is
die deel van die speelapparaat wat die legato produseer,
die hand en die vingers. Die hele speelapparaat kan eg=
ter by die speelmanier betrokke wees., as die res van die
liggaam as stilstaande basis dien. Die speelmanier stem
ook ooreen met arm-druk legato (legato met behulp van
spiersametrekkings en In stilstaande basis) en arm-gewig
legato (legato sonder spiersametrekkings) (87, p. 76).

5.4 Arm-legato.

Tot dusver het die logiese beredenerings van verskeie
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wetenskaplikes dit duidelik gestel dat legato en ander speel=
maniere op die klavier nie verkry kan word met totale ont=
spanning van die spiere nie. Dit kan ook nie verkry word
deur diesogenaamde vryval van Deppe en Caland nie, of die
totale gewigspel van Breithaupt nie. Schultz en Ortmann
het duidelik bewys dat daar altyd In sekere mate van gekoer=
dineerde fiksasie van die verskillende gewrigte by die
v2rskillende speelmaniere teenwoordig moet wees.

Schultz en Ortmann stem ooreen dat die polsgewrig in arm-
legato nie gefikseerd moet wees nie (73, p. 178 en 87,
p. 41). Elastisiteit wat by die polsgewrig waargeneem
word in arm-legato, het eerstens die voordeel dat dit die
vinger in staat stelom in kontrole van die klawerneer=
daling te bly. Tweedens skakel dit die perkussiwiteit
van die klaviertoon tot In minimum ui t. Derdens laat dit
In sekere speling in intensiteitsvlakke en in tempoverskil=
le toe. Laasgenoemde twee eienskappe sal, in die uiter=
ste gevalle, nie legatospel moontlik maak nie (73, p. 177).
In voorbeelde 32 en 33 word hierdie stelling gedemonstreer.

Ortmann het met behulp van meting met In dinamograaf , be=
wys dat die oplig van die speelapparaat na In frase baie
ooreenstem met die oplig na opeenvolgende legatotone (73,
p. 182). Hierdie bevinding word sketsmatig geïllustreer
in skets 62. Hierdie meting dien as bewys dat gewig in
arm-legato nie as In geheel van klawer tot klawer oor-ge»
dra kan word nie, maar dat dit na elke beweging deur mid=

druk van die klawer word gewig gebruik.
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SKETS 62

die oplig van die
arm aan die einde
van die frase:

die oplig van die
arm in ~ reeks arm-

/
/
I
I
I
I
I
I
I
I

I
I
I
I
I
/
/

/
/

(73, p. 182)

Die speelbewegings wat by legatospel op die klavier toe=
gepas word kan soos volg opgesom word:
* Die hele of gedeeltes van die speelapparaat kan by
legatospel betrokke wees.
* Daar bestaan ~ mate van ontspannenheid, maar dit ge=
skied altyd gekoordineerd met gewrigsfiksasie.
* Die uiterstes van intensiteite en tempi is nie geskik
vir hierdie speelmanier nie.
* Gewig word nie oorgedra van klawer tot klawer nie.

6. DIE SENUWEESISTEEM:
6.1 In Anatomiese uiteensetting.

Die senuweesisteem is direk by klavierspel betrokke. Mu=
sikale waarneming hang van die senuweesisteem se vermoëns
af en daarmee saam ook die waarneming van legato, wat in
die huidige studie ondersoek word. Die senuweesisteem
van die menslike liggaam is baie kompleks. Omdat hierdie
studie musiekgerig is, sal slegs die basiese beginsels en
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hooforgane van hierdie sisteem uiteengesit word. Die
sisteem word medies so vereenvoudigd as moontlik verdui=
delik. Slegs enkele verwysings na onderhawige diagramme
word gebruik. Saam met die anatomiese ondersoek word ook
vlugtig na die fisiologiese werking verwys.

Die senuweesisteem bestaan eerstens uit die sentrale se=
nuweestelsel, wat die brein en die rugmurg insluit. Twee=
dens sluit dit die outonome senuweestelsel, wat die af=
ferente en die efferente stelsels insluit. Die terme,
afferent en efferent beteken onderskeidelik wegvoerend en
terugvoerend van en na die rugmurg (4, p. 320). Hierdie
meegaande tabel 16 toon die verskillende vertakkings van
die senuweesisteem vereenvoudigd aan.

TABEL 15

VERTAKKINGS VAN DIE SENUWEESISTEEM

erebrale korteks
idbrein

SENTRALE STELSE\B ..REI

\ 'cerrebellum
RUGMURG

SENUWEESISTEEM
?simpaties

/

OUTO~M
.parasimpaties

PERIFERE STELSEL
~ ~motories

-SOIVIATIES
~sensories

(verkort uit bron 4, p. 296-346)

Soos alle ander organe bestaan In senuwee primêr ui t In

sel, wat stimuli of prikkelings ontvang en stuur. Hier=
die sel in die senuweestelsel is bekend as die neuron.
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Senuwees wat impulse na die sentrale senuweestelsel gelei,
is bekend as afferente- of sensoriese senuwees. Senuwees
wat impulse weg van die serrt r-ale senuweestelsel gelei,
is bekend as die efferente- of motoriese senuwees. Tussen
die senuwee-selle is die verbindings bekend as sinapse,
waaroor In reeks impulse gelei word. Die meegaande diagram,
stel so In sinaps voor. Die een senuweesel eindig met In

vertakking wat nie direkte kontak het met die begin van
die volgende senuweesel nie. Hier vind geleiding indirek
plaas en hierdie soort binding tussen verskillende senu=
weeselle word In sinaps genoem:

____________ J~-ps--~---------

Die sensasies wat die mens deur middel van die senuwee=
stelsel kan waarneem kan in twee groepe verdeel word:
(a) Eksterne sensasies (van ~uite die liggaam), soos
reuk, sig, gehoor, smaak, tas en druk, pyn en temperatuur.
(die onderstreepte is die sintuie wat direk verband hou
met legatospel ).
(b) Interne sensasies (van binne die liggaam), soos
propriosepsie of posisie-sin, ook bekend as kinetiese sin,
viserale reseptore of die sensasies in die interne orga=
ne byvoorbeeld afskeiding van suur in die maag (4, p. 299)
(slegs posisie-sin het betrekking op legatospel).

Die sensoriese senuwees gelei eksterne impulse na die sen=
trale senuweestelsel. Vandaar word die motoriese reak=
sies in werking gestel deur middel van die motoriese se=
nuwees wat die verwerkte impulse na die motoriese organe
gelei (58, p. 21).
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6.2 Psigoneurologiese beskouings.

In sy artikel Neurological Aspects of Musical Experience,
in die saamgestelde boek Music and the Brain (1977), noem
R.A. Henson In paar onmisbare eienskappe wat by die musiek=
liefhebber en uitvoerende kunstenaar teenwoordig is en
behoort te wees. Henson verklaar dat analitiese musikale
waardering slegs moontlik is indien die luisteraar anali=
ties kan luister. Gehoorsgeheue vorm hiermee saam, ook In

belangrike faset van die kunstenaar se talent. Volgens
Seashore is die musikus in staat om ~ hele voordrag weer
II te hoor", asof dit weer lewendig ui tgevoer word (88,
p. 5). Henson beklemtoon ook dat visuele indrukke ~ be=
langrike rol in die musikus se kunswêreld speel (20, p.12).
Die visuele speel wel ~ belangrike rol in legato. Soms
kan die grasieuse bewegings van In pianis die illusie skep
dat hy ~ besonder vloeiende cantabile produseer. Plaat=
opnames is geheel en al objektief weens die afwesigheid
van hierdie visuele illusies. Tog sê Henson ook dat blind=
heid nie noodwendig In hindernis vir die pianis is nie.

Motoriese en sensoriese sensasies speel veral In belangrike
rol. As voorbeeld kan geneem word: die verskil tussen
die luisteraar wat self In instrument kan bespeel se waar=
dering en begrip vir die voordrag, teenoor die luisteraar
met geeneen van hierdie eienskappe nie. Eersgenoemde sal
die uitvoerende kunstenaar se motoriese aktiwiteite beter
verstaan en waardeer as laasgenoemde, al is eersgenoemde
blind. Soos Seashore, noem Henson ook die belangrikheid
wat geheue speel by die voordrag van musiek (20, p. 16).

Dit is belangrik vir die uitvoerende kunstenaar om ~ ge=
heue vir verskillende fasette van musiek te ontwikkel.
Sommige musici het geniale gawes om musiek te memoriseer.
Mozart het die beroemde Miserere van Gregorio Allegri
(1582-1652) slegs een of twee keer gehoor en dit daarna
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in musieknotasie neergeskryf. Mendelssohn het die eerste
uitvoering van die Mattheuspassie van J.S. Bach, na die
dood van die komponis, sonder In manuskrip gedirigeer.
Hierdie vorm van geheue is fenomenaal en nie alle musici
beskik daaroor nie. Dit is egter nie slegs belangrik om
die teks van die voordrag te memoriseer nie. Memorisering
van korrekte tempi, toonintensiteite, toonduur, toonkwali=
teite, nuanses van toonskakerings, tempo rubato en ander
musikale fasette is van groot belang (20, p. 16).

In die artikel Brains and Hands (Music and the Brain,
1977) bespreek C.G. Phillips die tydsaspek van die ver=
skillende senu-impulse en hoe dit klavierspel beïnvloed.
Wanneer In beweging verhinder word gedurende die ui tvoe=
ring van In musikale werk, word die spiersametrekkings ge=
rem in hulle funksie. Dan geskied die spiersametrekkings
in twee fases. Eerstens word die eerste impuls gewysig
en tweedens word ~ tweede impuls versend wat die beweging
regstel. Die eerste verandering geskied in In tydsduur
van In 25ste millisekonde na die aanvang van ·die verande=
ring. Die regstellende senu-impuls of die tweede fase,
begin ongeveer ~ 50ste millisekonde na die verandering.
Indien die uitvoerende kunstenaar byvoorbeeld met onewe=
redige aanslag op sy instrument te doen kry, sal dit die
voordrag in tydsaspek as geheel vertraag. In die geval
van wysigings gedurende In voordrag, het hierdie tydsaspek
In groot invloed op tempo rubato en daarom ook op legato=
spel. Hoe vinniger die tempo van die voordrag, hoe min=
der tyd vir korreksies. Hoe stadiger die tempo van die
voordrag, hoe duideliker sal die wysiging in tydsaspek
hoorbaar word (20, p. 56).

W. Gooddy maak in sy artikel The Timing and Time of Mu=
sicians (Music and the Brain, 1977) In duidelike verskil
tussen persoonlike tyd* en staatstyd+ (* en + kyk p. 184).
Laasgenoemde is meganies en onveranderbaar, terwyl per=
soonlike tyd gebonde is aan allerlei individuele invloede.
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Die musiek van die kunstenaar sal beïnvloedbaar wees deur
sy persoonlike tyd. In die visuele sfeer van aktiwiteite,
onderneem die musikus gekompliseerde breinaktiwiteite en
transponeer die vlakke van sig na vlakke van ruimte, in
een en dieselfde uitvoering (20, p. 132). Legato ve~eis
ook buigings in die ruimte en tyd van die uitvoering.
Hierdie aspek van legato word tempo rubato genoem (kyk
hoofstuk 1, afdeling 2.3). Soos reeds in hierdie hoof=
stuk bespreek, is In legato-ui tvoering onderworpe aan ide=
ale tempi (kyk p.179).

* Persoonlike tyd: hieronder word ~ individuele ritmie=

P. Fraisse het in sy artikel Rhythm and Tempo (The Psy=
chology of Music, 1982) ~ uitgebreide studie gedoen om
ritme in musiek te verduidelik. Volgens hom is die woord,
ritme, van die Grieks afkomstig en beteken om te vloei.
Hy kom tot die volgende gevolgtrekking:
ritme is die orde van beweging. Dit omvat ook ander as=
pekte van ritme in die natuur, soos byvoorbeeld die ritme
van dag en nag, seisoene en vele meer. Ritme in musiek
kan egter as In begripswaarneming gesien word en is nie
so konkreet soos bogenoemde nie (22, p. 150).

Fraisse, Pichot en Clairouin het in 1949 ~ eksperimentele
opname gemaak. Die opname het die tydafstand gemeet tus=
sen vingertikkies (Engels: tappings), van In groep ver=
skillende persone. Sommige van die persone was musici en

se orde van gebeurtenisse verstaan, as voorbeeld in die
breë sin: die tyd wanneer gebore is, wasdom bereik, sterf.
+ Staatstyd: die algemene wêreldtyd wat deur die Green=
wich lengtelyn bepaal word en in die 3600 van die aarde
aangepas word deur wiskundige metings (20, p. 132).



185

ander nie. Die tempo waarteen elkeen getik het, was elk=
een se natuurlikste en gemaklikste bewegings. Sommige
van die nie-musici se vingertikkies was heelwat vinniger
as die van die musici s'n. Die opname kon nie TI gemiddel=
de vasstel nie, maar die tydafstand tussen twee tikkies
van die groep persone het gewissel tussen 380 millisekon=
des en 880 millisekondes (22, p. 153). Hierdie is ~
verdere bewys dat elke individu In persoonlike tyd, of dan
ritme het, soos dié waarvan Gooddy melding gemaak het.

Kochevitsky noem die belangrikheid wat propriosepsie of
posisie-sin in klavierspel het. Sterk vingeraksies ver=
oorsaak sterk sensasie, daarom sal dit baie in die pianis
se voordeel wees om byvoorb~eld legatopassasies met ~
staccato-aanslag te oefen. Dit sal boonop die vinger=
setting en volgorde van die note in die brein sterker vas=
lê (58, p , 25).

Die klavier het twee belangrike ingeboude musikale eien=
skappe, naamlik toonhoogte en toonkleur of toonkwaliteit.
Dit laat die pianis met beheer oor intensiteit of sterkte
van tone en toonduur of die lengte van die tone. Nadat
die hamer die snaar aangeslaan het, kan niks die klank
meer beïnvloed nie, behalwe die dempers wat die vibrasies
kan beëindig. Die pianis kan egter In groot verskeiden=
heid toonkwaliteite produseer, maar dit geskied slegs deur
middel van die beheer oor toonintensiteit en toonduur.
Die gebruikmaking van die pedale kan egter In groot bydrae
lewer in die verryking van die tone en in die verlenging

,
van die tone. Na aanleiding van die gegewens het Seashore
eksperimente met behulp van In eenvoudige kamera gedoen
en die toonduur in ligstrepe op die film vasgelê. Hy kom
dan tot die gevolgtrekkings:
* In Pianis het die vermoë om die voordrag van In komposi=
sie feitlik op identiese manier te herhaal (geheue).
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* Elke pianis het eienskappe in sy spel wat eie en ken=
merkend is.
* Terwyl aksente deur intensiteite deur die komponis
aangedui is, is die uitvoering nie altyd getrou hieraan
nie en word aksente soms deur ander maniere teweeggebring,
byvoorbeeld met agogiese aksentuering.
* Daar is vele subjektiewe elemente wat die pianis en
die luisteraar beïnvloed om sekere effekte in die voor=
drag teweeg te bring, soms slegs deur middel van sugges=
tie (88, p. 225-253).
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HOOFSTUK 6

DIE TOEPASSING VAN LEGATO IN KLAVIERSPEL:
In meningspeiling van Suid-Afrikaanse klavierpedagoë en

konsertpianiste.

Inleiding: Vraelyste.

Mnr. Stephen Allen (Pretoria Technikon)
Prof. Lionel Bowman (Seepunt, Kaapstad)
Prof. Lamar Crowson (Universiteit van Kaapstad)
Mev. ElIa Fourie (Universiteit van Pretoria)
Mej. Peggy Haddon (Universiteit van die Witwatersrand)
Dr. Adolph Hallis (Greenside, Johannesburg)
Mev. Nancy Hofmeyr (Universiteit van Kaapstad)
Mej. Simone Kirsch (Universiteit van Stellenbosch)
Mnr. Ivan Melman (Universiteit van die Witwatersrand)
Mnr. David Muller (Universiteit van Stellenbosch)
Prof. Laura Searle (Universiteit van Kaapstad)
Mev. Angeline Scholtz (Universiteit van die Oranje Vrystaat)
Mnr. Josias van der Merwe (Pretoria Technikon)
Prof. George van der Spuy (Stellenbosch)
Mej. Helena van Heerden (Universiteit van Kaapstad)
Prof. C.A. van Wyk (Universiteit van die Witwatersrand)
Prof. J.H. Potgieter (Universiteit van die Oranje Vrystaat)
Mnr. Niel Solomon (Universiteit van Kaapstad)

Vergelykende opsomming.
Gevolgtrekkings.

INLEIDING

Hierdie hoofstuk is gebaseer op persoonlike onderhoude,
gevoer met bogenoemde musici. Die gesprekke is op klank=
band vasgelê. Die klankbane is in skrywer se besit. So
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VRAE

ver as moontlik is dieselfde vrae aan die verskillende
klavierpedagoë en uitvoerende kunstenaars gestel. Die
plek, dag en datum word by elke onderhouduiteensetting
aangegee. In Duplikaat van die persoon se mening is aan
hom/haar per pos versend. Die vrae word slegs aan die
begin van hierdie hoofstuk aangegee met numeriese verwy=
sings. Die antwoorde van die onderskeie vrae word dan
in ooreenstemming met die verwysingsnommer weergegee.

Die doel van die onderhoudvoering was om menings in te
win van musici wat midde in die klavierpedagogiek staan.
Die persone se menings is van onskatbare waarde, omdat
dit h riglyn is van die metode waarop klavierstudente
in Suid-Afrika in die uitvoering van legato opgelei word.
Deur h vergelykende opsomming te gee, word daar geregver=
digde afleidings en gevolgtrekkings gemaak.

Hieronder volg die vrae wat aan die verskillende musici
gestel is.

1. Sou u die klavier as In perkussiewe instrument klassi=
fiseer ? Staaf asseblief u antwoord met In grondige ver=
duideliking.

2. Indien u die klavier as In perkussiewe instrument klas=
sifiseer, is legato dan nog moontlik op die klavier?

Indien u van mening is dat legato nie moontlik is op die
klavier nie, hoe sou u die term ten opsigte van die kla=
vier definieer ?

3. Sou u sê dat die definisie van die begrip legato soos



189

dit in Grove's Dictionary of Music and Musicians voorkom,
korrek is ten opsigte van legato op die klavier?

" a term meaning connected smoothly, with
neither a perceptible break in sound, nor
special emphasis." (41, vol. 10, p.610)

4. Was legato moontlik op die vroeë klaviere, byvoorbeeld
dié waarvan Clementi melding maak waar hy aanbeveel dat
legato nou die algemene speelmanier moet wees, maar dat
staccato slegs vir afwisseling gebruik moet word.

5. William Newman beweer, in sy boek The Pianist's Pro=
blems (1974), dat legato slegs as ~ illusie op die kla=
vier beskou kan word. Sou u hiermee saamstem?

6. Abbey Whiteside beweer dat daar verskillende defini=
sies vir legato op verskillende instrumente behoort te
wees. Die aanvangstoondinamiek maak volgens haar 'n kern=
gedagte uit van die definisie van legato op die klavier.
Stem'u met haar saam ? (101, 102)

7. Malwine Brée het gesê dat Leschetitzky die volgende
speelmanier aanbeveel vir 'nvol en ryk cantabiletoon :
die vinger speel vanaf die klawer en die polsgewrig trek
die vinger af, om dan weer terug te beweeg sodra die toon
geproduseer is. (8)
Wat is u mening omtrent hierdie polsgewrig-beweging in
cantabilespel ?

8. Heelwat is geskryf omtrent gewigsoordrag. Schultz
en Ortmann het egter teenstrydige idees hieromtrent. Wat
is u mening omtrent gewigsoordrag ?

9. Het u In spesiale manier van vingersetting, om legato
te bevoordeel ?
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10. Is die pedaal (die regterpedaal) die enigste middel
tot legato, of is dit slegs ~ hulpmiddel.?

11. Het u dit alondervind dat die akoestiek van In kon=
sertsaal ·of ateljee u spel beïnvloed? Op watter wyse
moes u aanpassings maak ?

12. Watter rol speel tempo rubato in legatospel ?

13. Het u In spesifieke metode van onderrig. in legatospel ?
Vir beginners en/of gevorderde leerlinge?

14. Sou u sê dat legato stylgeoriënteerd is ?

15. Sou u dit belangrik ag om genoeg agtergrondkennis
en wetenskaplike fei te te ken om In beter legato te kan
produseer ?

16. Frasering hou vir die sanger een van die belangrik=
ste bestanddele van legato in. Hoe kan frasering by die
klavier voordelig wees vir legatospel ?

17. Is legato gebonde aan tempo?

18. Is legato gebonde aan dinamiek?

19. Sou u sê dat legatissimo bestaansreg in klaviermu=
siek het ?

20. Hoe kan legato en cantabile in verhouding tot mekaar
gesien word ?
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VERKORTE VRAELYS

Hierdie verkorte vraelys is tot beskikking van die musi=
ci gestel, voor die aanvanklike onderhoud. Een persoon
het verkies om die spesifieke vraelys skriftelik te be=
antwoord.

1. Kan die klavier as In perkussiewe instrument geklassi=
fiseer word? Motiveer asseblief u antwoord.
2. Indien u die klavier as In perkussiewe instrument
klassifiseer, is legato dan nog moontlik op die klavier?
Indien u van mening is dat legato glad nie moontlik is
op die klavier nie, hoe sou u die term, legato, ten op=
sigte van die klavier definieer ?
3. Sou u sê dat die pedaal die illusie van legato tot In

werklikheid kan verander of is die pedaal slegs In hulp=
middel tot In onvolmaakte legato in klavierspel ?
4. Sou u sê dat vingersetting ~ bepaalde rol in legato=
spel speel ?
5. Het u In spesifieke metode van vingersetting tot die
voordeel van legato in klavierspel ?
6. Frasering hou vir die sanger die belangrikste bestand=
deel van legato in. Hoe kan frasering by die klavier-
voordelig wees vir legatospel ?
7. Sou u sê dat cantabile en legato ekwivalent is ?
8. Is legato nou verbonde aan tempo en dinamiek?
9. Kan slegs die vingers In naas volmaakte legato op die
klavier bewerkstellig? Of sou u sê dat hand- en voor=
armaanslag ook In rol speel in legatospel ?
10. Het u ~ spesifieke metode waarop u die beginner,
gevorderde leerling en die student se aandag op legato=
spel vestig ?
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Mnr. Ste~hen Allen Pretoria Tecnhikon 1 Augustus 1985

1. Die instrument is In perkussiewe instrument omdat die
klank deur hamerslae meganies geproduseer word. Hierdie
aspek van klavierspel was altyd, bewustelik of onbewus=
telik, in ag geneem by die komponering van musiek vir
die instrument.

2. Daar kan nie TIware legato moontlik wees op die kla=
vier nie, vanweë die meganiese werking en die ware karak=
ter van die klavier. Pianiste slaag daarin om die
oor te fnuik, omdat die oor wel legato waarneem, binne TI
sekere tydsaspek. Hoe vinniger die pianis speel, hoe
korter is die tydsduur tussen die tone en hoe beter ver=
bind klink die tone. Hoe langer die tydsduur tussen die
tone word, hoe moeiliker word dit om TIware legato voor

alleenlik TI fisiese prosedure nie: wanneer die een klawer
losgelaat word moet die volgende klawer neergedruk word,
maar legato het ook noue verband met dinamiek en aanslag.
Legato is TIbaie aangename illusie.

Legato is In kombinasie van twee dinge:
* die aanpassing van klanke bymekaar ten opsigte van
dinamiese verskille (dit geskied deur die beluistering
van die begin sowel as die einde van die klanke - die ein=
de van die een klank moet die begin van die volgende klank
komplementeer sodat daar ~ gladde verbinding tussen die
klanke waargeneem word)
* korrekte tydsbeplanning is noodsaaklik. Gyorgy Sandor
se boek Piano Technique, het In duidelike verklaring van
hierdie kort uiteensetting.

9. Wanneer die verkeerde vingers in legato-spel gebruik
word, kan dit die balans tussen die twee opeenvolgende
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legatoklanke benadeel. In Voorbeeld hiervan kom voor in
die vingersetting wat gebruik word vir chromatiese dub=
beIderdes en -sesdes. Onvermydelik is die feit dat on=
geag van die korrekte vingersetting daar wel nog tone sal
wees wat legato is en ander wat non-legato is. Die ver=
skil sal voorkom waar daar verskillende vingersettings
gebruik om In klein hand of In groot hand te pas. Vinger=
vervanging is ook In belangrike vingersetting om in Le ga=
to te onthou.

10. Legatopedaal wat onontbeerlik is in legatospel is
in werklikheid die verkeerde benaming vir hierdie soort
pedaalgebruik: dit is in werklikheid sinkopasiepedaal.

13. In die onderrig van klavierspel en in besonder in
die onderrig van legatospel, behoort die visuele en sub=
jektiewe invloede van die speler nie die geoefende oor
te flous nie.

Legato behoort vanu i t die staanspoor van In -leerling se
klavieronderrig baie aandag te geniet. Om die studente
meer bewus te maak van legatospel word die volgende oe=
fening voorgeskryf:
speel die tone van ~ toonleer as heelnote (4 tellings)
en begin met die dinamiek as matig hard(mf) - die opeen=
volgende toon moet begin waar die voorafgaande toon ge=
eindig het, dinamies gesproke. Daar sal kwalik genoeg
toonintensiteit beskikbaar wees om die toonleer end uit
te speel. Hoe stadiger die tempo is, hoe moeiliker sal
die oefening wees.

17. Legato is moontlik in die vinniger tempi, juis omdat
die tydsduur tussen die tone in die vinniger tempi korter
word. Wanneer vinniger gespeel word, is dit nie nood=
wendig in ~ harder toonintensiteit nie. Die stootkrag
van die vingers vermeerder wel en in ~ sekere sin kan op=
gemerk word dat die artikulasie meer beklemtoond word.



1. Alhoewel die instrument as 'n perkussiewe instrument
geklassifiseer kan word, kan die pianis skoonheid van
klank uit die instrument voortbring. Meganies is dit
wel 'nperkussiewe instrument,

" ... but when you caress a keyboard "
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Artikulasie is egter slegs ~ fisiese prosedure, omdat ar=
tikulasie slegs vanaf 'n sekere deel van die hand kan ge=
skied.

Opsommend deur mnr. Allen:
Dit sou belangrik wees om vas te stel hoe persone luister,
met ander woorde hoe individue die klanke waarneem. En=
semblewerk is uiters belangrik vir pianiste. Die gebruik
van bandopnemers is 'nmanier om objektief na jouself te
luister, omdat die visuele invloed dan totaalontbreek.
~ Voorbeeld hiervan sou ~ agogiese aksent wees: in ~ uit=
voering sou die gebaar bydra tot die totale waarneming
van die klank van die aksent, maar op 'n bandopname sou
die tydsduur van dieselfde aksent moontlik heeltemal bui=
te verband gerek wees.

Prof. Lionel Bowman Kaapstad 22 Julie 1985

kan van die perkussiewe eienskappe verbloem word.

2. Legato is moontlik op die klavier, maar legato is ook
~ produk van die verbeelding. Legato is gedeeltelik ~
illusie, gedeeltelik afhanklik van dinamika en gedeelte=
lik ~ realiteit. Om legato teen ~ vinnige tempo te speel,
is nie werklike legato nie, omdat dit alleenlik legato
klink vanweë die kort tydsduur tussen die tone en die ge2
volg is van akoestiese eienskappe. Byvoorbeeld: die
groot intervalsafstande in arpeggios wat gespeel word met
die derde/vierde vinger en die duim, maak dit nie moontlik
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om legato te speel in ~ vinnige tempo nie. In werklik=
heid word die groepe tone binne die handposisie gespeel
en dan gespring na die volgende posisie. Die groepe vir
die regterhand is 3, 3, 7, 3, 3; en vir die linkerhand
is 4, 3, 3, 5, 3, 3, 4.

3. Grove's se definisie is van toepassing op die klavier-
legato, maar die term emphasis kan onduidelikheid veroor=
saak. Volgens die verklarende Engelse woordeboek (Oxford)
beteken emphasis ~ spesiale klem of ~ aksent wat doelbe=
wus geproduseer word. Hierdie woord emphasis bedoel daar=
om ~ aksent, maar legato is nie moontlik sónder aksente
nie.

·4. In Bonn het ek (Prof. Bowman) op die Beethoven instru=
mente gespeel en kon nie In ware legato, soos dit vandag
geproduseer kan word, verkry nie.

5. Legato is slegs In illusie, maar met die hulp van
pedaalgebruik, vingersetting en akoestiese effekte, kan
die effek van ware legato geskep word.

6. Ek (Prof. Bowman) stem saam met Abbey Whiteside dat
die klanke in legatospel by mekaar moet aanpas.

7. Wanneer die polsgewrig onelasties is, sal die klanke
wat geproduseer word, koud en onpersoonlik wees. Maar
die polsgewrig kan nie gebruik word totdat die vinger die
arm op die klawerbodem ondersteun nie. Daar sal geen
kontrole bestaan indien die polsgewrig te veel gebruik
word nie. Die polsgewrig word slegs na die geproduseer=
de klank gebruik as voorbereiding vir die volgende klank.
Wanneer die beweging van die polsgewrig in stadige bewe=
ging bekyk word, merk ons op dat dit ~ s~rkelvormige be=
weging is, wat al die dele van die speelapparaat betrek.
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8. Ontspanning beteken dat daar kontrole en koordinasie
sal wees. Wanneer die vinger nie aan die klawer raak
voordat In nuwe toon geproduseer word nie, sal die aanvank=
like klank deur In voorarmbeweging geproduseer word. In

Klank kan nie slegs met ~ vingeraksie geproduseer word
nie, veral as dit net na ~ stilte geproduseer moet word.

9. Ek (Prof. Bowman) gebruik die sterkste vingers soveel
as moontlik en vermy die oormatige gebruik van die vier=
de en vyfde vinger. Vingersetting is meesal vir fisiese
gemak.

10. Pedaalgebruik is ~ toevoeging tot legato-spel en
ritmiese pedaalgebruik is soms baie handig toepasbaar in
~ ritmiese passasie.

11. In Resonante konsertsaal kan soms oorvleueling van
klanke veroorsaak, maar is nie so In probleem soos die
saal sonder enige resonans nie.

Prof. Lamar Crowson Univ. van Kaapstad 22 Julie 1985

12. Tempo rubato is nie deel van enige fenomeen in mu=
siek nie, dit domineer die musiek geheel-en -al. Dit be=
staan nie op sigself nie, maar is altyd in musiek teen=
woordig. Die meeste pianiste speel nie in tyd nie, maar
in musikale tyd.

1. Die klavier moet as In perkussiewe instrument gede f'L>
nieer word, omdat die hamer die snaar aanslaan. Dit word
egter minder perkussief as gevolg van die onmiddellike
skakeling tussen die spier wat die beweging begin en die
hamer wat die snaar aanslaan.

2. Legato is moontlik op die klavier. Die begrip legato
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beteken dat die klanke verbind moet wees. Die klavier
kan in werklikheid ~ beter legato produseer as die viool,
behalwe wanneer die violis se vinger gly op die snaar.
Op die klavier is oorvleueling van die klanke moontlik.
Daar bestaan twee soorte legato's:
* meubel-legato, en

klei-legato.*
Eersgenoemde word vergelyk met twee stukke hout wat met
'nklein hoeveelheid ·gom aanmekaar gelas word. Die gom
is nie sigbaar nie, maar die twee stukke is wel onder=
skeibaar as gevolg van die gom. Laasgenoemde is wanneer
twee stukke klei aanmekaar gelas word. Die klei van die
een stuk dring die ander stuk se klei binne en daar is
geen onderskeid tussen die twee stukke klei nie. Laas=
genoemde stel ~ soort legatissimo voor. Die pianis moet
in staat wees om beide hierdie soorte legato te produseer.
Die meubel-legato sal byvoorbeeld in TIMozart-passasie ge=
bruik word, wat nie besonder melodies of cantabile gespeel
behoort te word nie. Hierdie legato is verbinde tone,
maar dit oorvleuel nie. Wanneer die passasie meer canta=
bile moet klink sal nie slegs die toonkwaliteit verander
nie, maar ook die legato: dit sal meer oorvleuel.

4. Legato was moontlik op die vroeë klaviere, want wan=
neer In klank geproduseer word en die een word nie losge=
laat voordat die volgende geproduseer word nie, sal die
klanke verbind wees.

5. Die verbinding van klanke is nie In illusie nie.

6. Wanneer In toonleer met dieselfde hoeveelheid oorvleu=
eling en elke toon met dieselfde aanslag gespeel word,
sluip die eentonigheid van herhaling in (soos In kraan
wat drup). Dit vernietig nie die legato nie, maar gee
wel die indruk dat die tone nie verbind is nie. Die oom=
blik wat die klank gegradeer word en daar oorvleueling
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van klank is, sal die reeks tone beter klink en daarin
lê die vertrekpunt om die perkussiewe effekte so min as
moontlik te maak.

7. Enige manier van speel kan gebruik word in cantabile=
spel, omdat cantabile moontlik is in enige dinamiese
vlak. Cantabile kan byvoorbeeld in pianissimo (E£) ge=
produseer word en dan sal slegs die vinger die klank pro=
duseer. Wanneer In persoon wel In metode ontwerp, is dit
nie totale onsin nie, omdat dit die oplossing vir ~ spe=
sifieke probleem was. Cantabile kan egter nie in enige
tempo geproduseer word nie, omdat die stadige tempi te
langsaam sal wees vir die verbinding van tone.

8. Gewigsoordrag bestaan wel, veral in musiek waar die
dinamiese vlak gewig van die pianis vereis. Jy kan egter
nie die gewig van die vinger kontroleer nie, maar die
trefkrag van die vinger word wel gekontroleer. Soms sal
die vinger eerder oor die toets gly, byvoorbeeld in ~
lae dinamiese vlak. Dan vind jy dat daar byvoorbeeld
drie duim (~ 7,5 cm) beweging van die vinger was om die
klawer slegs omtrent In halwe duim (~ 1 cm) te laat daal.

Wanneer jy totaalontspan, is daar geen moontlikheid van
klavierspel nie. Die musiek kan wel vry wees in die voor=
drag self, maar dit is ook nodig om fisies te ontsluit.
Hierdie fisiese vryheid is nie ontspanning nie.

9. Enige vinger kan een toon verbind aan In volgende toon.
vingersetting is egter noodsaaklik vir spoed en intensi=
teit.

10. Wanneer legato nie moontlik is om slegs met die vin=
gers te produseer nie, is die pedaal ~ noodsaaklikheid.
Dit is ook moontlik om musiek te skryf waarby sonoriteit
In belangrike rol speel en waar legato met die pedaal moont=
lik is.
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14. Legato is wel stylgeoriënteerd. Die legato met die
meeste oorvleueling kom in die Romantiese tydperk voor
en ook in die Impressionistiese tydperk. Hierdie diep
legato sal nie in Mozart en Haydn se musiek voorkom nie.

15. Die onderwyser sal beter toegerus wees wanneer hy
meer wetenskaplike agtergrondskennis besit, omrede hy/sy
dan die wortel van die probleem makliker kan opspoor.

1. Daar is twee aspekte aan die perkussiwiteit van die
klavier verbonde:
* Eerstens die feit dat die klank aangeslaan word en
dit, op sigself, kan nie verander word nie.
* Tweedens is die feit dat die klavier perkussief gebruik
kan word, byvoorbeeld: Bartok het spesifiek die droë
aspek van die klavier uitgebou.

2. Die sangstem kan volmaak van een klank na die volgen=
de klank oorgaan, maar die klavier is In meganiese Lnstr-u=
ment, waarby hierdie volmaakte legato nie moontlik is
nie. Met ander woorde: legato is per definisie nie moon=
tlik op die klavier nie. Interessant genoeg is die ~=
gato-effek een van die mooiste effekte op die klavier,
al is dit dan net In illusie. Legato op die klavier hang
saam met die logika van die lynvorming en dit vorm die
ekspressiewe element wat in legato te vinde is. Wanneer
die klankaspek van die klavier in ag geneem word, is dit
nie moontlik om In legato-lyn op die klavier te vorm nie,
as gevolg van die klank wat wegsterf sodra die snaar aan=
geslaan word. Tog word legato juis op hierdie manier oor=
gedra en waargeneem. Die aanpassing van die klanke vorm
dan die kern van die probleem van so In legatolyn en juis
hierby kom die illusie van legato voor. Die logika van
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van legato kan juis met die aanpassing van klanke gestaaf
word.

8. Spanning, fisiese spanning. vorm In groot probleem by
studente se spel. Die korrekte posisie kan ook spanning
verhoed. Wanneer die pianis te ver sit van die klavier~
is daar onnodige spanning in die speelapparaat betrokke,
so ook wanneer die pianis te naby sit. Poog altyd dat
die derde vinger in In lyn met die arm bly. Poog om die
hand so veel as moontlik toe te maak om ontspanning mee
te werk, laat die voorarm vooruit beweeg. In legatospel
kan ook onthou word om die vinger net neer te sit en nie
op te tel en dan weer neer te sit nie - met ander woorde
ekonomiese gebruik van vingerbewegings.

9. In die kYiniese legato is die vingersetting soos by=
voorbeeld die toonleer se vingers voldoende. Die gevaar
lê dan by die deursit van die duim en die draai van die
toonleer op pad terug na die tonika. Die vierde vinger
word in hierdie geval nie geklink nie of dit word beklem=
toon. Vingerwisseling is baie belangrik. Dubbelnoot=
vingersetting is ook belangrik, veral wanneer die hand
klein is. Dan kan die spanning in die hand ook legato
benadeel. Dan sou dit beter wees om die illusie van le=
gato verder.uit te bou en byvoorbeeld in opeenvolgende

454 5sesdes die volgende vingers te gebruik: 1 1 1 1: en so
meer.

10. In Pianis mag nie afhanklik wees van die pedaalom
legato te verkry nie, die pedaal is slegs ~ hulpmiddel.
Hoe vernuftiger die tegniek raak, hoe beter is die vinger-
pedaal ,--gehoor, in koordinasie met mekaar en hoe beter
behoort dit te wees. Die oomblik as die klank aangeslaan
word en daar is pedaalgebruik, kan die vinger maar die kla=
wer los. Die gevaar bestaan egter in die opeenvolgende
toon se aanvangsdinamiek. Daar moet in die geval des te
meer beheer oor klawerneerdalings wees. Tone moet aanpas. Ge=
hoor moet hier vernuftiger toegepas word. Baie onderwy=
sers onderrig die leerlinge dat alles, so ver moontlik,
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legato gespeel moet word. Dit kan die leerling benadeel
in die sin dat hy/sy dan nie vryelik en gemaklik oor die
klawerbord kan heen beweeg nie. Hierdie kan ook beskou
word as ekonomiese tegniek. Byvoorbeeld in akkoordspel
met pedaal: klawer kan losgelaat word terwille van ont=
spanning.

Onder leiding van Prof. Graff van Oostenryk het ek (mev.
Fourie) pedaal gebruik in Mozart, om van die droë klank
ontslae te raak. Die pedaalgebruik was baie min en was
slim toegepas. Die dempers lig net van die snare sodat
die hare van die dempers nog aan die snare raak, met an=
der ander woorde die volle resonans en soriorItei t van di e
klavier word nie ingespan nie, maar daar is genoeg sim=
patieke vibrasies teenwoordig om die klank te verryk.

In Beethoven is die pianis meer gebonde aan die pedaalge=
bruik as die legato-aspek van die vingers alleen, terwyl
in Mozart dit weer meer noodsaaklik is om legato in die
vingerspel te inkorporeer as om op pedaalgebruik as hulp=
middel staat te maak. Die resonans-aspek van die klavier
is nodig in die musiek van Mozart terwyl die sonoriteit
weer nodig is in die musiek van Beethoven. Die rykheid
van die klank is daarom ook stylgebonde.

Te min pianiste is bewus van die resonans van die klavier
wat gebruik kan word om die legato-effek te vorm. Sono=
riteit sal die ryk, sterkte (nie dinamiese sterkte nie)
en die karakter van die klank wees. Hierdie sonoriteit
kan soms weggeneem of bygevoeg word deur die gebruik van
die basnote. Hiermee saam word In stadige pedaal in die
vorm van legatopedaal gebruik wat die resonans van die
klavier aanwakker. Dit verleen ook aan die melodietone
In beter cantabile en daarom ook In beter legato. Dit is
moeilik definieerbaar, maar word deur my (mev. Fourie)
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in die praktyk toegepas, sowel as om dit aan my studente
te onderrig ..

7. Legato kan plaasvind sonder dat dit cantabile is,
maar cantabile is ook moontlik wanneer legato afwesig is.
Byvoorbeeld in van die Chopin-Nokturnes, waar daar wel
aandag geskenk werd aan die aanslag. Die aanvangsterkte
van die klanke word meer beklemtoon as die duur en die
einde van die klanke. In die meeste gevaJle kom cantabile

daar egter ook In sangerige karakter na vore, alhoewel dit
nie legato gespeel word nie.

13. Vir die beginner word legato as volg geleer: loop
op die vloer, en dan word letterlik geloop met die vin=
gers op die klawers, nie soos gespeel met die vingers in
die rigting van die snare nie, maar met die vingers in
die rigting van die hoë registers.

Die gevorderde leerling word meer bewus van legato gemaak
deur legatissimo te speel en dit al gaande te verminder
totdat In bevredigende legato verkry word. Di t kan in noot=
waardes uiteengesit word en die oorvleueling kan uitge=
tel word. Luister is ook baie belangrik: wanneer jy lui=
ster het jy In voorafgaande idee van wat jy wil hóór.

17. In ~ vinnige tempo is dit makliker om ~ legato-effek
te verkry wanneer die dinamiese vlak sagter is. In In

vinniger tempo is daar minder tyd om beheer uit te oefen
oor klawerneerdalings en dit bemoeilik die uitvoering van
legato. Die snelheid van die hamer het In ongetwyfelde
uitwerking op die klank wat geproduseer word. Die voor=
stelling van die klank wat verlang word is ook van kardi=
nale belang. Om die klank te produseer is raaiwerk, want
enigiets kan verkeerd gaan in die voorafbeplanning, werk=
like klankproduksie en die klank wat waargeneem word.
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Hierdie aspek kan as die unteachable side van klavieron=
derrig beskou word.

In die geval waar ~ melodielyn ondersteun word deur ~ be=
geleiding, kan ons dat die begeleiding eintlik die lyn
suggereer. Die gebruikmaking van die sterker basnote
soos in die boonste paragraaf gesien, moet egter logies
toegepas word, anders sal dit vervelig word.

Mej. Peggy Haddon U. v.d. Witwatersrand 31 Julie 1985

1. Die klavier is In perkussiewe instrument, maar in werk=
likheid was die klavichord se meganiese aksie nader aan
die van die klavier as die dulcimer. Die aanslag wat dan
op die klavier en die klavichord gebruik word, sal baie
ooreenstem en veral in legatospel.

2. Legato is nie altyd sonder artikualsie nie, byvoor=
beeld in ~ toonleer. Dit is nie nodig om ~ muffled klank
te verkry deur geen artikulasie te gebruik nie.

10. Ek (mej. Haddon) het na Daniel Barenboim geluister toe
hy Beethoven se klaviersonate op 22 op S.A.U.K.-televisie
uitgevoer het. Die legato wat hy verkry het was merkwaar=
dig, veral in die binnestemme wat hy deur middel van vin=
gerlegato verkry het.

Prof. Hennie Joubert is ook bekend vir sy uitmuntende
vingerlegato. Die pedaal word in bogenoemde geval, asook
in Prof.Joubert se voorbeeld, slegs as hulpmiddel gebruik.
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1. Die klavier is In hamerinstrument en dit kan nie ver=
ander word nie. Die toon word onmiddellik deur die hamer
geproduseer en kan dan nie weer verander word nie

" the tone is made instantly by the hammer
and can v t be unmade ..."

Die violis kan crescendo en diminuendo van een toon binne
een stryk produseer. Die sanger kan dieselfde doen in
een asemteug.

2. Ek (Dr. Hallis) is een van die persone wat glo dat
legato op die klavier moontlik is. Die kuns van goeie
klavierspel is wat ek noem, legato-cantabilespel. Ek het
my eerste lesse van die beroemde leerling van Leschetitz=
ky gehad, Schalitt. Ek onthou vandag nog hoe die jong
man my geleer het om tone met die vingers en die regter
voet te verbind.

10. Die skoonheid van die musiek lê veral daarin dat die
pianis probeer om amper die onmoor;tlike te bereik, in die
manier waarop die vinger en die voet die tone verbind.
Pedaalgebruik is uiters belangrik. Die klavier word nie
alleenlik met die vingers bespeel nie, maar ook met die
regtervoet.

13. Op die tegniese gebied is daar ~ oneindige hoeveel=
heid metodes, daar is nie slegs een metode om te kry wat
verlang word nie. Daar is egter In paar fundamentele be=
grippe en dié probeer ek om aan my leerlinge te onderrig.

" thou shalt not press ...."
Met ander woorde klawerfiksasie (Engels: keybedding) is
onnodig. Ek glo ook aan die opwaartse beweging van die
polsgewrig en die arm. Sodra die klank geproduseer is,
beweeg ek my arm opwaarts sodat die vinger slegs die kla=
wer neerhou met bykans geen drukkrag nie.
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Die toon klink sodra die hamer die snaar aanslaan en niks
kan aan die feit verander word nie. Dit is die rede waar=
om tydsbeplanning so belangrik is. Daar moet koordinasie
wees met die tydstip wanneer die hamer die snaar aanslaan.
Dit is onsigbaar, maar dit kan gehoor word.

Wanneer daar twee note onder In fraseringsboog geskryf word,
word ~ afwaartse-opwaartse beweging gebruik om dit te pro=
duseer. Die afwaartse beweging is om die eerste en sterk=
er van die twee tone te produseer en die opwaartse bewe=
ging is om die tweede en die sagter (of swakker) toon te
produseer. Die uitbreiding van hierdie beginsel is uiters
belangrik vir legatospel. Di t is In beweging soos die
strooi van sout oor In dis. Wanneer die beweging ui tge»
brei word is dit In uiterse belangrike bestanddeel van le=
gatospel. Byvoorbeeld wanneer In paar opeenvolgende tone
gespeel word, word ditdan met In hand-armbeweging gedoen.
Varese het veral van hierdie beweging melding gemaak.

12. Tempo rubato: die metronoom is soms handig om se=
kere dele ritmies te verbeter, maar niemand speel egter
soos ~ metronoom nie. Tempo rubato kan een frase met die
volgende verbind. Tempo rubato is altyd ~ vraagteken
van hoeveel gee en/neem, maar meer dikwels is dit hoe
min tempo rubato toegepas behoort te word. Tempo rubato
word dikwels oordryf.

20. Legato-cantabile: Wat is musiek indien dit nie me=
lodie en ritme is nie? Musiek handeloor wanneer die
tone gespeel word en hoe die tone gespeel word: tyd,
toon en duur (time, tone, duration: builds a world of
nations) .

Ek (Dr. Hallis) poog om die jong studente te leer om ver=
sigtig te luister en die mooiste klanke uit die klavier
voort te bring. Skoonheid in klank moet jou strewe wees.
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Skoonheid in klank beteken slegs een ding: om te doen
wat die komponis van die pianis verlang. Bach, Haydn en
Mozart was nie akkuraat met musiekaanduidings nie, maar
Beethoven was wel die eerste persoon wat akkurate aandui=
dings in die musieknotasie gegee het. Die Schnabel-uit=
gawe van die Beethoven sonates is In goeie voorbeeld. Die
Schnabel-aanduidings is nie noodsaaklik om te volg nie,
maar die Beethoven-aanduidings is noodsaaklik om te volg.

Legato en cantabile is nie dieselfde begrippe nie, maar
die begrippe gaan hand aan hand. Legatissimo is In vergro=
ting en dit is in werklikheid onmoontlik, omdat dit ~ po=
ging is om met die instrument te doen wat onmoontlik is.

Tobias Matthay, In oud-onderwyser van my, het aanbeveel
dat die pianis inside the key moet luister. Leschetitzky
het gesê dat die pianis tienkeer moet dink en slegs een
keer moet speel.

1 en 2. Legato is wel moontlik op die klavier, al is die
klavier In perkussiewe instrument. Legato is egter nie
aanslag nie, maar duur. Daar is heelwat hulpmiddels wat
legato bevoordeel, naamlik vingersetting, pedaal, vinger=
pedaal en die botoonreekse.

7. In Beweging van die pols is nie In goeie toepassing van
cantabilespel nie. Die polsgewrig is een van die moei=
likste gewrigte om korrek te hanteer. Die polsgewrig moet
terselfdertyd elasties en buigbaar wees. Wanneer die ont=
spanning in die skouer is, sal die hele speelapparaat ont=
spanne wees. Die hele speelapparaat moet in die bewegings=
rigting los en vry wees.
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8. In gewigsoordrag mag daar nie op die toetsbodem ge=
rus word nadat die klankgeproduseer is nie. Toetsbodem=
drukking veroorsaak onegalige legatoproduksie. Voorwaart=
se beweging is hier noodsaaklik.

9. Vingersetting: probeer om te vingerset binne elke
handposisie. Gebruik so min van die duim as moontlik,
vingervervanging is belangrik, kort oor lang vingers sit
kan gebruik word, vingerpedaal is nodig. Die oorneem van
passasies in In ander hand is ook soms In uitweg.

12. Tempo rubato is ~ eenvoudige tydinfleksie. Dit sal
nie legato verander nie, maar kan wel die tydsduur van
die tone en die ritmiese voortstuwing benadeel.

13. Wanneer die leerling ~ swak legato produseer, moet
dit nie as sulks aan hom genoem word nie. Gebruik In band=
opnemer en laat die leerling dan luister na sy eie spel
op band opgeneem. Legato moet ~ groot deel van die op=
leiding per les uitmaak.

17 en 18. Legato is moontlik in alle tempi en dinamiese
vlakke.

Mej. Simone Kirsch Univ. v. Stellenbosch 23 Julie 1985

1. Ek (mej. Kirsch) klassifiseer die klavier as ~ per=
kussiewe instrument, as gevolg van die meganiese aksie
van die instrument.

2. Legato is in werklikheid ~ illusie op die klavier.
Wanneer jy puristies dink oor legato, is slegs die stem
in staat tot In ware legato. Meganies gesproke is daar
geen legato op die klavier nie, maar In goeie pianis kan
die gehoor oortuig dat daar eintlik wél legato op die

____ ._--------'
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klavier moontlik is.

3. Die Grove's definisie is die ideaal waarna gestreef wonélL
Die interpretasie van die definisie hang egter af'. of die
bespreking ui t 'n meganiese oogpunt aangepak word, of ui t
~ gehoorwaarnemingskonsep.

4. Daar was nie 'n ware legato, soos vandag bekend, moon t»
lik op die vroeë instrumente nie.

7. ~ Gewrigsbeweging word in cantabile gebruik en ~ voor-
armbeweging word in legatospel gebruik.

6. Die eerste klank van die tone word nie soseer inag
geneem in legatospel nie, maar die aanpassing van die
klanke en die einde van die klanke. Hierdie manier van
luister hang egter van die tempo af.

8. Om te loop is ~ demonstrasie van gewigsoordrag: die
een voet kom nie op voordat die ander neergesit word nie.
Legatissimo is te veel, maar dit verbeter legato indien
legatissimo geoefen word. Om korrek te luister is egter
noodsaaklik vir legatospel. Die visuele invloed behoort
nie ~ groot invloed te hê nie, indien korrek geluister
word nie.

9. Spesiale vingersetting moet vir elke ding gebruik
word, maar die toonleervingersetting is nog die mees kon=
vensionele.

10. Pedaalgebruik in Bach se werke sal nie in die 'styl=
tydperk inpas nie, maar om dit met oorleg te gebruik kan
die legato-effek verbeter en die toonkwaliteit verryk.

12. Legato is 'n tonale konsep, terwyl tempo rubato 'n

ritmiese konsep is.
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14. Die legatokonsep is verskillend in Hindemith en Cho=
pin, daar sou ek (mej. Kirsch) sê dat legato stylgeoriën=
teer is.

18. Gát som die dinamiese aspekte van legatospel goed
op. Om In geronde klank te kry word meer armgewig gebruik
en in die hoër tempi kan jy steeds In nie-perkussiewe
klank verkry.

Mnr. Ivan Melman u. v.d. Witwatersrand 30 Julie 1985

1. Die klavier is beide soos ~ perkussiewe en ~ nie-per=
kussiewe instrument deur komponiste gehanteer. Die ver=
skillende komponiste het radikaal verskillende idees hier=
omtrent gehad. Chopin het die klavier as ~ nie-perkus=
siewe instrument behandel, terwyl Stravinsky dit in die
teenoorgestelde lig beskou het.

2. Die klaviertoon kan in In wêreld van illusie voorge=
stel word. In Vergelyking van die klaviertoon kan as volg
beskou word:
swart-en-wit fotografie het geen kleur nie, maar skake=
rings van swart, wit en grys. Die illusie wat die skake=
ring veroorsaak kan die idee van kleur by die toeskouer
oproep, wat selfs subtieler is as die mooiste kleurfoto.
Hierdie voorbeeld van illusie is dieselfde in legatospel.
Wanneer die toon egter geanaliseer word, vind ons In per=
kussiewe aanslag en ~ onmiddellike decrescendo nadat elke
toon geklink het. Wanneer die melodie gevorm word, moet
hierdie feit in aanmerking geneem word, byvoorbeeld in
Debussy se La Fille au Cheveux de Lin. Wanneer die twee=
de toon nie by die eerste aanpas nie, sal die hele struk=
tuur van die melodie vernietig word.

Daar is grade van legato, soos orreliste baie goed sal
besef. Die kliniese legato is een uiterste en legatissi=
mo is die ander uiterste.
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15. Geen hoeveelheid boekekennis sal die ware prosedure
van hoe om 'n legato op die klavier te produseer kan ver=
vang nie. Elkeen het 'n eie mening omtrent die skoonheid
van die toon en elkeen sal sy eie metode hê om dit te be=
reik. 'n Persoon moet egter nie vasgevang word in sy eie
metode nie.

20. Die probleem van toonkwaliteit is nog nie opgeklaar
nie, soos heelwat wetenskaplike musici al daaroor geskryf
het, byvoorbeeld sir James Jeans in Science in Music (1953).
Die probleem lê egter nie in die produsering van een toon
nie, maar in die verhouding van een toon tot 'n ander.
Ek (Mnr. Melman) gebruik 'n geronde beweging, nie alleen=
lik om die gehoor te beïndruk nie, maar met hierdie me=
tode van aanslag word die klawerneerdaling gekontroleer.
Dit geskied egter slegs indien die tydsberekening in die
uitvoering van die beweging korrek is.

Daar is altyd plek vir die sielkundige toepassing van
metodes, selfs al sou dit geen werklike uitwerking op die
eindproduk hê nie'. 'n Voorbeeld hiervan is wanneer die
Schnabel-uitgawe van die Beethoven sonates gebruik word.
Wanneer die pedaal gebruik word is vingervervanging nie
werklik nodig nie, maar die sielkundige effek is tog no=
dig om ~ beter legato-illusie te skep.

1. Die klavier word geklassifiseer as ~ perkussiewe in=
strument, vanweë die meganiese werking waarop die instru=
ment klank proauseer.
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2. Legato word deur meeste mense verstaan as twee opeen=
volgende tone wat geen gaping tussen die twee tone het
nie. In Gát se boek kom die wetenskaplike verklaring van
legato na vore. Volgens hom is legato nie werklik moont=
lik op die klavier nie, as gevolg van die geluidseffekte.
Aan die effek van die toon kan die pianis nie verander
nie, daarom is ander musikale kwaliteite direk hiervan
afhanklik, bedoelende vingersetting, pedaal, frasering,
tempi, dinamieke. In Illusie is daarom die enigste manier
waarop legato moontlik is. Deur middel van verbeeldings=
krag kan In gedagte oorgedra word. Byvoorbeeld in die bekende
Nokturne in E mol van Chopin kan voorgestel word as In me=
lodie wat gesing word en die boodskap kan duidelik oor=
gedra word. Ons hoor die werk met ander woorde soos ons
dit graag wil hoor. Hierby, in die uitvoering van legato
in In musikale konteks, is In groot mate van subjektiwi tei t
betrokke. Die visuele speel h groot rol in legatospel.
Deur die korrekte beweging te maak, kan h toon gesugge=
reer word en die toonduur kan daardeur aslt ware verleng
word.

Die konkrete en die abstrakte kan nie geskei word nie.
Op die konkrete instrument, die klavier, word In abstrak=
te werk deur middel van verbeeldingskrag geskep. Hierdie
subjektiwiteit kan nie werklik gedefinieer word nie. Wan=
neer die fenomeen wetenskaplik ontleed word, sonder die
verbeeldingskrag en emosie, sal dit iets heel anders wees.

Dit word universeel aanvaar dat, ten spyte van die dimi=
nuendo-effek van elke toon op die klavier geproduseer, In

aanvaarbare melodielyn wel moontlik is op die klavier.
Dit kan dan omskryf word as legato op die klavier.

10. Pedaal gaan nie werklik die fisiese eienskappe van
legato as klankfenomeen verander nie, dit sal die illusie
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moontlik verbeter.

14. Styltydperke se konsep van legato is ook grotendeels
gekoppel aan die konsep vooraf: van legato, met die sang=
stem as voorbeeld.

17 en 18. Met klanke wat opeenvolg kan In illusie geskep
word van progressie, deur middel van volumeverskille en
tempo.

1. In verskillende boeke is die klavier geklassifiseer
as In perkussiewe instrument, maar ek (Prof. Searle) het
my hele lewe gespandeer om weg te kom van juis hierdie
gedagte. Ek probeer om die klavier In sanger te maak.
Ek gee toe dat die klavier In meganiese instrument is,
maar hoekom produseer sommige van my studente beter klan=
ke as ander ?

2. Legato is moontlik op die klavier, wanneer jy na elke
klank luister wat geproduseer word. Dan konsentreer jy
op gelykheid van toon. Dit word op hul beurt verbind aan
die bewegings wat jy maak voor die klavier. Die musiek
is ~ blueprint van die bewegings wat nodig is om die klank
te produseer wat verlang word.

6. Ek (prof. Searle) hoop dat elke pianis nie slegs na
die aanvang van In klank sal luister nie, maar na elke
klank wat op die instrument geproduseer word. Jy kan by=
voorbeeld die slur-konsep vir meer as twee opeenvolgende
tone gebruik. In Armslurbeweging kan gebruik word, om in
die proses nie elke toon te artikuleer nie.
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7. Wanneer die arm gebruik word, word 'n lang hefboom ge=
bruik. Wanneer die gewrig egter ontspan, word die lang
hefboom nie meer gebruik nie.

8. Matthay het gesê dat die rusplek vir die staccato is
bo-op die klawers en die rusplek vir legato moet onder
op die klawerbodem wees. Tone moet fisies ook verbind
word, sodat die pianis nie die blinde gevoel vir die kla=
werbord moet verloor nie.

9. Die swakste vinger sal nie gebruik word wanneer ~
goeie klank verlang word nie. Hierdie klank sal in die
middel van die hand geproduseer word, met byvoorbeeld 'n
derde vinger.

10. Die vingers behoort die legato eerste te produseer en
dan kan die pedaal eers korrek gebruik word.

12. Daar is twee R's in musiek: Tempo rubato en ritme.

14. Legato is stylgeoriënteer: Fauré se Nokturnes is
voorbeelde van stylgeoriënteerde legato. Die pianis moet
egter na elke klank luister wat geproduseer word en al=
tyd in ag neem wat hy/sy die gehoor wil laat hoor.

17. Wanneer die tempo vinnig is in byvoorbeeld ~ Barok-
Allemande , sal dit nie soseer 'nnon-legato wees nie, maar
~ ritmiese verbinding. Legato in die ware sin sal nie hier
gepas wees nie, want die tone sal te veeloorvleuel. Rit=
miese legato is meer algemeen in die Barok-era, maar daar
word tog ook liriese gedeeltes gevind. Die pianis behoort
nie die klavesimbel na te maak nie, omdat die moderne in=
strument nie 'n klawesimbel is nie.
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1. Die klavier is wel In perkussiewe instrument as ge=
volg van die wyse waarop klank voortgebring word.

2. Legato is wel moontlik op die klavier.

3. Die pedaal is ~ hulpmiddel waar dit onmoontlik is om
fisies klanke saam te bind - daarom ook om die illusie
van legato te skep.

4. Vingersetting is van kardinale belang by legatospel,
maar; (vervolg in 5).

5. Wissel na gelang van die geskrewe inhoud van musiek.

6. Legato is In bepaalde klankkwaliteit (nié aanslag nie)
en beïnvloed as sulks frasering. Die omgekeerde is vol=
gens my (Mev. Scholtz) nie waar nie.

7. Cantabile en legato is baie nou verwant, maar nie e=
kwivalent nie.

8. Legato is vir alle praktiese doeleindes nie gebonde
aan tempo en dinamiek nie.

9. Slegs die vingers kan in enkelnoot passasies In naas
volmaakte legato bewerkstellig, terwyl dit in meerstem=
mige musiek soms nodig is om hand- en voorarmbewegings
by te bring.

(Bogenoemde vrae is beantwoord volgens die kort vraelys,
omdat dit nie ~ persoonlike onderhoud was nie, maar skrif=
telik beantwoord is.)
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Technikon Pretoria

1. Die klavier is wel In perkussiewe instrument en die
illusie van legato word op die instrument geskep. Daar
is slegs In mate van legato wanneer die klanke verbind
word, maar die klanke sterf te gou weg. Die klank moet
daarom voordurend aanpas.

2. Om die illusie van legato te skep dat een klank in
In ander saamsmelt, moet die klanke gekontroleer word,
sodat die klanke bymekaar kan aanpas. Visuele indrukke
speel In belangrike rol.

9. Vingersetting: Ek (Mnr. van der Merwe) is ten gunste
van die Schnabel-uitgawe van die Beethoven sonates.

10. Wanneer die pedaal stilisties korrek toegepas word,
sal dit legato verbeter. Dit is opmerklik dat staccato=
akkoorde met pedaal, wel In kontras vorm met legato-akkoor=
de, ook met pedaal. Daar is nie In aanslagverskil tussen
staccato en legato nie, slegs ~ tydsverskil.

Resonans en klankkleur gaan hand aan hand.

7. Legato kan net geskied wanneer die skouers en bo-arm
ontspanne is. Die ontspanne houding veroorsaak groter
beheer oor gewigsoordrag. Die term gewigsoordrag word
vir die studente gebruik, omdat dit duidelik vir hulle
blyk te wees. Die gewig moet gekontroleer word en daar
moet aandag geskenk word aan In vlak en diep aanslag.

17. Wanneer die tempo te stadig is, is dit moeilik om
die illusie van legato te skep.
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18. Die boonste registers van die klavier kan die illu=
sie van legato minder ondersteun. Legatissimo en disso=
nansie so verkry is nie eintlik nodig om legato te ver=
beter nie.

Prof. George van der Spuy 24 Julie 1985

Stellenbosch

2. Legato is nie so volmaak verkrygbaar op die perkussie=
we instrument, die klavier, soos by die sangstem nie.
Soos ek legato beskou by die sangers, is dit om ~ aaneen=
skake Lt ng van die klank te verkry sonder In breuk tussen
die klanke. Die vokaal van die eerste woord moet saam=
smelt met die vokaal van die tweede woord. Wanneer daar
In konsonant tussen-in voorkom, word die vergelykings soms
gebruik van In wasgoeddraad:
die draad is die geluidstroom en die pennetjies is die
konsonante.
Die konsonante onderbreek nie die geluidstroom nie. Die
nadeel van die klaviertoon, wat onmiddellik decrescendo,
is nie teenwoordig by die sangstem nie. Die sangstem kan
die toonintensiteit van die toon behou of selfs ~ cres=
cendo op die toon maak. Die ware legato, soos verkry word
by die Bel Canto sangskool, hang baie af van die voort=
stuwing van energie van die een toon na die volgende toon.
Wanneer jy byvoorbeeld die volgende woorde sing: I will
stay, kan elke woord die klem kry of die eerste, of die
tweede, of die derde woord. Dit sluit natuurlik ook fra=
sering in.

Die volgende aanhalings in Engels kom uit: Word and Tone
deur Charles Kennedy Scott (1933):
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" The difficulty in slow singing lies not only
in sustaining the sounds, like the organ, but in so sus=
taining the singing that the energy will bind the notes
together as in legato implied."

Daar is voorwaartse beweging, bepaal deur die crescendo
op elke toon. Terwyl by die klavier die teenoorgestelde
gebeur. Die voorwaartse energie ontstaan ook by die kla=
vier, maar eerder in die aanvangsdinamiek, want die klank
sterf weg sodra dit geproduseer word.

tt The more you feel music, the more you can ex=
press it. It is important to express the life of music.
We shall hold it, cling to it, refuse to let it go."

Sonder onverwagte klem op die tone.

" They (soos bogenoemde sin impliseer, die onver=
wagte aksente) merely mark the timespot, they do not ex=
press the life of the music. Many singers, even some
well known ones, express their tones as played from the
piano, which is produced with a twang from the strings,
in other words: the greatest force of the tones occur
at the start."

Hierdie tegniek om byvoorbeeld sag te begin en dan ~
crescendo te vorm van toon na toon is ~ gevorderde teg=
niek. Begin om die klank sonder konsonante, eers in die
resonansarea te kry en dit dan daar te hou sonder om di=
minuendo te sing (soos in klaviertone) (om die klank in
In pyp te vorm en dit dan daar te hou). Die konsonante
moet dan minder ekspressief gemaak word. Die konsonante
kan op drie maniere geproduseer word:
* te min klank vir die konsonante,

te veel klank vir die konsonante en sodoende die lega=*
to te benadeel en laastens
* om die konsonant so te vorm dat dit In eenheid vorm, soos:
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waar die konsonant op dieselfde toonhoogte geplaas word
as waarop die vokaal gesing word, byvoorbeeld wanneer
lai,lai, lai gesing word moet slegs een klank waargeneem
word en nie die konsonant afsonderlik van die vokaal nie.
In werklikheid loop die konsonant en die klankstroom op
twee verskillende spore, maar daar word gepoog om dit so

geld ook vir nie-stemhebbende konsonante soos k, p, t.
Die stemhebbende konsonante dra baie by tot In beter le=
gato: m, n, s, Z, en r.

Die pianis moet maar dink dat hy/sy sing, om die korrek=
te effek te verkry, naamlik In legatolyn . Die visuele
speel hier In groot rol. Die enigste manier om In goeie
legato op die klavier te verkry is om die klank reg te
bedink, dit te vergelyk met die sangstem en deur middel
van suggestie In legatolyn voor te stel.

" Legato is not merely a question of sustaining
a note to connect it to the next, it is a question of
making the note move into the next. Thereby really grip=
ping it, cuddling up, overarching the crescendo or dimi=
nuendo. As the tones are expressive the rhythm must be
even and expressive."

Die vorming van die frases deur middel van ritmiese be=
klemtoning op die korrekte plekke om voortstuwing te be=
bewerkstellig kan ook op klavierspel toegepas word. Le=
gato bly nie net In verbinding van tone nie.

" This stressing involves the master of chief
words and frames to an animated performance. There must
be a rhythmic urge, or from which there must be a rhyth=..mic decline, and this can only be through a crescendo or
diminuendo or a combination of both. By its force and
length, each succeeding note is a compliment to the pre=
ceeding and a fuIfillment of the note. So they are all
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bound in one organic unit."

Vokale mag nie kort gesny word in sang nie, alhoewel daar
soms kort vokale voorkom, moet dié ook langer gemaak word.
Die vokaal moet aangegee word na die volgende vokaal.
Die vokaal gaan oor na die volgende vokaal. Die konso=
nant is wel belangrik, maar die konsonant mag nie te veel
beklemtoning kry nie.

20. Cantabile is ~ ryker variasie van legato op die kla=
vier. Legato kan in In vinniger tempo plaasvind as can=
tabile. Die sanger kryook vinnige passasies en wanneer
te veel asem toegevoeg word, word ~ swakker legato waar=
geneem. Die klavier kan dan minder perkussief benader word,
om ~ beter legato in vinniger passasies te verkry.

11. Die akoestiek het baie te doen met die sanger se
interpretasie van die woorde. Wanneer van die liefde
gesing word en die toonkleur is afwesig, sal die gehoor
dit nie as opregte emosies aanvaar nie.

Sou sanglesse nodig wees vir In pianis? In Mens sien soms
dat die pianis asemhaal soos In sanger. Di t help baie
met die frasering. In Sanger kan slegs legato kry tussen
asemteue, maar die asemhaling kan in so In mate verbloem
word, veral in ~ koor, dat dit nie die legato opmerklik
sal benadeel nie. Die manier van asemhaal word snatch=
breath genoem. Die keel moet altyd oop wees. Geluid=
lose asemhaling word met die verandering van die rigting
van die strykstok van die viool vergelyk.

Opsomming omtrent my (Prof. van der Spuy) siening van
legato:
1. Identiteit van die klank moet behoue bly.
2. Voortstuwing van legatotone is noodsaaklik.
3. Die saamsmelting van die klanke is noodsaaklik in legato.
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Universiteit van Kaapstad

1. Die klavier is In perkussiewe instrument, want die
aksie van die hamers teen die snare gee In perkussiewe
klank.

2. Legato is wel moontlik. Baie faktore beïnvloed egter
legato. Die legato-effek is juis een van die bates van
die klavier. Die pedaal is In hulpmiddel en sal nie In on=
volmaakte legato wegsteek nie, tensy die pianis verstaan
dat dit klank is wat aanmekaar gelas word. Dit is dan
die rede waarom dit moeilik is om legato aan In kind te
verduidelik. Wanneer die klaviertone geanaliseer word,
is daar gapings tussen die klanke en dit is juis hierdie
gapings wat toegemaak moet word. Daar is vingerlegato een
van die grootste funksies van die pianis om te ontwikkel.
Die goeie pianis sal vir die luisteraar die indruk skep
van In goeie legato wat vergelyk kan word met die legato
van In sanger of In violis. Alleenlik met die stem kan In

volmaakte legato verkry word.

7. Legato se aanslag verander in In vinnige lopie, by=
voorbeeld in In toonleer. Die aksie sal dan nie so diep
in die note wees nie. Chopin-lopies sal baie lig wees.
Akkoorde en oktawe is moeiliker om legato te speel, veral
in ~ vinnige tempo.

8. Wanneer van C na D gespeel word, kan duidelik gevoel
word hoeveel gewig op die eerste noot C neergeplaas word.
Dan moet die tweede klank D by C aanpas. Wanneer egalig=
heid ~ vereiste is in byvoorbeeld ~ lopie, moet dieselfde
gewig vir elke klank gebruik word om die egaligheid te
bewerkstellig.
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9. Sonder die korrekte vingersetting kan In legato nie
verkry word nie. ~ Gemaklike vingersetting is nodig, by=
voorbeeld om te gly van een noot na In ander, vingerver=
vanging (veral in Bartok) en die oorneem van die een hand
se vingers na die ander hand (byvoorbeeld Scriabin). Dan
kan In beter vloei van die stemme verkry word (ook in Bach).
Alles moet inskakel en wanneer die handposisie dieselfde
bly, sal dit die vingersetting bevoordeel.

10. Pedaal is slegs In hulpmiddel en kan nie In swak le=
gato verbloem nie. Die klank en sonoriteit word deur
pedaalgebruik verryk. Die pedaal kan gunstig gebruik
word wanneer In groot interval, byvoorbeeld in Bartok,
gedek moet word. Weer eens moet die pianis luister sodat
die pedaal nie oorvleueling van die klanke veroorsaak nie.

12. Tempo rubato behoort nie die legato te benadeel nie,
omdat dit juis met smaak toegepas moet word. Sommige
pianiste sou stadiger speel om die legato makliker te be=
heer, maar as voorbeeld mag die volgende situasie nie
toegelaat word nie:
tegniese moeilikhede mag nie deur middel van tempo ruba=
to gebruikmaking omseil word nie.

14. Legato moet so stylvol as moontlik wees. Die ouer

plek speel die pianis nie op die ouer instrument nie,
maar op In moderne instrument met al die klankfasette wat
daarmee saamgaan. In die tweede plek is dit sinneloos
om In ouer instrument te probeer namaak op In moderne in=
strument. Resensente het In pianis negatiewe kri tiek ge=
gee omdat hy In puristiese houding het ten opsigte van die
nabootsing van ouer instrumente.

16. Frasering sal die legatospel beïnvloed. In Naboot=
sing van die sanger se cantilena sal In voordelige ui twer=
king op die pianis se frasering hê. Wanneer die Urtext-
uitgawes bestudeer word, kry die pianis soms die idee van
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langer lyne. Die sanger se asemhaling is ook soms In aan=
duiding van die einde van frases. Om die studente die
musiek te laat sing, is ~ metode wat suksesvol blyk te
wees. Frasering en handposisie gaan saam. Langer legato=
lyne verg dat die hand langer in dieselfde posisie moet
bly.

17 en 18. Legato is gebonde aan tempo en dinamiek, maar
dit is meer verbonde aan aanslag.

20. Cantabile is nie ekwivalent aan legato nie. Canta=
bile vereenselwig meer met ~ stadiger tempo en legato is
nie slegs vir stadige tempi nie. Cantabile bestaan amper
nie in vinnige tempi nie.

Prof. C.A. van Wyk u. v. Witwatersrand 31 Julie 1985

1. Die klavier is In perkussiewe instrument, as gevolg
van die hamers wat teen die snare slaan om sodoende klank
te produseer. Die klassifikasie is slegs gegrond op die
meganiese aksie.

2. Alhoewel die klavier In perkussiewe instrument is, is
legato moontlik. Legato is bloot die verbinding van twee
opeenvolgende klanke, sodat daar geen gaping tussenin is
nie. Met ander woorde: wanneer die een klank eindig
voordat die ander begin het, is daar geen legato nie.
Wanneer die twee klanke oorvleuel is dit legatissimo,
maar dit is onnodig. Wetenskaplik is dit moontlik om een
klank te begin wanneer die ander klank geëindig het. Dit
is legato. Legato is die klankfenomeen wat die teenoor=
gestelde is van staccato.



223

7. Die manier waarop die cantabile geproduseer word, het
met toonkwaliteit te doen. Die fisici sê dat daar nie
verskillende toonkwali tei te op die klavier geproduseer kan
word nie. Die feit blyegter staan dat twee verskillen=
de persone nie dieselfde toonkwaliteit op dieselfde instru=
ment produseer nie. Wanneer klawerneerdalings nie gekon=
troleer word nie, sal die klawerbedgeraas die ruwe klank
veroorsaak. Legato word daarom deur heelwat elemente be=
invloed. Die illusie van In ware legato sal geskep word
waar die twee opeenvolgende klanke in alle aspekte byme=
kaar aanpas. Die klank neem die eienskappe oor van die
voorafgaande klank, wat in alle opsigte by die opeenvol=
gende klank aanpas. Die somtotaal hiervan sal dan beskryf
kan word as klankkleur. Die sonoriteit van die klank sal
aan die klank In ronder kwali tei t verleen. Hoe ronder die
klank voorkom, hoe meer legato sal die legato voorkom.
Die resonans van die klavier, asook die resonans van die
vertrek, sal bydra tot ~ beter verbinding van die klanke.

3. Hierdie definisie is korrek vir die klavier, sowel
as vir ander instrumente. Terminologie moet egter nie
verwar word nie, omdat legato slegs beteken om te verbind.
Die Grovels definisie en Abbey Whiteside verwar egter die
terminologie, omdat hulle by die definisies ook insluit
hoe die klanke begin en eindig. Daar is interaksie tus=
sen baie musiekfenomene, en dit sluit in die effek van
~ beter of slegter legato. Byvoorbeeld: in die ho~r
registers is die legato feitlik onmoontlik veral in ~ sta=
dige tempo.

9. Wanneer vingersetting op ~ orrel as voorbeeld gebruik,
word, sal die vingersetting sodanig wees dat die boonste
melodielyn legato gespeel kan word, tesame met die peda=
le wat ook legato gespeel kan word. Die binne-stemme kan
nie so legato gespeel word nie, uit die aard van die be=
perkinge van die hand. Dit dra by tot die verbetering
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van die illusie van legato.

Prof. J.H. Potgieter U.o.v.S. 26 Augustus 1985

1. Die klavier is In perkussiewe instrument as gevolg
van die hamers wat die snare aanslaan.

2. Die ware legato soos moontlik deur die sangstem en
die viool, is nie moontlik op die klavier nie, omdat die
klank wegsterf na elke toonproduksie . In Pianis kan eg=
ter In perfekte illusie van legato op die klavier verkry.
Dit is een van die mooiste en hartroerendste effekte wat
op die klavier verkry kan word.

Die manier om die illusie te kry geskied hoofsaaklik op
twee maniere: eerstens is legato meesal nie dat die klank
aansluit by wat oorgebly het van die voorafgaande klank
nie, omdat hierdie diminuendo wat veroorsaak word deur
die wegsterwing van die tone, sal vergroot, tot geen klank
meer waargeneem kan word nie. Dit sal gebeur selfs teen
In betreklike vinnige opvolging. Tweedens moet die pianis
die onderliggende metriese klemwaarde in ag neem. Deur
middel hiervan kan die pianis selfs nog in In crescendo
passasie die illusie van legato kry. TI Illusie is dit eg=
ter ongetwyfeld.

Bogenoemde twee maniere impliseer dat die gevoelstroom
in die musiek tot uiting moet kom. Indien hierdie gevoel=
stroom (voortstuwing met emosies) oortuigend hanteer word
sal daar nog altyd In crescendo in In legatolyn verkry kan
word.
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4. Daar kan geen ware legato op enige klavier verkry
word nie. Die illusie was daarom ook geldig vir die
vroeë klaviere.

7. Beweging deur die gewrig is In ontspannende beweging.
Stel die pianis in staat om geriefliker en gemakliker die
gewig van die arm deur die gewrig op die hand en vingers
oor te dra.

8. Hierdie beweging affekteer klankkwaliteit. Ek (prof.
Potgieter) kan dit nie volgens die fisika verklaar nie,
maar het dit al vele kere in my eie spel en met my leer=
linge beproef.

Die hoeveelheid gewig van die arm wat oorgedra word, pas
gedurig aan by die klank wat geproduseer word. Gewiglo=
se spel, vanuit die kneukel is ~ gevorderde virtuose teg=
niek. Dit gee byvoorbeeld ~ leggiero staccato.

9. Vingersetting maak 85% van die tegniek uit, maar af=
fekteer nie noodwendig die legato nie en dit behoort ook
nie die legato te affekteer nie.

10. Ek (prof. Potgieter) gebruik pedaal voluit in Bach,
Haydn en Mozart, veral in die stadige liriese dele waar
die vingers nie In voldoende legato-effek kan skep nie.

14. Styleienskappe kan nie as sulks met legato in ver=
band gebring word nie.

11. In Pianis kan nie hy/sy speelwyse verander as gevolg
van die akoestiek nie. Wanneer opnames gemaak word, in
~ le~ saal of in ~ vol saal gespeel word, sal die pedaal=
gebruik aansienlik hierbyaanpas.

12. Tempo rubato beteken ~ tempo-aanpassing in enige
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styl. As sodanig is dit een van die belangrikste elemen=
te van frasering en om hierdie rede is dit deel van le=
gatospel.

13. Bewegings in klavierspel moet deur die gehoor gekon=
troleer word. Elke leerling moet self die kontrolering
bemeester. Die leerlinge moet ook akoestiese effekte aan=
leer.

15. Wetenskaplike feite moet geken word.

17 en 18. Die illusie van legato kan teen enige tempo
en enige dinamiese vlak verkry word.

1. Die klank van die klavier word deur perkussie gepro=
duseer. Komponiste het egter vir die klavier in lir~ese
style geskryf. Die klavier was gebruik as In verlengstuk
van die stem in die sin van omvang: die instrument het
In groter omvang as die stem. Die instrument is ook rats=
er as die stem en die instrument kan meer as een toon op
In keer laat klink. Die groot meerderheid van kLavd errnu=
siek kan beskou word as In verlengstuk van die melodie.

2. Legato kan eerstens in die abstrakte vorm beskou word:
bedoelende dat hierdie legato wel op die klavier bestaan,
maar dat hier nie van klavierspel as sulks gepraat word
nie.

liThe sounding of two or more tones successively with no
break in sound between them, the preceeding tone to any
successive tone has run its full duration (this follows
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for overlap as well)."

Hierdie proses dek die volgende drie aspekte:
1. standaard legato prosedures, sonder die gebruik van
die pedaal - om die een toon met die volgende te verbind
sonder ~ oorvleueling, maar sonder enige breuk, of enige
graad van oorvleueling wat die totale duur van die tweede
toon oorvleuel
2. standaard legato prosedures, soos in 1. genoem, maar
wat ook die gebruikmaking van die pedaal insluj_t, om die
tone wat nie met die vingers verbind kan word nie, ook
te verbind. Die pedaalgebruik word hier nie gebruik in
die sin van kleur nie, maar slegs in die sin van legato.
3. een geval waar ~ herhaalde toon legato gespeel kan
word: waar die demper nie die toon uitdoof nie, en in
werklikheid die herhaalde toon legato speel. Dit geskied
sonder pedaal.

Vraagtekens omtrent die tegniek van legato, moet uit hier=
die grondbeginsels groei, waar legato in alle vorms aan=
getref word: van oorvleueling tot waar een toon legato
gespeel kan word. Hier volg In bespreking van legato,
soos gesien in die konteks van musiek, waarin die praktiese
definisie opgesluit word.

In Goeie legato salontstaan wanneer die intervalsgapings
in ag geneem word. Legato kan korrek wees, maar al die
tone kan presies dieselfde gespeel word. Of die verkeer=
de tone kan beklemtoon word. Hierdie vert.cLki ng sman i er-e
kan die oorsaak wees van die verkeerde waarneming van die
melodie en die relatiewe waardes van die tone, tussen die
tone of in verhouding tot In totale begrip van die melodie.
Hoe meer ~ pianis al hierdie onderliggende elemente in ag
neem, hoe beter sal die legato voorkom. Die legato is
reeds geïmpliseer in die tone wat verbind is, maar hoe
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meer aandag geskenk word aan die ritme, die groot en klein
intervalsverhoudinge en dies meer, sal ~ beter legato
waargeneem word. Die legato is daarom beter hoe meer mu=
sikaal dit geprojekteer word. Wanneer die ritme glad
verloop, kan dit die legato ~ gladder effek verleen. Daar
kan amper van In soort legatori tme gepraat word.

3. Die definisie van Grove kan gesien word as In deel

musikale konteks is legato noodgedwonge gebonde aan an=
der elemente en aksente (Engels: emphasis) is TIdeel hier=
van en sal selfs tot In beter legato bydra. Wanneer lega=

dieto ter sprake is in die voordrag van drie tone, kan
tone slegs op die volgende maniere gespeel word:
(a) al drie tone kan dieselfde gespeel word
(b) dit kan met In crescendo gespeel word, en
(c) dit kan met In diminuendo gespeel word.
Selfs wanneer hierdie drie metodes met toonduur in verbin=
ding gebring word, sal die tone deur middel van verskil=
lende beklemtoning hierdie speelmaniere gehoorsaam. Dit
is die direkte gevolg van die onmiddellike diminuendo wat
eie is aan die klavier se toonproduksie. Die beklemto=
ning van die verskillende tone sal egter nie, en behoort
nie, die legato te benadeel nie.

4. Die legato op die vroeë instrumente was heel moontlik
nie dieselfde as vandag nie, omdat die aanslag sterker
(dinamies) was en die klank vinniger weggesterf het. Maar
wanneer Landowska cantabile op die klavesimbel produseer,
is dit so te sê ~ perfekte cantabile omdat sy die inter=
valsverhoudinge gehoorsaam. Wanneer die toon onverander=
baar is, kan die toonduur nog verander word.

6. Dit sou nie nodig wees om ~ definisie vir legato vir
verskillende instrumente saam te stel nie, omdat die in=
strumente soos die fluit, viool en ander beheer kan uit=
oefen oor die toonduur. Op die klavier is slegs die
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inisiële klank van die toon onder die pianis se beheer.
Hierdie eienskap van die klaviertoon, naamlik dat dit altyd
wegsterf, dra by tot die talle moontlikhede wat deur mid=
del van die verbeelding in klaviermusiek vertolk kan word.
In Voorbeeld hiervan is die tweede beweging van Beethoven
se Klaviersonate op. 111. Weer eens: die abstrakte de=
finisie van legato is die verbinding van die tone. Sodra
die definisie in musiek omgesit word, verander die hele
karakter van die abstrakte legato.

7. In Sekere tegniese benadering sal meer gunstig wees
as In ander, om die verlangde klawerneerdaling te ve r-oor-e
saak en sodoende die verlangde klank te verkry. Op die
klavier is dit slegs moontlik om verskillende klawerneer=
daling te verkry, dus: of dit deur middel van armgewig,
vingerbewegings, hand of gewrig geskied, salop die ou
end nie In verskil aan die klank maak nie. Di t is die re=
de waarom sommige amateurs so suksesvol blyk te wees, al
lyk hulle voorkoms as pianiste soms ongemaklik.

Dit beteken egter nie dat die pianis enige beweging kan
gebruik na willekeur nie. Daar is fisiologiese redes
waarom sekere bewegings om In spesifieke klank te verkry,
meer ekonomies sal wees as ander.

8. Daar is soms verwarring tussen gewig en stootkrag
(Engels: exertion). Die gewig van die voorarm beteken
soms die val van gewig, wanneer die spier meegee. Enige
gewig moet egter deur vingeraksie in ~ beweging omgesit
word. Wanneer die voorarm ondersteun word, kan elke vin=
ger sy eie impuls gee. Sodra daar met die voorarm ge=
stoot word, kan elke vinger die gewig wat deur middel van
die stoot gegee word, oordra. Die metode van speel maak
egter glad nie voorsiening vir die kontrolering van kla=
werneerdalings nie. Kontrolering van elke klawerneerda=
ling kan slegs geskied deur middel van ondersteuning van
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die voorarm.

9. Enige toon kan met enige vingersetting verbind word
aan In volgende toon, maar dit is nie so eenvoudig in .£.§:!2=
tabilespel nie.

12. Die vingersetting in tempo rubato moet op so In manier
geskied dat die gevoel van die intervalsverhoudinge ook
In fisiese waarneming word. Dit moet altyd in ag geneem
word dat notasie slegs In diagram is en dat dit onvol=
tooid is sonder die musiek as eindproduk. Brahms se ri=
tardandos is soms uitgeskryf in die musieknotasie byvoor=
beeld in sommige van die Intermezzi.

17. Cantabile is slegs in sekere tempi moontlik, maar
daar kan ongelukkig nie ~ lyn getrek word waar dit pre=
sies begin en/of waar dit ophou nie, veral wanneer slegs
aan die tempo aandag geskenk word.
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VERGELYKENDE OPSOMMING.

1. Almal stem saam dat die instrument In hameraksie het
en daarom as perkussie-instrument geklassifiseer word.

2. Die meerderheid van die musici stem saam dat In illu=
sie van legato wel deeglik moontlik is op die klavier.
Daar is egter ~ paar menings wat onderskei tussen ~ ab=
strakte/kliniese legato en ~ ware/musikale legato. Die
meeste musici stem saam dat die abstrakte definisie die
ideaal is waarna gestreef word en dat die musikale lega=
to In legato is wat beinvloed word deur faktore soos:
frasering (melodie/legatolyn), ritme en/of tempo rubato,
tempo en dinamiek. Die meerderheid musici onderskei tus=
sen legato en cantabile - sodat eersgenoemde ~ gelyk=
staande definisie toegesê word as die abstrakte legato
en die laasgenoemde meer in die kategorie van die musika=
le legato val.

3. Die meerderheid musici stem saam dat die Grovels de=
finisie die ideaal is waarna gestreef word in klavierspel,
maar sommige bevraagteken die toevoeging van die term
emphasis. Volgens In paar persone is beklemtoning van e=
nige aard ~ integrale deel van legato op die klavier.

4. Hier is teenstrydighede. Sommige musici sê dat die
illusie van legato net so geldig op die vroeë klaviere
was as op die moderne instrumente. Ander beweer dat die
legato wat op die vroeë klaviere geproduseer was, nie die=
selfde legato is as wat vandag voorkom nie.

5. Die meerderheid musici stem met Mnr. Newman saam:
Legato is op TIklavier slegs TI illusie.
6. Verskeie persone meen dat daar nie na slegs die ini=
siële toondinamiek geluister kan word nie, terwyl ander
beweer dat dit j.uis die inisiële toondinamieke is wat die
legatolyn bepaal.



232

7. Sommige persone beweer dat enige ekonomiese bewegings
die verlangde klank kan produseer. Ander stem met Malwine
Brée saam, terwyl sommige sê dat die soort gewrigsbewe=
gings glad nie wenslik is nie.

8. Die meerderheid musici stem saam dat gewig wel oorge=
dra kan word van vinger tot vinger en dat dit In belang=
rike deel uitmaak van die speelmaniere.

9. Die meerderheid musici het wel spesiale vingersettings,
maar beweer dat alle musiek met spesiale vingersettings
toegerus moet word. Sommige persone sê dat legato met
enige vinger geproduseer kan word.

10. Die meerderheid musici stem saam dat die pedaal slegs
~ hulpmiddel is tot legatospel, maar ~ uiters noodsaak=
like hulpmiddel.

11. Sommige persone het wel groot akoestiese verskille
in ~ konsertsaal en/of ateljee ondervind gedurende ~ uit=
voering. _.Die meerderheid stem saam dat die pedaalgebruik
die meeste kan doen om by die veranderlike akoestiek aan
te pas.

12. Tempo rubato word gesien in ~ bre~ begrip wat tuiS=
hoort in alle style en eenvoudige ritme-infleksies bete=
ken. Meeste van die musici sien egter nie hoe tempo ru=
bato legato kan beinvloed nie.

13. Geen persoon hang een spesifieke metode van legatospel
aan nie. Almal stem egter saam dat die leerlinge die
verskil tussen "luister" en "hoor" moet begryp.

14. Sommige persone stem saam dat legato stylgeoriënteerd
is, terwyl ander weer sê dat legato in enige styl nog
steeds legato is.
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15. Sommige beweer dat agtergrondkennis van die weten=
skaplike feite nie noodsaaklik is om ~ beter legato te
produseer nie, maar sommige sê dat dit juis ~ absolute
noodsaaklikheid is.

16. Die meerderheid musici sien legato in ~ musikale
konteks en noem daarmee saam die belangrikheid van die
legatolyn.

17. Die meerderheid musici sê dat legato nie aan tempo
gebonde is nie, maar cantabile wel.

18. Die meerderheid musici sê dat legato nie aan dinamiek
gebonde is nie, maar cantabile wel.

19. Sommige persone het genoem dat legatissimo soms ~
vergroting is wat onnodig is in legatospel, terwyl ander
weer sê dat legatissimo ~ belangrike deel uitmaak van
sekere musikale passasies.

20. Legato word deur sommige musici beskou as ~ verbin=
ding van tone, maar cantabile as In spesiale soort toon=
kwaliteit.
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GEVOLGTREKKINGS.

1. Die klavier is In slag- of perkussie-instrument van=
weë die hameraksie wat tone produseer. Hamers slaan die
snare aan om sodoende klank te maak. Sodra In snaar aan=
geslaan is, begin die toon dadelik wegsterf. Elke klawer,
stel hefbome, hamer, demper en snaar vorm In selfstandige
eenheid, waarvan ~ hoeveelheid in een klankkas of -kabinet
saamgevoeg is. Dit is in teenstelling met die sangstem
wat slegs die stembande as klankbron het (Sumner, Jeans,
CIosson, Gill, Grovels Dictionary).

2. Die illusie van legato is wel moontlik op die klavier,
maar ~ ware legato soos deur die sangstem voortgebring,
is nie In moontlikheid op die klavier nie. Die rede hier=
voor lê in die meganiese aksie van die istrument. Elke
hamerslag werk in op die egalige geluidstroom, daarom
moet daar noodwendig steurings ontstaan. Verder dra die
wegsterwende klankkwaliteit van die instrument by tot die
onbereikbaarheid van TI ideale legato. Sangers word juis
daarteen gewaarsku om nie die klaviertoon se voortdurende
diminuendo na te maak nie, maar eerder die toon op een vlak
te hou of die toon te crescendo (Prof. G. van der Spuy,
Herbert-Caesari: 44, 45; Boyden, Gardiner).

3. Grove se definisie van legato is toepasbaar op meeste
instrumente, maar nie op die klavier nie. Die uitskake=
ling van beklemtonings van die tone maak so In definisie
onbereikbaar in klavierspel, omdat die beklemtoning juis
In integrale deel van legatospel in klaviermusiek (Prof.
L. Bowman, Mnr. N. Solomon, Whiteside, Gát, Ferguson).

4. Die illusie van ~ ware legato moes duidelik waarneem=
baar gewees het in die vroeë klaviervoordragte, anders
sou Clementi nie legatospel as die "algemene manier van
apeeI." beskryf het nie. Die illusie van legato is vandag



235

moontlik beter as op die vroeë instrumente, maar daar was
beslis ~ duidelike begrip van legato-uitbeelding op die
vroeë instrumente (Prof. J.H. Potgieter, Prof. L. Crow=
son, Schneider, Clementi, Dolmetsch).

5. Hierdie is ~ opsomming van wat reeds tot hier genoem
is.

6. Abbey Whiteside se denkwyse sal heeltemal korrek wees,
indien sy meer spesifiek is omtrent musikale inhoud, waar=
op haar definisie rus. In In vinnige tempo sal die pianis
meer aandag gee aan die aanvangs dinamiek van elke toon,
maar in stadiger tempi sal daar intens ook na die duur
en einde van elke toon geluister moet word. Die feit dat
legato spesifiek vir die klavier gedefinieer moet word,
is onomwonde - juis uit die uniekheid van toonproduksie.

7. Hierdie beginsel is korrek, aangesien die rede daar=
voor in die fisika lê. Inersie is In toestand waarin In

voorwerp verkeer, naamlik dat die voorwerp in rus sal ver=
keer totdat ~ eksterne krag daarop inwerk. Die voorwerp
sal dan ook gemakliker in beweging bly nadat dit uit die
toestand van rus gebring is. Wanneer In cantabilefrase
gespeel word sal die tempo stadig wees en die dinamiese
vlak redelik laag. Dit beteken dat sommige van die dele
van die menslike speelapparaat in rus sal verkeer, selfs
terwyl klank geproduseer word. Beweging van die polsge=
wrig is daarom In voorkoming van In toestand van totale rus,
sodat die speelapparaat altyd gereed kan wees om In klank
te produseer. Wanneer die vinger vanaf die klawer, die
klawer neerbeweeg, sorg dit ook vir beter kontrole oor
die klawerneerdalings (Ortmann: bronne 72, 73; Brée).

8. Die sensasie van die sogenaamde gewigsoordrag bestaan
wel en dit mag moontlik In aanvaarbare manier wees waarop
studente iets wys gemaak word, maar Ortmann het deur mid=
del van fisiese eksperimente bewys dat daar altyd In mate
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van gewig verlore gaan, vanweë klein hoeveelhede nood=
saaklike fiksasie in die gewrigte (Ortmann: bron 73).

9. Daar bestaan wel ~ paar algemene begrippe vir vinger=
setting met die oog op legatospel: toonleervingersetting,
vingervervanging , gly van In swart klawer na In wi t klawer
met dieselfde vinger, die oorneem van die een hand se vin=
gers van die ander hand se notering, spesiale vingerset=
ting vir In spesifieke hand in sesde-passasies, oktaaf-pas=
sasies en dubbelderde-passasies (Mev. E. Fourie, Mnr. S.
Allen, Mev. N. Hofmeyr).

10. Pedaal is ~ hulpmiddel tot legato, nie slegs in die
verbinding van tone nie, maar ook in die toevoeging van
sonoriteit. Hierby kom die simpatieke vibrasies na vore,
waarvan die verduideliking in die fisika en akoestiese
fenomene geleë is (KUnkel, E.: Die Dampfung des modernen
F1Ugels, 1974)

11. Die pianis moet gedurig aanpassings maak - van in=
strument tot instrument en ook van konsertsaal tot kon=
sertsaal en/of ateljee. Die pedaal is die grootste hUlp=
middelom hierdie aanpassings te maak.

12. Tempo rubato het met die inherente ritme-struktuur
van die bou van die frase te doen. Legato word altyd in
frases benader, om sodoende die frases in ~ legatolyn te
ontplooi. Op hierdie indirekte manier het tempo rubato
tog ~ invloed op die algehele legatospel (Prof. J.H. Pot=
gieter, Prof. G. van der Spuy).

13. Die leerlinge moet leer om te luister, met konsen=
trasie, asof hulle soos ~ luisteraar na hulleself luister.
Bandopnemers kan hier van groot hulp wees.
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14. Legato is stylgeoriënteerd. Legato in Bachmusiek
kan nie dieselfde vertolk word as in Chopinmusiek nie,
vanweë die algehele stylverskille en ook vanweë die ver=
skillende instrumente waarvoor daar gekomponeer is.

15. Vir die voordragkunstenaar is dit moontlik nie no=
dig om In diepgaande studie van die wetenskaplike fei te
te maak nie. Elke voordragkunstenaar word egter ook op
In stadium in sy/haar loopbaan In onderwyser. Wanneer on=
derrig gegge word, moet daar veel wyer kennis gedra word
van dié vakgebied. Sodoende kan die onderwyser gouer In

probleem identifiseer en dit regstel (Prof. L.Crowson).

16. Wanneer legato in In gegewe konteks beskou word, word
dit noodgedwonge in terme van frases benader. Legato se
abstrakte definisie bestaan uit ~ uiteensetting van wat
behoort te gebeur tussen twee opeenvolgende tone. Lega=
to in In musikale sin beskou, bestaan slegs in musikale
frases.

17. Legato is wel gebonde aan tempo. Die beste illusie
van legato sal in matige tempi geskied. Wanneer die tem=
E£ te stadig word sal die verbinding van tone onmoontlik
word, vanweë die wegsterwing van elke toon. Wanneer die
tempo te vinnig word, sal die hamer- en klawerbodemgeraas
meer word en sodoende die legato benadeel. In ~ vinnige
tempo is dit ook onmoontlik vir die vinger om totale kon=
trole oor die klawerneerdaling te hê. Dan sal dit fisies
onmoontlik wees om die perkussiewe elemente te verminder.
Die illusie van legato in die vinnige tempi is egter soms
beter, slegs vanweë die snelheid van die opeenvolging
van tone. Die oor is nie in staat om sulke klein tydspe=
linge waar te neem nie (Ortmann: bronne 72, 73; Music
and the Brain: bron 20; The Psychology of Music: bron 22).
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18. Legato is wel gebonde aan dinamiek. Dieselfde reël
geld soos in gevolgtrekking 17 genoem word, naamlik in
die sagte toonskakerings is legato meer moontlik as in
die harde toonskakerings. Wanneer te luid gespeel word,
sal die geraasfaktore legato benadeel.

19. Daar bestaan grade van legatissimo en in die korrek=
te konteks sal dit legato-illusies bevoordeel, byvoorbeeld
waar dit tempo stadig is en die dinruniek baie sag.

20. Legato en cantabile kom gereeld in dieselfde musi=
kale konteks voor. Frases kan egter cantabile gespeel
word, sonder dat dit noodwendig legato is. Terselfdertyd
kan legatopassasies cantabile gespeel word, maar dit is
nie noodwendig altyd die geval nie. Legato en cantabile
is daarom nie ekwivalent nie.
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HOOFSTUK 7

DIE ONTWIKKELING VAN LEGATO VOLGENS STYLTYDPERKE.

1. Inleiding.
2. Laat/Hoog Barok.
3. Klassieke Tydperk.
4. Romantiese Tydperk.
5. Impressionistiese Tydperk.
6. Kontemporêre Tydperk.

1. INLEIDING.

Die slothoofstuk van die huidige studie is In kriptiese
opsomming van die ontwikkeling van legato volgens styl=
tydperke. Die skrywer stel hom ten doelom slegs die
belangrikste opgetekende gegewens in verband met legato=
spel as pedagogiese handleiding weer te gee.

Musiekhistorici verdeel die musiekgeskiedenis in styl=
tydperke en dui dit in benaderde datums aan. Uit die
aard van die geskiedenis, is dit egter slegs benaderde
datums, omdat komponiste nie doelbewus in spesifieke
style gekomponeer het nie. Vergelyk qyvoorbeeld Edvard
Grieg (1843-1907) se komposisiestyl met die van Claude
Debussy (1862-1918). Die verskille is fenomenaal. Tog
kan sekere styleienskappe aan komposisies toegeken word
wat ~ basiese riglyn verskaf om komponiste in styltyd=
perke te orden. Hier volg dan die benaderde datums van
die verskillende styltydperke, soos in die inhoud van die
huidige hoofstuk genoem word:
* Laat Barok: 1675 - 1750
* Klassieke Tydperk: 1770 - 1830



* tempo
registers
pedaalgebruik
akoestiese eienskappe

*

intervalsverhoudinge
vingersetting en bewegings
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* Homantiese Tydperk: 1830 - 1900
* Impressionistiese Tydperk: 1870 - 1930
* Kontemporêre Tydperk: 1930 - vandag
(2, pp. 77, 184, 230, en bron 39, p. 328).

Die ontwikkeling van die klavier, waarvan die eerste
model, soos uit geskrifte en deur konkrete bewyse oorge=
lewer, in 1709 deur Cristofori gebou is, is reeds in de=
tail bespreek. Dit sal daarom nie in die slothoofstuk
weer genoem word nie.

Uit die aard van die slothoofstuk, is dit slegs moontlik
om enkele komponiste uit elke styltydperk te noem. Dit
is ook nie die doel van die hoofstuk om In anali tiese
studie van die styltydperke en die betrokke komponiste
te verskaf nie. Daarom sal slegs komponiste soos J.S.
Bach, W.A. Mozart, L. v. Beethoven en ander soortgelyke
komponiste van faam genoem word.

Die faktore wat musikale legatospel in klaviermusiek
beïnvloed, is die volgende uitvoeringstegnieke:
" dLnam i ek * frasering (legatolyne )

*
*
van die ateljee en die
betrokke instrwnent.

van die fisiese speelapparaat

In die slothoofstuk sal die stylkenmerke van legatospel
volgens die genoemde faktore bespreek word, waar van toe=
passing.
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1. LAAT/HOOG BAROK

Komponis~e van die Voorklassieke tydperke was oor die al=

dinamiese-, artikulasie-aanduidings, vingersettings en
frasering is nie gedetailleerd aangedui nie. Daar word
aanvaar dat smaakvolle uit.voeri.nqst.eqndeke in dié tydperke
so bekend was onder die musici, dat dit onnodig geag is
om sulke detail weer te gee. Die musiek is ook herhaal=
delik deur leerlinge gekopieer en die weglating van detail
kan ook hieraan toegeskryf word. Voldoende navorsing is
reeds gedoen om die outentieke weergawes van J.S. Bach se
komposisies op te spoor. Dieselfde geld ook vir TIpaar
ander komponiste van hierdie tydperk. Daar bestaan hoogs
betroubare hedendaagse uitgawes, wat vir huidige naslaan=
doeleindes voldoende is. Redigering het egter bygedra tot
die verwarring wat in die vertolking van Barokmusiek ontstaan
het. Allerlei raadgewens in verband met vertolking is by
die oorspronklike teks gevoeg. Dit het nie altyd stylvol
geskied nie. Vergelyk die volgende drie voorbeelde (b),
(c) en (d) met die oorspronklike Urtext uitgawe (a). Let
o~ die invoegsels van artikulasie-metodes en dinamiese vlak=
keD Dit word selfs in die teks aanbeveel om enkel tone as
oktawe te speel, al het die instrumente van die Barokera

29 3 4 2

nie so TIgroot omvang gehad nie. Kyk voorbeeld 34.

VOORBEELD 34

J.S. Bach: Fuga in c Mineur B.W.V. 847
5 lA 3l5 1 2

(a) Urtext
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(b) Augener

:::-
dimin. evallent .

..~4850

(c) Universal

rit.
4

•.Univer-sal Edition" A~G.Wien, 1547.

(d) Offenbach & Jean André
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Ten spyte van die navorsing wat reeds gedoen is, bestaan
daar nog steeds onduidelikhede in die vertolking van mu=
siek van die Laat-Barok. Sommige kenners is van mening
dat alle musiek non-legato uitgevoer moet word, omdat die
instrumente van die Laat-Barok nie dieselfde legato kon
produseer as die hedendaagse instrumente nie. Ralph Kirk=
patrick, In kenner van Scarlatti se werke, beskou die ver=
skillende aanslagmaniere as belangrike deel van die ver=
tolkingsvereistes in die Barokera en meen dat dit ook op
hedendaagse instrumente toegepas behoort te word. Hy is
van mening dat staccato en legato nie in wese op die kla=
vesimbel, die viool en die klavier behoort te verskil nie
(34, p. 4). Die klavesimbel behoort nie nageboots te word
nie, maar TImeer stylvolle weergawe van die musiek moet
op die klavier weergegee word:

* daar moet subtiele dinamiese nuanses toegepas word, en

merkbare verskille moet in die artikulasie teenwoordig
wees.
**

Beatrice Banz skryf in haar artikel Problems in Articu=
lation in Baroque Keyboard Music (Bach, 1976), dat in
die volgende voorbeeld van Scarlatti se musiek, verskil=
lende artikulasies meer stylvol as verskillende dinamie=
se effekte sal wees. Kontrasterende dinamiese vlakke sal
In onwenslike en onstylvolle eggo-effek skep. Vergelyk
voorbeeld 35.

VOORBEELD 35

D. Scarlatti: Sonate in C mineur (K 22)

(34, p. 11)
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Die algemene speelmanier in die Baroktydperk was egter
ongetwyfeld non-legato en mag nooit uit die oog ver=
loor word wanneer die artikulasie van die Baroktydperk
bespreek word nie. Teenswoordig word legato beskou
as TI toonduur, maar in die Baroktydperk het legato=
spel deel gevorm van die verskillende artikulasies wat
gebruiklik op die klavierbordinstrumente uitvoerbaar was.
Verwarring aangaande legatospel in die Baroktydperk het
hoogs waarskynlik as gevolg van vertalings ontstaan. Die
Duits vir ~ twee-toon fraseringsbogie is gebundene Noten,
maar binden (Duits) kan ook in hedendaagse konteks as
"legato verbindings" verstaan word. Die Duitse term
schleifen het egter nader aan die ware betekens gekom,
wat dieselfde as frasering van twee tone is (Engels:
slur)(34, p. 6). Alhoewel die aanduidings van waar pre=
sies sulke legatospel verlang word, nie duidelik is nie,
gee C.P.E. Bach wel ~ algemene riglyn:

* note wat legato gespeel word, moet vir hul volle
nootwaarde aangehou word (3, p. 154)
-l(. gedeeltes, soos deurgangsnote en appogiaturas wat
teenoor ~ begeleidende bas gespeel word, moet altyd, on=
geag die _!;empo,legato gespeel word (3, p. 155).

C.P.E. Bach wys ook op bepaalde vingersettings as TImetode
tot legatospel (kyk hoofstuk 1, p. 9).

Johann Sebastian Bach (1685-1750) se komposisies vorm
die hoogtepunt van die Laat-Barok. Hy vervolmaak die
musikale genres met betrekking tot klawerbordinstrumente.
onder andere suites, preludes, fugas en tokkates. In 1736
het J.S. Bach die klaviere van Silbermann uitgetoets,
maar die klank van die klaviere het hom nie bevredig,nie
(37, p. 37). Bach het egter later, terwyl hy aan diens
van die hof van Frederik die Grote was, 'n aantal Silber=
mann-klaviere van beter gehalte teëgekom. Bach het, vol=
gens oorlewering, baie van hierdie instrumente gehou (26,
p. 7). Die ontwikkeling van die klavier het egter laat
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in Bach se lewe begin en sou begryplik nie sy komposisies
veel beïnvloed het nie. Bach se kornposisies word egter
steeds op die hedendaagse klavier uitgevoer, daarom is
dit nodig om enkele interessante vertolkingstegnieke in
verband met legato in musiek van Bach se tydperk te noem.

Walter Frey het aansien verwerf vir sy stylgetroue weer=
gawes van J.S. Bach se musiek. Hy is van mening dat in=
dien 'npianis dié musiek op die klavier as 'n nabootsing
van ouer instrumente vertolk, dit sal lei tot on Lnt er-es»
sante dinamiek en frasering (26, p. 7-8). Hy gee 'n
voorbeeld van 'nwerk wat, soos in klavichord-styl, legato
gespeel moet word, soos gesien kan word in voorbeeld 36.

VOORBEELD 36

J.S. Bach: Prelude in e mol mineur uit Das Wohltemperir=
te Clavier, Boek 1, no. 8 (Edwin Ashdown) (BWV 853).
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Hermann KeIler wys op 'nbelangrike aspek van artikulasie
in die Preludes en Fugas van Das Wohltemperirte Clavier,
in sy boek Phrasing and Articulation (1965): die pianis
moet vertroud wees met die verskillende artikulasies wat
Bach verlang in verskillende werke vir onder andere die
klavichord of die klavesimbel. Bach het ook vele werke
sonder enige aanduidings van artikulasie agtergelaat en
daarom kan slegs sekere aanbevelings vir vertoLk Ln gsdoeL«
eindes gemaak word. Daar bestaan wel TIpaar oorspronk=
like aanduidings vir legatospel, soos in die Italiaanse
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Konsent, voorbeeld 37, deur J.S. Bach met fraserings=
boë aangedui word.

Die Preludes en Fugas wat spesifiek deur Frisken en Freund=
lich uitgesonder word vir legatospel is die volgende:
* Boek 1: Preludes 4, 9-13, 16, 18-19, 24.

Fugas 1, 11, 14, 17, 22-23.
* Boek 2: Preludes 1, 4, 7-14, 18-22, 24.

Fugas 5-6, 8-9, 17 (Preludes en Fugas uit
Das Wohltemperirte Clavier)(32, p. 58-61)

R. Tureck skryf in haar bundel An Introduction to the Per=
formance of Bach (1960), dat vingervervanging in legato=
spel die melodielyne sal bevoordeel (97, p. 7). Sy sê
voorts dat die algemene'dinamiese beplanning gebou word

VOORBEELD 37

J.S. Bach: Italiaanse konsert (Ricordi)
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op noodsaaklike musikale strukture. Die vorm self bepaal
die klankvlakke. Die ware nuanses is baie subtieler as
wat romantici soms vertolk (97, p. 8).
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Die keuse van korrekte tempi vir ~ Barokwerk veroorsaak
talle kere onsekerheid" Tempo beïnvloed legatospel direk,
omdat die verskillende keuse van artikulasie tot ~ groot
mate die tempo bepaal. In voorbeeld 38 is dit duidelik
dat rt verskeidenheid artikulasies in die vertolking ver=
eis word. Daarom kan die tempo nie vinnig wees nie (34,
p. 7, 13).

VOORBEELD 38

J.S. Bach: Allemande uit die Franse Suite in e Mineur
(Universal Edition) (BWV 815).

r
Daar bestaan wel enkele rigtinggewende tempo-aanduidings
in werke van hierdie tydperk, soos aangegee deur Henry
Purcell (1659-1695), in 1696:
C = 4 kwartnote in ~ maat (~ baie stadige tempo)
~ = 4 kwartnote in ~ maat (effens vinniger)
1+ = 4 kwartnote in ~ maat (~ vinnige en ligte tempo)
(Hierdie gegewens is slegs In uittreksel van die volledige
tabel)(29, p. 42).

Die Bel Canto-styl van die midde Barok het In groot invloed
uitgeoefen op die vertolking van instrumentale musiek.
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Bach se klawerbordkomposisies toon aan dat hy groot waar=
de heg aan die horisontale lyne, byvoorbeeld in die fugas
(12, p. 118-119). Fraserings oorvleuel, juis as gevolg
van die horisontale lyne. Verskillende vorms van artiku=
lasie vorm die onderafdelings van frasering in die Barok
(30, p.54).

Pedaalaanwending word beskou as een van die belangrikste
fasette van legato in klavierspel. Dit word egter ~ twis=
punt by die uitvoering van Barokmusiek op die moderne
klavier. Walter Frey meld dat hy persoonlik min regter=
pedaal gebruik, want die kontrapunt mag nie verbloem word
nie (26, p. 9).

Barokwerke word dikwels op hedendaagse klaviere uitgevoer.
Daar is In natuurlike verlenging van die toon, wat in die
moderne instrument ingebou is, daarom sal bykomende pedaal=
aanwending byvoorbeeld in In vinnige passasie, die helder=
heid van die stemvoering benadeel. Die regterpedaal kan
egter handig te pas kom waar die vingers nie al die stem=
voerings legato kan hanteer nie. Wanneer transkripsies
van orrelmusiek op die klavier uitgevoer word, kan die
regterpedaal karakteristieke resonans verleen (17, p. 107).
Tureck beveel aan dat die pedaal tussen opeenvolgende tone
neergedruk word, en dat die duur van die gebruik van die
regterpedaal so kort as moontlik moet wees. Die toonkleur
mag nie van die regterpedaal afhanklik wees nie en ook
nie deur pedaalgebruik beïnvloed word nie (97, p. 10).

Uit bogenoemde kan gevolgtrekking gemaak word dat legato
wel In belangrike deel ui tgemaak het van die vertolkings=
tradisies van die Baroktydperk. Vanweë die klawerbordin=
strumente se meganiese tekortkominge, was legatospel egter
nie die algemene speelmanier nie. Sonder om die styleien=
skappe te benadeel, kan die legatopassasies en cantabile=
gedeeltes met doelmatige vingersetting en smaakvolle pe=
daalgebruik op die hedendaagse klavier uitgevoer word.
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Die hedendaagse instrument is beter daartoe in staat om
legato te produseer as die instrumente van die Barokera.
Hierdie eienskap kan gunstig inwerk op Barokmusiek waar=
in daar 'n behoefte aan legato bestaan.

3. KLASSIEKE TYDPERK.

Gedurende die tweede helfte van die agtiende eeu het 'n
groot verandering in die styleienskappe van al die kuns=
vorme plaasgevind. Die Klassieke tydperk staan ook soms
bekend as die Era van Rede. Die musikale vorme van die
Baroktydperk word nou vereenvoudig, slegs die variasie
het staande gebly. Die kontrapuntale harmoniese skryf=
wyse maak nou plek vir 'n oorwegend harmoniese en homo=
fone skryf styl. 'nNuwe idee ontstaan: tematiese kontras,
waaruit die sonate ontwikkel (39, p. 146).

Friedrich Blume skryf in sy boek Classic and Romantic
Music (1979), dat die Klassieke tydperk gekenmerk kan word
aan die vereenvoudiging van musikale vorm en bowenal aan
die belangrikheid wat verleen was aan die melodie:

" ... For the first time in history the
beauty of a piece is decided no longer by
the concurrence of more or less equal voices
linked together in the composition, but by
the unrestricted sovereignty of the melody,
which is not overshadowed by obligato con=
trapuntal or 'concertizing' voices, but
'accompanied' now by a quite simple substruc=
ture that is not obligato and can by left out."
(6, p . 19)
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(9, p . 60)

As belangrikste verteenwoordigende komponiste van die
tydperk kan die name van Franz Joseph Haydn (1732-1809),
Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) en Ludwig van Beet=
hoven (1770-1827) genoem word.

Die sonate in c Mineur (Hoboken no~ XVI) wat in 1771
deur Haydn gekomponeer is, vorm In hoogtepunt in sy kla=
werbordkomposisies. Die dinamiekaanduidings dui duide=
lik daarop dat die werk vir ~ klavier geskryf was. Die
pianistiese uitvoeringstegnieke is ook duidelik, soos in
voorbeeld 39 opgemerk kan word:

VOORBEELD 39

J. Haydn: Sonate in c Mineur (Hoboken no.XVI/20).

Uit geskrifte is dit wel bekend dat Haydn die regterpe=
daal gebruik het, maar dit is slegs op een plek aangedui,
naamlik in Sonate in C majeur (Hob. xvi/50)(1800 te Lon=
don gepubliseer). Die verskil van pedaalgebruik (regter=
pedaal) op die vroeë instrumente teenoor die klank wat
vandag met pedaalgebruik verkry kan word, moet egter al=
tyd in gedagte gehou word, wanneer pedaal in Haydn se mu=
siek gebruik word (29, p. 162-163).
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Mozart se voorliefde vir legato en cantabile in sy kla=
vierkomposisies, kom veral na vore in die stadige bewe=
gings van sy sonates. Wanneer die stadige bewegings
met Haydn se komposisies vergelyk word, is dit duidelik
dat Mozart heelwat aandag geskenk het aan legatospel in
die Adagio of Andante bewegings. John Gillespie sugge=
reer dat daar heelwat tegniese probleme in dié legatospel
vir die pianis versteek word, en dat legatospel hier nie
so ooglopend eenvoudig was om te produseer nie:

" in their simplicity lies their difficulty"
p. 168).(39,

Die ekonomiese gebruik van harmonie, die lang melodielyne
en die subtiele frasering dui daarop dat Mozart legato
moontlik geag het op die klavier. Hy was ook bekend vir
sy pedaalgebruik in sy voordrag, alhoewel hy dit onnou=
keurig aangedui het (39, p.169).

Hermann KeIler dui op die volgende interessante waarne=
ming, in verband met die arikulasie in Mozart se musiek:
(Phrasing and Articulation, 1965)
In die tweede tema van die finale beweging van die Jupi=
ter Simfonie en in die sonate in F majeur (K. 280) vind
ons die dinamiese aanduiding, piano (2.), saam met 'n le=
gato-artikulasie. Terwyl dit soms gebeur dat forte en
staccato saam in die musiek gevind word. Vergelyk voor=
beeld 40.

VOORBEELD 40

W.A. Mozart: sonate in F majeur (K. 280) (Augen~r)
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Ludwig van Beethoven was, naas Mozart, een van die eerste
komponiste wat deels die voorreg gehad het om ~ groot deel
van die ontwikkeling van die klavier mee te maak. Sommige van
Beethoven se werke dui op die tipe klavier waarvoor dit
gekomponeer was. Beethoven het-egter nie die dubbele uit=

\skakelaar van Erard en die volledig gegote ysterraam ge=
ken nie (71, p. 43). Ten spyte van die feit dat die ver=
skillende Beethovenklaviere nie dieselfde klankkwaliteit
as die hedendaagse klaviere gehad het nie, het Beethoven
wel ~ duidelike konsep gehad van die tipe klank wat hy
verlang het:

" ... his pianos must be capable of I singing I ,

he put much emphasis on legato playing in his
teaching, and his own playing was praised for
both its songfulness and its legato ..."

(71, p. 60).

Legato in Beethoven se klaviersonates kan vanaf die vroeg=
ste werke bespeur word, byvoorbeeld die Adagio uit die
sonate op. 2 no.1, soos in voorbeeld 41.

VOORBEELD 41

L. v. Beethoven: Sonate op. 2 no. 1, Adagio (Urtext)
Adagio 4Il 3 ~ • 4 :! -/
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Die pianis moet daarom deur middel van pedaalgebruik, pro=
jeksie en In fyn balans tussen die sonori tei t van die in=
strument en die ateljee of konsertsaal, poog om die ide=
ale legatospel na te streef (71, p. 61).
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4. ROMANTIESE TYDPERK.

Willi Apel som die eienskappe van die tydperk in sy boek
Masters of the Keyboard (1947), as volg op:

" ... It is the music of Schumann, Mendelssohn,
Chopin, Liszt and Brahms - music which more
than any other, is dear to the hearts of music
lovers and to the hands of pianists. It is
music more captivating, more emotional, more
exciting, and more soothing than any music
written before or after. It is Romantic music

Hierdie tydperk staan bekend as die Era van Emosie. Die
musiek van hierdie tydperk gee uitdrukking aan emosies,
soos hartseer of geluk, uitbundigheid of desperaatheid.
Die musiek het ook ideaal saamgesmelt met kunsvorme soos
die letterkunde en skilderkuns, daarom het musikale vorme
soos die toondig, ballade, simfoniese gedigte en andere
ontstaan (2, p. 231).

Vir die eerste keer in die musiekgeskiedenis word suiwer
instrumentale musiek nou meer belangrik geag as ander
vorme van musiekuitvoering (6, p. 113). Gedurende hier=
die tydperk verkry die klavier sy finale vorm. In 1874
word die klavier met In sostenutopedaal deur die firma
Steinway toegerus en sedertdien het die instrument sy
huidige voorkoms en meganiese werking (86, p.444).

F. Mendelssohn-Bartholdy (1809-1847) het Lieder ohne
Worte gekomponeer. Hierin word die liriese of melodi=
euse skryfstyl gekombineer met harmoniese basis en instru=
mentale skryfstyl. Feitlik elke werk in die Lieder ...
is ~ studie in legatospel (32, p. 207). Alhoewel die
melodieuse materiaal soms bui te die tessi tura van In vo=
kale stem reik, besit Mendelssohn se musikale behandeling
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'n liriese kwaliteit en singende melodielyn wat ongeëwe=
naar is (39, p. 208).

F.F. Chopin (1810-1849) was so ingestelop die invloed
wat die vokale musiek op klavierspel het, dat hy daarop
aangedring het dat een van sy studente, Mrne , Rubio, sang=
lesse neem (48, p. 245). Chopin se fraseringsmetodes
was op die vokale musiek geskool. Sy studente was ver=
plig om die asemhalingsmetodes van sangers in klavierspel
toe te pas, deur ~ soepel polsbeweging uit te voer, waar
daar "asem gehaal" behoort te word, in 'nmelodielyn.
Daar kan met reg saam met Jeane Holland gestem word, soos
sy in haar proefskrif Chopin's Teaching and his Students
(1972) skryf:

" ... Chopin's legato style is directly related
to the singer's art. Although Chopin taught
his students various kinds of touches, he was
particularly concerned that they master the
legato style ..." (48, p. 246-247).

van die Laat-Romantiek. In sy klavierkomposisies toon
J. Brahms (1833-1897) was een van die verteenwoordigers

hy veral belangstelling in die variasievorm. Kenmerkend
van sy variasievorm, is die vaardige kombinasie van har=
moniese en kontrapuntale elemente, soos in voorbeeld 42
geïllustreer word (39, p. 262). Dit is juis in die kom=
binasie van die twee elemente, waar die problematiek,
maar noodsaaklikheid van legatospel opgesluit is.
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VOO RBEELD 42

J. Brahms: Variasie no. 8 uit 25 Variasies en In Fuga
op In tema van Handel, op. 24 (Hersiene uitgawe van Mayer-
Mahr)

Gedurende Brahms se loopbaan van meer as vier dekades,
het hy meer as 200 sololiedere gekomponeer en vele an=
der vokale werke. Dit is daarom nie verbasend dat die
vokale musiek In groot invloed op sy instrumentale kompo=
sisies uitgeoefen het nie. Brahms het selfs sover ge=
gaan om soms woordelikse betekenisse aan instrumentale
werke te verleen, soos in die stadige beweging van die
klaviersonate in C majeur, op. 1 (51, p. 127) 0

s. Rachmaninov (1873-1943) was In bekwame komponis, met
die voorsprong bo baie van sy tydgenote, dat hy ook ~
uitstaande pianis was. Sy komposisies is pianisties se=
kuur en weerspie~l ~ oortuigende klawerbordidioom. Ken=
merkend van sy styl, was sy besondere vermo~ om melodie~
te skep. Hy het veral daarin geslaag om dié kwaliteit
in sy klaviermusiek oor te dra. Hierdeur skep hy ~ ka=
rakteristieke nostalgiese melodielyn, wat veral ~ groot
rol speel in sy klavierkonserte, soos in voorbeeld 43 ge=
sien kan word. Hierdie melodielyne moet uiters legato
uitgevoer word, om aan die musikale vereistes te voldoen.
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VOORBEELD 43

s. Rachmaninov: Eerste beweging:= Klavierkonsert no. 2
in c Mineur, op. 18 (Boosey en Hawkes)
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5. IMPRESSIONISTIESE TYDPERK.

Die musiek van hierdie tydperk word sterk beïnvloed deur
skilderye van skilders soos Manet, Monet, Renoir en ander
tydgenote. Die kunstenaars en musici van hierdie tydperk
het realisme afgesweer in hul kunsvorme. Die kunsvorm
het ~ indruk geskep of gesuggereer, idees of emosies ont=
lok, maar nooit enige gevoelsaspek of gedagtes as sodanig
beskryf nie. Die sirnfonieorkes en die klavier was die
gewildste mediums om dié musiek te produseer (39, p. 329).
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Legato, as aanslagmanier en toonduur soos dit tot en met
die Romantiesetydperk begryp is, het nie in die Impressio=
nistiesetydperk dieselfde dimensies aangeneem nie. Lega=
to word nou met die resonans en sonoriteit van die kla=
vier se akoestiese eienskappe geassosieer. Robert Schmitz
skryf in sy boek The Piano Works of Claude Debussy (1966)
dat Debussy (1862-1918) 'nwye verskeidenheid musikale
tegnieke in sy klavierkomposisies gebruik het, naamlik
'n groot verskeidenheid aanslagmaniere soos portato, st ac»
cato, legato en ook 'nwye reeks dinamiese v Lo kke , asook
'n ryke verskeidenheid van pedaalgebruike (83, p. 35).

Virginia Raad skryf in haar artikel Claude Debussy's
Piano Sonority Part I (American Music Teacher, 1976)
van Debussy se sogenaamde deurskynende legato. Deuren=
tyd moet Debussy se tipe klavier egter in sedagte gehou
word. Die instrument was in die negentiende eeu ver=
vaardig, moontlik met ~ meer briljante klank as die he=
dendaagse klavier, maar wel daartoe instaat om tone lan=
ger as die vorige eeu se instrumente te laat klink (76,
p. 6). Debussy het ook slegs ~ klavier met twee pedale
geken, maar het sy kennis omtrent pedaalgebruik, alreeds
uit Chopin se geskrifte en musiek geput (76, p. 7).

Raad som Debussy se spesiale legatospel as volg op:
"... A so-called transparent piano legato
occurs in Debussy's mature works, when chords
supporting a motif or a melody appear in a
series that can be sinuous in a line. The
harmonic intervals are often wide-spaced and
in parallel movement. The passages are sup=
ported by h&rmonic and piano pedals. Some=
times Debussy's legato style appears in a
pattern of notes in sequential movement
with the sparkling expressiveness remini=
·scént of early keyboard writing ..." (76, p. 7).



258

Hierdie legatospel sou nie moontlik gewees het sonder
veelvuldige gebruik van die regterpedaal nie. Debussy
se musiek is ondenkbaar sonder gedurige pedaalgebruik.
Tesame met besondere pedaalgebruik, moes die tone in In

legatogedeelte met so min as moontlik perkussiwiteit ge=
produseer word. Die arm- en polsgewrig moet soepel wees.
Die vinger moet die klawerneerdaling kontroleer, met ander
woorde die vinger moet die kLawe r aanraak voordat ·die
klawer neergedruk word (voorbereide klawerneerdaling) (76,
po 8-9) 0

Debussy het ook enkel tone, intervalle, akkoorde en selfs
motiewe as harmoniese pedaalpunte gebruik. Hierdie effekte
verg ook die bykomende hulp van die regterpedaal, soos
byvoorbeeld in voorbeeld 44 gesien kan word.

VOORBEELD 44

c. Debussy: La Cathedrale engloutie, uit Préludes, 1909-
1910 (Peters)

Profondément calme (Dans une brume doucement sonore)
8- -..,..a.. I 8- -..,.a... I

~

~-----------------0.

Legato in die Impressionistiese tydperk is meesal totaal
afhanklik van pedaalgebruiko



259

Die Impressionistiese tydperk word ook deur ander kompo=
niste se werk verteenwoordig, soos werke van Maurice Ravel
(1875-1937) en Erik Satie (1866-1925). Die era was van
korte duur en kan beskou word as TIoorgangstadium wat ge=
lei het tot die twintigste eeuse musiek (39, p. 343).

6. KONT~ORêRE TYDPERK

Sekere skryfeienskappe kan aan komposisies van die Barok-,
Klassieke-, Romantiese- en Impressionistiese era's toe=
geskryf word. Alhoewel elke komponis TI eie individuele
styl het, bestaan daar welooreenkomste wat komposisies
in styltydperke groepeer. Die "kontemporêre styl" kan
egter nog nie vasgestel word nie. Talle verskillende
style is deel van die hedendaagse musiek (34, p. 344).

Kirby beweer dat die grootste rede vir die sogenaamde uit=
breking van spesifieke styleienskappe is, dat

" we do not have the benefit of the passing of time,
to place things in their true historical perspective"
(54, p. 379).

Die kerneienskap van die kontemporêre style, is egter dui=
delik TI reaksie teen die musiek van veral die Duitse Roman=
tie se tydperk. Daar is ook onder kenmerkende elemente
teenwoordig, soos die ontwikkeling van nasionalistiese
musiekstyle en die onderliggende belangstelling in Barok=
musiek (54, p. 379).

Hierdie avant garde era verteenwoordig menige vernuwings in
die musiek: TI totale wegbreek van tonaliteit en bekende
musikale vorms, TInuwe musieknotasie, nuwe instrumente
wat gepaard gaan met die ontwikkeling in die elektronika
en in die algemeen TI totaal nuwe denkrigting. Daar word
van elektroniese instrumente gebruik gemaak, wat die kla=
viertoon naboots. Daar word ook van die sogenaamde



260

voorbereide klavier gebruik maak. Die klavier word voor=
berei deur die snare met metaal en ander voorwerpe te be=
laai, sodat die bekende klaviertooneienskappe verbloem
word. Die toegevoegde voorwerpe verleen TI toonkwaliteit
van klank wat ryk is aan botone en hoofsaaklik perkussief
van aard is (9, p. 123). Die vraag ontstaan nou of lega=
to in die nuwe musiek bestaansreg het.

J. Cage (geb. 1912) het sy nuwe musiek as volg beskryf:
n ••• New Music: new listening. Not an
attempt to understand - just an attention
to the activity of aound s v " (9, p. 123).

Cage se musiek is totaal sonder harmoniese inslag, maar
is 6f melodies, 6f perkussief, 6f ~ kombinasie van albei
hierdie elemente. In voorbeeld 45 is n werk wat op n
voorbereide klavier voorgedra word. Die wuiwende herha=
lende melodieuse figure word ondersteun deur n basis wat
harmonië suggereer. Alhoewel die notasie In legatovoorkoms
het, verleen die voorbereide klaviersnare hoofsaaklik n
per-kussLewe karakter aan die musiek (9, p . 123).

VOORBEELD 45

J. Cage: ~nores (1943)
(J = 120>

(9, p . 123)
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Net soos die Impressioniste voorstanders was van die mis=
terieuse, is die Ekspressioniste van die twintigste eeu
voorstanders en uitbeelders van die makabere. Verteen=
woordigende komponiste van dié denkrigtings is A. Schon=
berg, A. Berg en A. Webern (39, p. 348). Legato word
deur die musieknotasie geforseer en in die Sonatensatz fUr
Klavier word legatospel in die notasie deur middel van fra=
seringsboë, tempoaanduidings, registers en dinamiese
vlakke vereis. Kyk voorbeeld 46.

VOORBEELD 46

Klavier (1906) (Carl Fischer)
Anton von Webern (1883=1945): Sonatensatz (Rondo) fUr

Serge Prokofiev (1891-1953) is TIuitstaande Russiese twin=
tigste eeuse komponis. ertpianis. Hy behandel die klavier
in sy komposisies hoofsaaklik as TIperkussiewe instrument.
Tog toon hy deur middel van notasie legatospel aan. Kyk
voorbeelde 47 en 48.
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VOORBEELD 47

S. Prokofiev: Zweite So~ate (1912) op. 14 (Rob Forberg)

VOORBEELD 48

S. Prokofiev: Sonate no. 9 op. 103 (Anglo-Soviet
and Hawkes)

Boosey
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Vreemde notasie kan egter nie legatospel voorstel nie, soos
in voorbeeld 49. In hierdie musiek word idees gesugge=
reer en legatospel is hier onmoontlik, vanweë die groot
intervalsverskille, rustekens en groot verskille in re=
gisters.

VOORBEELD 49

Iannis Xenakis: Musique symbolique pour piano: Herma
(Boosey and Hawkes)
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Béla Bartók (1881-1945) se voorliefde vir die klavier is
veral geleë in die moontlikheid om tegelyk melodie, har=
monie en perkussiwiteit te produseer. Voorbeeld 50 is TI
voorbeeld waar al drie die klaviereienskappe benut word.
Die cantabile melodielyn word teenoor TIperkussiewe har=
moniese basis gestel.
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VOORBEELD 50

B. Bartók: Etude on accords no. 69 uit Mikrokosmos vol. 3
(Boosey and Hawkes)

Moderato! d.: 60 - 8~ cantabile
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Legato is nog steeds 'n speelmanier wat in sekere komponiste
se werke opgemerk word, maar in die algemeen is legato=
spel nie meer 'n konvensionele begrip in Kontemporêre musiek
nie. Legatospel is nou, soos in die Barokera, eerder
'n uitsondering as reël.
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SLOT

DIE ONTSTAAN VAN LEGATO SOOS BEïNVLOED DEUR DIE VERVOL=
MAKING VAN DIE FORTEPIANO

Die benaming, fortepiano, word in die huidige studie uit
die staanspoor aangewend as oorkoepelende term, wat die
ganse familie van klaviatuurinstrumente met snare en hamer=
meganieke beskryf. Fortepiano is die eerste Italiaanse
benaming wat aan die instrument gegee is, huidiglik in
Afrikaans bekend as klavier, regopklavier, vleuelklavier
en/of konsertvleuel. Die metode waarop toonproduksie by
die klavier geskied, naamlik deur middel van hamerslae op
gespanne snare, lei daartoe dat die klavier in wese TI slag-
of perkussie-instrument is. Ten spyte van die perkussiewe
aard van die klavier, word legato as een van die belang=
rikste speelmaniere in klaviervoordrag beskou. Tog beskou
heelwat musici legatospel op die klavier as slegs TI illusie
wat geskep word.

Legato, legando, legabile, parallelle begrippe in Italiaans,
beteken in musikale konteks die volgende: musiek wat voor=
gedra word met TI gladde verbinding tussen die tone en wat in
musieknotasie met TI fraseboog aangetoon word. Die ver=
taling van die betekenis van die begrip legato uit ander
tale, het grotendeels verwarring meegebring, daarom ook dié
gedetailleerde uitleg.

Legato vind sy oorsprong in die middeleeuse neume (antieke
benaming vir musieknotasie), naamlik die legatura of liga=
ture. Die neume dui twee toonhoogtes, sowel as twee noot=
waardes aan. Legato beskryf egter hedendaags TI gladde
saambinding tussen twee of meer tone, wat in TImusikale
konteks van motiewe, frases, musikale sinne en melodieë voor=
kom. Die klankkwaliteite van instrumente, sowel as toon=
produksie, verskil daarom die uiteindelike waarneming van
legato wat op die verskillende instrumente geproduseer word.

Legatospel hou noue verband met cantabilespel. Cantabile
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(Italiaans) beteken sangerige toon. Die term word, be=
halwe as vertolkingsaanduiding, ook as tempo-aanduiding
gebruik. Hierdie gladde saambindende en singende karakter
van die toon stel sekere vereistes aan die musikale kon=
teks, naamlik dat cantabilespel meer so as legatospel, ten
sterkste verbonde is aan spesifieke tempi en dinamiese
vlakke.

Tempo rubato is die internasionale term waarmee daar in mu=
siek na poëtiese vryheid in tempo-aanpassings verwys word.
Tempo rubato oefen groot invloed uit op frasestrukture. Die
subtiele stylvolle toepassing van oordeelkundige tempo rubato,
is daarom TInoodsaaklike element om die ekspressiwiteit en
die skoonheid van legato weer te gee.

Wanneer legato in klavierspel met legato in sang vergelyk
word, word die belangrike gevolgtrekking gemaak, naamlik dat
die beginsel van die korrekte aanpak van tone inherent dié
noodsaaklikste eienskap van legatospel is. Asemhaling weer,
by die sanger, bepaal die frasestrukture. Asemhaling het
ooreenkomstige konnotasies vir die pianis alhoewel dit nie
TIdirekte invloed uitoefen nie.

Die oorsprong van die klavier kan so ver teruggespoor word
as die dulcimer - TI instrument wat in die Midde-Ooste ont=
staan het. Dit het bestaan uit gespanne snare wat op TI
houtbord gemonteer was. Klank is voortgebring deur die snare
aan te slaan. Die Pantaleon het uit die dulcimer ontwikkel.
Die Pantaleon het uit 276 snare bestaan wat met hamers be=
slaan is.

Cristofori het volgens oorlewering, die eerste klavier met
hamermeganiek in 1709 gebou. Kort hierna het Jean Marius
(Frankryk) (1716), Christoph Gottlieb Schroter (Dresden)
(1717) en Gottlieb Silbermann (Sakse) (1726) ook soorgelyke
instrumente vervaardig. Sedertdien is drastiese verbete=
rings in die instrument aangebring, waarvan slegs TIpaar
hier genoem word:



267

* Johann Andreas Stein (1770) het afsonderlike uitskake=
laars vir elke hamermeganiek gebou.

* Erard (Frankryk) (1808/09) het die vanger ontwikkel.
Dié onderdeel het herhaaldelike repetisie van een toon moont=
lik gemaak.

* Alpheus Babcock (Philadelphia) (1825) het TIvolledig
gegote ysterraam vervaardig wat die instrument versterk het.

* Jean Henri Pape (Parys) (1828) het kruisbesnaring toe=
gepas.

* Heinrich Engelhart Steinweg (New York) (1874) het die
instrument met die sostenutopedaal toegerus.

Die klavesimbel se fatsoen het gedien as prototipe vir die
klavier se kabinetvorm. Alhoewel eksperimente soos die
ovaalvormige klavier van Schlengel (1794) of die tafelkla=
vier van Pape met die kabinetvorm uitgevoer is, het slegs
die ouer kabinetvorm van die klavesimbel behoue gebly. El=
ke klavier bestaan uit die volgende hoofonderdele: hout=
raam, klankbord met TIkort en TI lang brug, staalraam, snare
wat oorkruis gespan is, hamer= en dempermeganieke (wat die
pedale insluit), klawerbord en kabinet. Die onderdele van
die klavier maak elkeen TInoodsaaklike deel van die instru=
ment as geheel uit. Slegs TIpaar onderdele, wat direk met
legatospel verband hou, word hier uitgesonder. Die onder=
dele is onder andere die snare, hamer= en dempermeganieke.

Die snare word teen TIbaie hoë spanning, deur middel van
stempenne aan die een kant en onbeweegbare penne aan die an=
derkant, aan die metaalraam geheg. Die snare word oor die
kort brug (bassnare) en die lang brug (sopraansnare) gespan.
Die snare word in drie groepe verdeel:

* ( 1 ) die hoë registers (60), wat uit TI snaarkoor van
drie snare per hamer, bestaan
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* ( 2) die middelregisters (18), wat uit enkelbespanne
snare bestaan, twee snare per hamer

* (3 ) die lae registers wat uit een snaar per hamer be=
staan (13), dubbelbespanne met koperdraad.

Die snare word kruisbesnaar ten einde TI ekonomiese grootte
instrument te behou en ook simpatieke vibrasies aan te help.

Die intensiteit van die toon is op sy grootste net nadat
dit deur die hamer aangeslaan is. Daarna verminder die
amplitude van die vibrasies en die toon sterf geleidelik
weg, totdat dit onhoorbaar is. Dit is juis hierdie eien=
skap wat TIvolmaakte legato in klavierspel benadeel. Die
toonhoogte van TI toon beinvloed die toonduur direk. Tone
van hoë registers het nie soveel waarneembare botone as dié
van die lae registers nie. Die toon sterf ook gouer weg
as tone in die laer registers. Legato word hierdeur in hoë
registers benadeel.

Die meganiek van die klavier bestaan uit die klawer (Latyn
clivis), hefboomaksie, hameraksie, demperaksie (laasge=
noemde sluit die pedale in). Die hamermeganiek moet aan
sekere vereistes voldoen om TIbevredigende toon te produ=
seer, onder andere:

* klawerneerdalings moet in direkte verhouding staan tot
hamerkopsnelhede

* die hamerkop mag net vir TI sekere tydsduur met die snaar
kontak maak

* al die hefbome moet sover moontlik, sonder wrywing beweeg
om geraas tot TIminimum te beperk, en talle ander vereistes.

In die ontwikkelingsgang van die klavier het vier vertakkings
van hamermeganiek ontstaan. Prell-, Stoss-, ~- en
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Gelenkmeganiek. Die Stossmeganiek word vandag nog in TI
meer ontwikkelde en verbeterde vorm gebruik.

Geraas in klaviermusiek word veroorsaak deur stampgeluide
van byvoorbeeld die hamerkop wat teen die snaar bons, die
klawer wat teen die klawerbodem stamp of die nael wat teen
die klawer tik. Geraas in klavierspel is te alle tye teeri=
woordig. Geraas in klavierspel is egter ondergeskik aan
musikale toon. In klavierspel bestaan daar aanslae wat
meer of minder geraas saam met die musikale toon veroor=
saak. Die aanslae staan bekend as perkussiewe en nie-per=
kussiewe aanslae. Die perkussiewe aanslae kom voor by by=
voorbeeld staccatotone, wanneer die klawer vanaf TIafstand
neergedruk word. Nie-perkussiewe aanslae kom voor by
legatotone, wanneer die klawerneerdaling voorberei word,
met ander woorde wanneer die vinger ~ers die klawer aanraak
en dan die klawer neerdruk.

Wanneer ondersoek ingestel word na die fisiese ooreenkomste
tussen klawerneerdalings en hamerkopsnelhede, asook per=
kussiewe en nie-perkussiewe aanslae, word die volgende oor=
eenkomste afgelei:

* Metings van klawerneerdalings en hamerkopsnelhede vir
perkussiewe en nie-perkussiewe aanslae, onderskeidelik,
stem ooreen.

* Metings van beide klawerneerdalings en hamerkopsnelhede
toon aan dat vir TIperkussiewe aanslag TIgefikseerde pols=
gewrig noodsaaklik is, dat groot toonintensiteite sodoende
geproduseer word en dat die hamerkopaanraking kort is.

* Metings van beide klawerneerdalings en hamerkopsnelhede
toon aan dat vir TInie-perkussiewe aanslag TI elastiese ge=
wrig noodsaaklik is, kleiner toonintensiteite sodoende ge=
produseer word en dat die hamerkopaanraking langer is.
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Alhoewel selfs nie-perkussiewe aanslae TImate van geraas
in toonproduksie bevat, kan TInaas volmaakte legato ver=
kry word, indien die volgende fisiese eienskappe gekoer=
dineer word:

*

voorbereide klawerneerdaling
kleiner tooninteniiteite
lang toondure
elastiese polsgewrig

*
*

*
* TIkoerdinasie tussen die korrekte klawerneerdaling en
tydsverloop tussen die klawerneerdalings
* TIkombinasie van pedaalaanwending en die verskeidenheid
van toonkwaliteite wat sodoende veroorsaak word deur simpa=
tieke vibrasies en botoonsamestellings.

Die dempermeganiek word in werking gestel deur die pedale
of deur enkele klawerneerdalings. Die pedale is: die
regterpedaal, die Una Corda-pedaal en die sostenutopedaal.
Met die gebruik van die regterpedaal neem die kwaliteit van
toon in resonansie toe. Daar is verskillende erkende me=
todes van regterpedaalaanwending, onder andere legatope=
daal. Die legatolyn word deur regterpedaalaanwending ver=
beter, byvoorbeeld die Choral uit Prelude, Choral et
Fugue van César Franck.

Una Corda beteken slegs een snaar. Die effektiewe gebruik
van die Una Corda-pedaal is grotendeels afhanklik van die
materiaal waarvan die hamerkop vervaardig word. Die reg=
opklavier het nie TIUna Corda-pedaal nie, maar dit word
slegs die linkerpedaal genoem, vanweë die verskillende
werking. Die Una Corda-pedaal is soms nodig om die korrekte
stemming aan TIwerk te verleen, byvoorbeeld Clair de Lune
uit Suite Bergamasque van Claude Debussy.

Die sostenutopedaal stel die pianis in staat om tone met TI
relatiewe lang toonduur te laat klink. TIVoorbeeld van
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so TI toon wat ten alle koste vir sy volle toonduur moet
klink om die melodielyn te ondersteun, terwille van lega=
to, is Danseuses des Delphes uit Preludes volume 1 van
Claude Debussy.

Die akoestiese eienskappe van die klavier is nie slegs ver=
bonde aan die onderdele van die instrument nie, maar ook
verbonde aan die geslote area soos die konsertsaal waar
klavieruitvoerings plaasvind. Klank wat in TIgeslote area
geproduseer word, word op twee verskillende maniere deur
die luisteraar waargeneem, naamlik op direkte en indirekte
wyse. Die indirekte wyse waarop klanke waargeneem word,
het TIgroot invloed op legatospel. Die indirekte klank
veroorsaak TI toename in klankenergie wat dan hoër tooninten=
siteite tot gevolg het.

Die aanvang en wegsterwing van legatotone word daarom teen
groter toonintensiteite waargeneem en verbeter die illusie
van legato. Die indirekte klank word talle kere weerkaats
en staan ook bekend as reverberasie. Die tone neem dan
langer om die luisteraar te bereik. Hoe langer die indirek=
te klank neem om die luisteraar te bereik, hoe langer klink
die oorspronklike klank. Die "langer" toonduur sal legato
bevoordeel.

Om legatospel korrek waar te neem, moet die pianis oor ten
minste TInormaal gemiddelde gehoor beskik. Daarom is dit
noodsaaklik om die menslike gehoororgaan en die fisiologiese
werking daarvan, hier kortliks te beskryf. Die oor be=
staan uit die buite-oor, middeloor en binne-oor. Die buite-
oor se funksie is hoofsaaklik om die klank na die gehoorka=
naal (ouditiewe meatus) te rig. Die middeloor word afge=
baken tussen die timpaniese membraan en die ovale venster.
Die doel van die middeloor is om die lugvibrasies vanaf die
timpaniese membraan na watervibrasies te verander en dit dan
te gelei na die binne-oor. In die binne-oor is die orgaan
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van Corti geleë. Hierdie orgaan besit meganies-sensi=
tiewe haarselle, wat die reseptiewe eindorgane vorm. Dit
is hier waar die klankvibrasies in senuwee-impulse ver=
ander.

Legatospel word op die klavier deur die menslike speelap=
paraat geproduseer. Die speelapparaat is die vingers,
duim, hand, voorarm en bo-arm. Die polsgewrig heg die
duim en die vingers en hand aan die voorarm. Die elmboog=
gewrig vorm TIskarnier tussen die voor- en bo-arm. Die
hele arm roteer as TIeenheid vanuit die skouergewrig. Die
speelapparaat bestaan uit verskillend skeletbene, naamlik
die humerus,
giese bene.

ulna, radius, karpus-, metakarpale en falan=
Die genoemde gewrigte maak sekere bewegings

van die bene moontlik. TIKombinasie van die bewegings wat
by die gewrigte moontlik is, maak legatospel moontlik.
Die bewegings staan as volg bekend: fleksie, ekstensie,
abduksie, adduksie, pronasie, supinasie en rotasie.

Spierwerking is noodsaaklik om bogenoemde bewegings uit te
voer. Spierwerking kan deur middel van hefbome en anato=
miese en fisiologiese analise uiteengesit worn. Dit is
egter belangrik om te onthou dat geen spierwerking sonder
breinimpulse kan plaasvind nie.

Legatospel word ten sterkste beïnvloed deur speelmaniere wat
beskryf word as gewrig-oordrag en ontspanne speelmaniere.
Gewrig-oordrag kan as volg omskryf word:

die neerdruk van TIklawer verg TIsekere mate van spier=
sametrekking, maar sodra die gewrig na TIander vinger
oorgedra word,
ger geskied in
tweede vinger.
spel tot gevolg

moet die ontspanning van die eerste vin=
koordinasie met die sametrekking van die

Oorvleueling van gewrig sal legatissimo=
hê.

Tempo bepaal die mate van gewrig-oordrag wat moontlik is.
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Voorts is ontspanning in klavierspel interafhanklik van
koordinasie in klavierspel. Uit die aard van die aktiwi=
teit is totale ontspanning in klavierspel of in besonder,
legatospel, onmoontlik. Dit is ook belangrik om te ont=
hou dat legato wel met gewrigspel en ontspanning geprodu=
seer word, maar dat fiksasie van sommige of al die gewrig=
te daarmee moet saamgaan.

Die senuweesisteem is direk by klavierspel betrokke. Le=
gatowaarneming hang van die senuweesisteem se vermoeëns af,
byvoorbeeld die belangrikheid wat propriosepsie of posisie-
sin in legatospel het. Sterk vingeraksies veroorsaak sterk
sensasies. Dit is daarom soms voordelig om legatopassasies
met staccato-aanslag te oefen. Dit sal bykomende elemente
soos vingersetting en toonvolgordes in die brein sterker
vaslê.

Legatospel kan voorts in styltydperke beskou word, sodoende
vind ons TI logiese uiteensetting van die kulminerende fisio=
logiese en fisiese eienskappe wat reeds bespreek is.

Die algemene speelmanier op klawerbordinstrumente van die
Baroktydperk (1675=1750) was ongetwyfeld non-legato. Lega=
tospel het egter deel gevorm van die verskillende artiku=
lasies wat gebruiklik op klawerbordinstrumente uitvoerbaar
was. Daar bestaan weloorspronklike aanduidings waar lega=
tospel verlang word, soos gesien in die Italiaanse Konsert
van J.S. Bach. Tempo beïnvloed legatospel direk in die
Baroktydperk omdat die verskillende keuses van artikulasies
in TIgroot mate die tempo bepaal.

In die Klassieke tydperk (1770-1830) dui elemente soos lang
melodielyne, ekonomiese gebruik van harmonie en subtiele
frasering daarop dat legatospel verlang word, veral in W.A.
Mozart se musiek. Legato in Beethoven se klaviersonates
kan vanaf die vroegste werke bespeur word, byvoorbeeld die
Adagio uit sonate op. 2 no. 1. F. Chopin was so ingestel
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op legatospel en die invloed wat die vokale musiek op lega=
tospel het dat hy selfs daarop aangedring het dat sy stu=
dente sanglesse neem.

Legato, . as aanslagmanier en toonduur, soos dit tot en met
die Romantiese tydperk begryp is, neem nuwe dimensies aan

/

in die Impressionistiese tydperk (1870-1930) aan. Legato
word nou met die resonans en sonoriteit van die klavier se
akoestiese eienskappe geassosieer. Hierdie legatospel is
onmoontlik sonder veelvuldige gebruik van die regterpedaal.
Die tone moet met nie-perkussiewe aanslae geproduseer word
en die polsgewrig moet soepel wees.

D~e kerngedagte van die kontempor~re style (1930-vandag) is
duidelik TI teenreaksie teen musiek van die Romantiese tyd=
perk. Die klavier word nou uitsluitlik as TIperkussie-in=
strument gebruik. John Cage gaan selfs sover om metaal=
voorwerpe ~ die klaviersnare te voeg om sodoende die per=
kussiewe eienskappe meer na vore te brin0. Tog word lega=
tospel as afwisselling in die musieknotasie verlang. Som=
mige komponiste dui legatospel deur middel van frasering,
tempo, dinamiese vlakke en so meer aan, byvoorbeeld S.
Prokofiev se tweede klaviersonate (1812) op. 14.

Legatospel is in die Kontempor~re tydperk eerder TIuitsonde='
ring as TI reël.

In pnderhoudvoering met verskeie Suid-Afrikaanse pianiste en
klavierpedagoë het skrywer tot die volgende gevolgtrekkings
betreffende legatospel in klaviermusiek gekom:

* Die illusie van legato is tog moontlik op die perkussie-
instrument, die klavier. TIWare legato, soos deur die
sangstem voortgebring, is nie moontlik op die klavier nie.
Die rede hiervoor l~ in die meganiese werking van die instru=
ment. Elke hamerslag werk in op die egalige geluidstroom
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van TI legatolyn en daarom moet daar noodwendig steurings
ontstaan. Verder dra die wegsterwende klankkwaliteit van
elke toon by tot die onbereikbaarheid van TI ideale legato.

* Vanweë die noodsaaklikheid van legatospel in klaviermu=
siek behoort TI spesiale definisie vir die klavierlegato
bestaansreg te geniet. Hierdie legato verskil van legato
wat deur die sangstem of die viool geproduseer word.

* Daar bestaan wel algemene begrippe vir vingersetting met
die oog op legatospel, byvoorbeeld vingervervanging.

* Regterpedaalgebruik is TIhulpmiddel wat legatospel be=
voordeel.

* Legato is stylgeoriënteerd.

* Legato is gebonde aan tempo en dinamiek.

* Legato en cantabile kom dikwels in dieselfde musikale kon=
teks voor, maar is nie ekwivalent nie.



BYLAE

1. In Lys van die onderdele van die vleuel- en regop=
klaviermeganieke.
2. Die onderdele van die regopklavier:
3. Die onderdele van die vleuelklavier:
4. Die vleuelklavier.
5. Die regopklavier.

die meganiek.
die meganiek.

(Bronnelys:- KunkeI, E. 1974. Die dampfung des
modernen flugels und ihr einfluss sein objektives klang=
bild und seinen subjektiven klangeindruck.

Yamaha Pianos. (S.A.) Reklameblad van die firma
Yamaha: An Ideal of Craftmanship blended with the
latest technology. (S.L.) (s.n.).)



1. afvaldoppie met vilt
2. afvallys
3. brug
4. demperlepel
5. dempersteel
6. demperdraad
7. demperklos
8. demperhout/kop
9. dempervilt
10. hakie
11. hamersteel
12. hamerkopkern.

1-10: DEMPER
11-16: HAMER
19-28: ONDERHAMER

1. In Lys van die onderdele van die
vleuel-en regopklaviermeganieke.

Die meganiek van die klavier bestaan uit drie basiese dele:
die hamer, die onderhamer en die demper. Dit is dieselfde
vir die regop- en die vleuelklavier. Hier volg ~ lys van
die onderdele van die meganiek, soos saamgestel uit kata=
logusse van J.& J. Goddard, A. Harder, W.L. Sumner en ander.

13. hamerkopvilt
14. hamerlys
15. hamerkop
16. kontravangersteel
17. klawer, klawerbodem
18. meganiekbalk
19. onderhamer
20. opstoter
21. pedaalbeuel
22. piloot
23. repitisieveer
24. snaar
25. stuiter
26. trekbandjie
27. vanger
28. vangerdraad

ANDER ONDERDELE NIE
OP SKETSE AANGEGEE NIE:
afstelkolf
afstelskroef
balksteun
brugkapsel
demperkapsel
demperveer
demperstootlys
demperarmstelskroef
demperbalk
demperkolf
gaffelskroef
hamerbalk
hamerkapsel
hamerkolf
hamerlysvilt
hamerkolfplaatjie
hamerreling
kapselskroef
kapselbalk
kolfreling
nokkel/roulette
onderhamerkapsel



(ander onderdele nie op sketse aangegee nie, vervolg)

onderhameras
onderhamerwip
opstoteras
opstoterafstelskroef
stuitervelt
stuiterdraad
stelskroef
trekbandpunt
trekbandhaak
uitskakelknop
uitskakeloog
uitskakellys

(Bogenoemde lys van onderdele is nie op die sketse aange=
toon nie. Die nommers sou die sketse van die huidige dui=
delikheid ontneem. Slegs die belangrikste en rigtingge=
wende onderdele is aangetoon.)



2. Die onderdele van die regopklavier.

HAMERMEGANIEK :



3. Die onderdele van die vleuelklavier.

HAMERMEGANIEK :



(95, p.24)



5. DIE REGOPKLAVIER,
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OPSOMMING

DIE ONTSTAAN VAN LEGATO SOOS BEïNVLOED DEUR DIE VERVOL=
MAKING VAN DIE FORTEPIANO

JEANETTE DALINA HERHOLDT BRUNS

Die oorkoepelende term, fortepiano, sluit die ganse fami=
lie van klaviatuurinstrumente, met snare en hamermeganiek,
in. Fortepiano is die eerste Italiaanse benaming wat aan
die instrument gegee is, tans in Afrikaans as klavier be=
kendo Toonproduksie by die klavier geskied deur middel vam
hamerslae op gespanne snare. Hierdie metode van toonpro=
duksie lei daartoe dat die klavier in wese ~ slag- of per~
kussie-instrument is. Ten spyte van die perkussiewe aard
van die klavier, word legato as een van die belangrikste
speelmaniere in klaviervoordrag beskou.

Legato, ~ Italiaanse begrip, beteken: musiek wat voorge=
dra word met ~ gladde verbinding tussen die tone en wat in
musieknotasie met ~ fraseboog aangetoon word. Legato vind
sy oorsprong in die middeleeuse musieknotasie (neurne), le=
gatura. Die legatura dui twee toonhoogtes, sowel as twee
nootwaardes aan.

Die oorsprong van die klavier kan so ver teruggespoor word
as die dulcimer - ~ instrument wat in die Midde-Ooste ont=
staan het. Die Pantaleon het uit die dulcimer ontwikkel em
het uit 276 snare bestaan wat met hamers beslaan is. Bar=
tolomeo Christofori het volgens oorlewering, die eerste
klavier met hamermeganiek in 1709 gebou. Sedertdien is
drastiese verbeterings in die instrument aangebrin~. Die
klavier bekom sy finale vorm in 1874 met die toevoeging van
die sostenutopedaal deur H.E. Steinweg.

Elke klavier bestaan uit die volgende hoofonderdele:
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houtraam, klankbord met TIkort en TI lang brug, staalraam,
snare wat oorkruis gespan is, hamer- en dempermeganiek
(wat die pedale insluit), klawerbord en kabinet. Vanweë
die bou van die klavier en die metode van toonproduksie,
is daar sekere eienskappe wat legatospel bevoordeel en bena=
deel. Eienskappe wat legatospel in klaviermusiek benadeel
is:

* Die klavier bestaan uit 88 verskillende instrumente, kom=
pleet met klawer, hamer- en dempermeganiek en gespanne snaar.

* Die snare, hamers en dempers is nie identiese onderdele
nie, maar word in drie registers gegroepeer. Die aanpas=
sings in toonproduksie geskied daarom van klawer tot klawer,
register tot register.

* Die intensiteit van die toon is op sy grootste net nadat die
snaar deur die hamer aangeslaan is. Daarna sterf die toon
geleidelik weg. Legatospel word hierdeur benadeel, omdat
TIkonstante geluidstroom op die klavier ontbreek.

* Geraas in klavierspel word veroorsaak deur stampgeluide
van byvoorbeeld die hamerkop wat teen die snaar bons. Ge=
raas in klavierspel is te alle tye teenwoordig. Geraas be=
nadeel die legatolyn, omdat dit verdere onderbrekings in
die geluidstroom veroorsaak.

Eienskappe wat legatospel in klaviermusiek bevoordeel is:

* Pedaalgebruik maak simpatieke vibrasies moontlik. So=
doende word die toonduur verleng en TI langer toonduur be=
voordeel legatospel.

* TINie-perkussiewe aanslag bevoordeel legatospel. Die nie-
perkussiewe aanslag geskied wanneer geraas tot TIminimum
verminder word. Dit geskied deur klawerneerdalings voor te
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Ten slotte word legatospel in styltydperke beskou. Die styl=

berei deur middel van TI elastiese polsgewrig. Nie-perkus=
siewe aanslae het klein toonintensiteite en lang toondure
tot gevolg.

* Legatospel word ook bevoordeel wanneer die korrekte kla=
werneerdaling met die tydsverloop tussen klawerneerdalings
gekoërdineer word.

Die akoestiese eienskappe van legatospel is nie slegs ver=
bonde aan die onderdele van die instrument nie, maar ook
verbonde aan die geslote area soos die konsertsaal waar kla=
vieruitvoerings plaasvind. Klank wat in so TIgeslote area
geproduseer word, word op twee verskillende maniere deur
die luisteraar waargeneem: direk en indirek. Die indirekte
klank word talle kere weerkaats en beinvloed legatospel ten
sterkste.

Om legatospel korrek waar te neem is dit ook noodsaaklik om
die anatomiese en fisiologiese werking van die gehoororgaan
en fisiese speelapparaat (hand en arm) van nader te beskou.

gebondenheid van legatospel is TIkulminasie van al die voor=
afbespreekte fasette van die begrip, legato.



(xxix)

OPSOMMING

DIE ONTSTAAN VAN LEGATO SOOS BEïNVLOED DEUR DIE VERVOL=
MAKING VAN DIE FORTEPIANO

JEANETTE DALINA HERHOLDT BRUNS

Die oorkoepelende term, fortepiano, sluit die ganse fami=
lie van klaviatuurinstrumente, met snare en hamermeganiek,
in. Fortepiano is die eerste Italiaanse benaming wat aan
die instrument gegee is, tans in Afrikaans as klavier be=
kendo Toonproduksie by die klavier geskied deur middel vam
hamerslae op gespanne snare. Hierdie metode van toonpro=
duksie lei daartoe dat die klavier in wese ~ slag- of per~
kussie-instrument is. Ten spyte van die perkussiewe aard
van die klavier, word legato as een van die belangrikste
speelmaniere in klaviervoordrag beskou.

Legato, ~ Italiaanse begrip, beteken: musiek wat voorge=
dra word met ~ gladde verbinding tussen die tone en wat in
musieknotasie met TI fraseboog aangetoon word. Legato vind
sy oorsprong in die middeleeuse musieknotasie (neume), le=
gatura. Die legatura dui twee toonhoogtes, sowel as twee
nootwaardes aan.

Die oorsprong van die klavier kan so ver teruggespoor word
as die dulcimer - ~ instrument wat in die Midde-Ooste ont=
staan het. Die Pantaleon het uit die dulcimer ontwikkel en
het uit 276 snare bestaan wat met hamers beslaan is. Bar=
tolomeo Christofori het volgens oorlewering, die eerste
klavier met hamermeganiek in 1709 gebou. Sedertdien is
drastiese verbeterings in die instrument aangebring. Die
klavier bekom sy finale vorm in 1874 met die toevoeging van
die sostenutopedaal deur H.E. Steinweg.

Elke klavier bestaan uit die volgende hoofonderdele:



(xxx)

houtraam, klankbord met TIkort en TI lang brug, staalraam,
snare wat oorkruis gespan is, hamer- en dempermeganiek
(wat die pedale insluit), klawerbord en kabinet. Vanweë
die bou van die klavier en die metode van toonproduksie,
is daar sekere eienskappe wat legatospel bevoordeel en bena=
deel. Eienskappe wat legatospel in klaviermusiek benadeel
is:

* Die klavier bestaan uit 88 verskillende instrumente, kom=
pleet met klawer, hamer- en dempermeganiek en gespanne snaar.

* Die snare, hamers en dempers is nie identiese onderdele
nie, maar word in drie registers gegroepeer. Die aanpas=
sings in toonproduksie geskied daarom van klawer tot klawer,
register tot register.

* Die intensiteit van die toon is op sy grootste net nadat die
snaar deur die hamer aangeslaan is. Daarna sterf die toon
geleidelik weg. Legatospel word hierdeur benadeel, omdat
TIkonstante geluidstroom op die klavier ontbreek.

* Geraas in klavierspel word veroorsaak deur stampgeluide
van byvoorbeeld die hamerkop wat teen die snaar bons. Ge=
raas in klavierspel is te alle tye teenwoordig. Geraas be=
nadeel die legatolyn, omdat dit verdere onderbrekings in
die geluidstroom veroorsaak.

Eienskappe wat legatospel in klaviermusiek bevoordeel is:

* Pedaalgebruik maak simpatieke vibrasies moontlik. So=
doende word die toonduur verleng en TI langer toonduur be=
voordeel legatospel.

* TINie-perkussiewe aanslag bevoordeel legatospel. Die nie-
perkussiewe aanslag geskied wanneer geraas tot TIminimum
verminder word. Dit geskied deur klawerneerdalings voor te



Ten slotte word legatospel in styltydperke beskou. Die styl=

(xxxi)

berei deur middel van TI elastiese polsgewrig. Nie-perkus=
siewe aanslae het klein toonintensiteite en lang toondure
tot gevolg.

* Legatospel word ook bevoordeel wanneer die korrekte kla=
werneerdaling met die tydsverloop tussen klawerneerdalings
gekoërdineer word.

Die akoestiese eienskappe van legatospel is nie slegs ver=
bonde aan die onderdele van die instrument nie, maar ook
verbonde aan die geslote area soos die konsertsaal waar kla=
vieruitvoerings plaasvind. Klank wat in so TIgeslote area
geproduseer word, word op twee verskillende maniere deur
die luisteraar waargeneem: direk en indirek. Die indirekte
klank word talle kere weerkaats en beinvloed legatospel ten
sterkste.

Om legatospel korrek waar te neem is dit ook noodsaaklik om
die anatomiese en fisiologiese werking van die gehoororgaan
en fisiese speelapparaat (hand en arm) van nader te beskou.

gebondenheid van legatospel is TIkulminasie van al die voor=
afbespreekte fasette van die begrip, legato.


