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Michael Dartsch

Fantasie als didaktische Kategorie
im kiinstlerischen Unterricht

Fantasie betrifft alle, die mit dem Musizieren oder dem Unterrichten des Mu-
sizierens zu tun haben. Schiilerinnen und Schiiler mdchten hiufig ihre Fantasie
entfalten diirfen. Auch Studierenden wird daran gelegen sein, fantasievoll zu
musizieren. Wenn sie in einen padagogischen Beruf gehen mdchten, schwebt
ihnen vielleicht ein fantasievoller Musikunterricht, Instrumental- oder Ge-
sangsunterricht vor. Lehrkréfte stehen schlieBlich vor der doppelten Aufgabe,
einerseits fantasievolle Lehre zu verwirklichen und andererseits die Fantasie
der Schiilerinnen und Schiiler anzuregen und zu férdern, damit diese wiederum
fantasievolle Kiinstlerinnen und Kiinstler werden — denn auch hierzu braucht
es Fantasie.

Zum Begriff der Fantasie

Bevor dies alles behauptet werden kann, miisste zunéchst der Begriff selbst ein
wenig beleuchtet werden, was hiermit nachgeholt werden soll. Das Etymolo-
gische Worterbuch des Deutschen von Wolfgang Pfeifer (Pfeifer et al. 1993)
nennt als Bedeutungen ,,Einbildungskraft, Vorstellungsvermdgen, Erfindungs-
gabe, nicht der Wirklichkeit entsprechende Vorstellung®. Die letzten drei dieser
Begriffe sind unmittelbar einleuchtend. Das Vorstellungsvermdgen besteht dem
Wortsinn nach darin, sich etwas vorstellen zu konnen. Dabei denkt man viel-
leicht schon an die letzte Bestimmung: nicht der Wirklichkeit entsprechende
Vorstellung. Dann besitzt jemand Fantasie, der sich etwas vorzustellen vermag,
das nicht — oder noch nicht — in der Realitét zu finden ist. Und dies wiederum
scheint auf die dritte genannte Bedeutung zu verweisen: die Erfindungsgabe.
Denn etwas zu erfinden, heil3t ja, etwas zur Wirklichkeit zu verhelfen, was vor-
her nicht wirklich war; und dazu bedarf es wohl der Vorstellung dessen, was
man zu verwirklichen bestrebt ist. Manchmal — so bei der Erfindung der Dampf-
maschine durch James Watt — liegt bereits ein Prototyp vor; das Erfinden besteht
dann im Verbessern. Dass der Prototyp auch besser mdglich sein konnte, stellt
sich der Erfinder sozusagen vor. Auch dazu braucht es Fantasie. Eine zweite
Moglichkeit des Erfindens liegt im Zufall. So stieB etwa der Engldnder Edward
Nairne zufillig darauf, dass man mittels Kautschuk Striche eines Blei- bzw.
Graphitstiftes entfernen kann, und erfand so den Radiergummi. Seine Fantasie
lag darin, sich das Zufallsprodukt als Grundlage eines Werkzeugs vorzustellen,
das sich fiir diesen Zweck fertigen lieB. Der Erfinder Benjamin Franklin wiede-
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rum experimentierte mit naturwissenschaftlichem Interesse, um physikalische
Erkenntnisse zu gewinnen, die schlielich in die Erfindung des Blitzableiters
miindeten (zu allen Beispielen: Reschke o. J.). Typisch flir das naturwissen-
schaftliche Experiment ist das Uberpriifen von Hypothesen. In diesem Fall be-
steht also die Leistung der Fantasie unter anderem in der Generierung solcher
Hypothesen.

Diese unterschiedlichen Einsatzmoglichkeiten der Fantasie sollen spéter
noch einmal aufgegriffen werden. Doch zuvor soll auch der erste der vom Ety-
mologischen Worterbuch genannten Begriffe beleuchtet werden: die Einbil-
dungskraft. Dies ist vielleicht der anspruchsvollste der Begriffe, hat er doch
eine beachtliche Karriere in der Philosophie gemacht. Hierbei ist zuvorderst Im-
manuel Kant zu nennen. Bei ihm ist die Einbildungskraft eine von drei Erkennt-
nisquellen; sie steht dabei neben dem Sinn und der Apperzeption und vermittelt
zwischen diesen beiden. ,,Sinn“ meint hier die bloBe sinnliche Wahrnehmung,
wihrend die Apperzeption das Bewusstsein von etwas Erkanntem darstellt. Der
Sinn also liefert die reinen Sinnesdaten, und erst die Apperzeption erkennt darin
Gegenstinde. Kant fragt nun, wie es iiberhaupt moglich ist, dass wir Gegenstén-
de erkennen, und findet die Losung in der Einbildungskraft (vgl. Kant 1990,
Kap. 31). Sie schafft sogenannte ,,Schemata®, die wir auf Sinnesdaten anwen-
den konnen. Solche Schemata fassen wir gro3enteils in Begriffen. So haben wir
ein Schema fiir Hund, fiir Musikinstrument, fiir Romantik usw. und erkennen all
dies apperzipierend in Sinnesdaten. Die Schemata selbst sind — so Kant in der
,Kritik der reinen Vernunft® — , jederzeit nur ein Produkt der Einbildungskraft
(Kap. 51). Allerdings unterscheidet Kant im Hinblick auf die Einbildungskraft
noch einmal zwischen der ,,Reproduktion®, auf die das eben Erlduterte sich be-
zogen hat, und der ,,Assoziation®, die verschiedene Erscheinungen zu einem
Ganzen, zu einem einheitlichen Bewusstseinseindruck verkniipft.

In der Folge hat sich auch Johann Gottlieb Fichte mit der Einbildungskraft
beschéftigt. Auch bei ihm vermittelt sie zwischen zwei Polen: dem Bestimmba-
ren und dem Bestimmten (vgl. Fichte 1845/46, §4 E.; Homann 1970, S. 268f.).
Das Ubergehen vom Bestimmbaren zum Bestimmten jedoch ist das Handeln,
das also nur durch die Einbildungskraft moglich ist (Homann 1970, S. 269).
SchlieBlich sei auch noch auf Georg Wilhelm Friedrich Hegel verwiesen. In
seiner philosophischen Enzyklopddie kommt der reproduktiven Einbildungs-
kraft die Aufgabe zu, erinnerte Anschauungen, die er ,,Bilder” nennt (Hegel
1979, § 452), ,,aus der eigenen Innerlichkeit des Ich* (§ 455) hervorgehen zu
lassen. Hegel erwéhnt auch ausdriicklich die Phantasie, die ,,symbolisierende,
allegorisierende oder dichtende Einbildungskraft” (§ 456; vgl. hierzu: Homann
1970, S. 273). Auch auf die Uberlegungen zur Einbildungskraft wird zuriickzu-
kommen sein.

Im Weiteren soll es um zwei Themen gehen: zuerst um die Fantasie als Ziel-
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kategorie der Didaktik, mithin als etwas, was man lernen oder bei Lernenden
férdern mochte, und danach um ein fantasievolles Unterrichten.

Fantasie als Zielkategorie

Hier stellt sich zunédchst die Frage, warum Fantasie ein Ziel eines musika-
lisch-kiinstlerischen Unterrichts sein sollte, warum sie also fiir den Umgang
mit Musik wichtig sein konnte. Bei dem Versuch, diese Frage zu beantworten,
wird in einem zu kldren sein, was flir den Umgang mit Musik unter Fantasie
verstanden werden kann.

Fiir das Komponieren und Improvisieren scheint die Antwort klar: In beiden
Féllen wird Musik erfunden, also bedarf es der Erfindungsgabe, von der im
Anschluss an das Etymologische Worterbuch die Rede war. Klarungsbediirftig
scheint hingegen die Rolle der Fantasie fiir das Horen und das Interpretieren
von Musik. Im Hinblick auf das Horen kann an Kant angekniipft werden. Fiir
ihn war es die reproduktive Einbildungskraft, die Schemata produziert, welche
sich auf Sinnesdaten anwenden lassen, um darin etwas zu erkennen. Solche
Schemata braucht es selbstverstindlich auch fiir das Héren. Am Aufbau solcher
Schemata arbeitet sicher die Gehorbildung. Ziel ist das Erkennen von Motiven,
von Ableitungen aus Motiven, von Themen und Themeneinsétzen, von Sitzen
und Perioden, aber auch von Harmonien und Modulationen, von Stimmen und
Gegenstimmen und vielem mehr. Auch hier gibt es fiir viele dieser Schemata
Begriffe. Man konnte fragen, wo denn Fantasie am Werke sei, wenn man solche
Begriffe im Unterricht erlernt. Schemata aber sind immer innerpsychische Phé-
nomene. Zum Begriff muss sich im Inneren eine Vorstellung auspriagen, auf die
dann beim Horen zuriickgegriffen werden kann. Man braucht also Einbildungs-
kraft im Kant’schen Sinne, um diese inneren Vorstellungen zu dem vielleicht
im Unterricht Gehorten in sich auszubilden. Wem das zu wenig fantasievoll
scheint, sei an den Gegensatz von reproduktiver und assoziativer Einbildungs-
kraft erinnert. Mit dem Erlduterten befindet man sich noch im reproduktiven
Bereich. Erst die Assoziation macht daraus ein sinnvolles Ganzes. Man kann
also noch so viele Begriffe aus dem Unterricht im Kopf auf Gehortes anwenden,
es bedarf immer noch der Einbildungskraft, dies zu so etwas wie Musik zu ver-
binden, die ja immer mehr als die Summe einzelner Motive und Harmonien ist.
Anders ausgedriickt, stellt das Horen von bedeutungsvoller Musik eine kreative
Leistung dar. Und hierzu bedarf es eben auch der Fantasie.

Im Falle des Interpretierens geht es darum, ein Stiick Wirklichkeit werden zu
lassen. Dies kann nur durch einen Menschen geschehen, der dazu seinen Korper
einsetzt, aber auch sein Inneres einbringt. Bei Hegel war davon die Rede Bilder
»aus der eigenen Innerlichkeit des Ich® (§ 455) hervorgehen zu lassen. Bezogen
auf das Interpretieren konnte man davon sprechen, dass eigene innere Impul-
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se in das Spiel eingehen miissen. Interpretinnen und Interpreten miissen diese
Impulse beim Spielen flieBen lassen. Welcher Art diese Impulse sein koénnen,
kann man bei Matthias Duderstadt nachlesen. Zwar beziehen sich seine Aus-
fiihrungen auf die Improvisation, sie sind aber ebenso fiir die Interpretation von
Bedeutung. Als innere Quellen benennt er Inhalte des Gedichtnisses und des
Unbewussten. Als Gedéchtnisinhalte kommen Erinnerungsspuren an Sinnes-
eindriicke — darunter auch Korperempfindungen —, an Gedanken und Gefiihle in
Betracht (vgl. Duderstadt 2003, S. 23ff.). An anderer Stelle heif3t es hierzu: ,,Wer
beabsichtigt, Harte oder Siile in die Musik zu legen, wer nach einem warmen
oder leuchtenden Ton strebt, wer rasend oder schleppend, schmeichelnd oder
zogernd spielen oder singen mochte, muss all dies buchstidblich am eigenen
Leib erfahren haben* (Dartsch 2014, S. 145), muss also erlebt haben, wie sich
Hérte oder Wérme anfiihlen, wie Siiles schmeckt, wie Leuchten aussieht, mit
welchen Korperempfindungen Rasen, Schleppen oder Zégern verbunden sind
und mit welchem Habitus das Schmeicheln einhergeht. Solche grundlegenden
Erfahrungen konnen {ibrigens gerade auch in der Elementaren Musikpddagogik
ermoglicht und in Musik umgesetzt werden. Beim Interpretieren werden Erfah-
rungen aller Art reaktiviert, aber auch neu verarbeitet. So kniipft man etwa an
Erlebtes an, wenn man sich in etwas Unbekanntes hineinzuversetzen versucht,
oder man bringt aus Erinnerungsbruchstiicken eigenschopferisch Neues hervor.
Dabei werden vielerlei Erinnerungsspuren unbewusst sein, ebenso wie manches
Bediirfnis, das sich im Musizieren Bahn brechen kann (vgl. S. 145).

Das FlieBenlassen der Impulse soll hier als ,,Fantasieren* bezeichnet wer-
den, auch wenn Stiicke interpretiert werden. Da die Impulse aus dem eigenen
Inneren kommen, sorgt ihr Einspeisen in das Musizieren dafiir, dass die Inter-
pretation individuell und originell wird. Je weniger oberflachlich oder aufge-
setzt die Originalitét erscheint und je mehr die eingebrachten Impulse wirklich
mit der Person verbunden sind, desto authentischer wird das Spiel. Und wenn
schliellich das Innere ohne Umweg sofort iiber die Musik nach auflen kommt,
entsteht, wenn man dem Theaterregisseur Jerzy Grotowski folgt, womdglich so
etwas wie Bithnenpréasenz (vgl. Grotowski 1999, S. 15; vgl. insgesamt: Dartsch
2019, S. 87).

Es bedarf also der Fantasie, um Erlebtes in irgendeiner Weise an Musikstii-
cke anbinden zu konnen. Hat man eine Partitur vor sich, so braucht man Fanta-
sie, um diese in lebendige Musik zu verwandeln. Das Finden einer Interpretati-
on dhnelt dabei ein wenig dem Erfinden, von dem ja schon die Rede war. Zuerst
wurde festgestellt, dass Erfinden manchmal darin besteht, etwas bereits Exis-
tierendes entscheidend zu verbessern. Hier bietet sich unmittelbar eine Uber-
tragung auf das Interpretieren an. Immer schon existiert eine Interpretation, sei
es diejenige, die bei Youtube oder auf CDs zu finden ist, oder sei es die eige-
ne, die im jeweiligen Moment bereits moglich ist. Ein entscheidender Schritt
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wird nun vollzogen, wenn ausgehend vom bereits Bestehenden oder Moglichen
mittels der Fantasie Potenziale zur Verbesserung erschlossen werden. Wahrend
viele Laien recht schnell mit der Gestaltung eines Stiickes zufrieden sind oder
auch davon ausgehen, dass mit dem Spielen der richtigen Noten im richtigen
Rhythmus die Arbeit getan sei und das Stiick abgehakt werden konne, zeichnet
sich das professionelle oder zumindest ambitionierte Spielen dadurch aus, dass
immer weiter gesucht und gefeilt wird — und dazu braucht es Fantasie —, gerade
auch, aber nicht nur, bei bekannten und oft gehdrten oder gespielten Stiicken.

Neben dem verbessernden Erfinden wurde an zweiter Stelle das Erfinden
durch Nutzen des Zufalls genannt. Etwas, das sich zufillig ergeben hat, wird
zum Ausgangspunkt fiir etwas Neues. Auch dies lasst sich auf das Musizieren
beziehen. Besonders stark trifft es sicher auf das Improvisieren zu. Ein Ton
entsteht mehr oder weniger zufillig durch bestimmte Spielbewegungen im
Rahmen einer Improvisation. Blitzartig wird nun genau dieser Ton zum Aus-
gangspunkt einer neuen Wendung. Die Tatsache, dass kaum alles genau geplant
und kontrolliert werden kann, muss also kein Anlass zur Verzweiflung, sondern
kann im Gegenteil zum Movens eines schopferischen Umgangs mit Musik wer-
den. Dies gilt letztlich auch fiir das Interpretieren. Auch hier kann nicht immer
alles kontrolliert werden, manches geschieht einfach. Beim Uben kann dies nun
aufgegriffen und verfeinert werden. Auf der Bithne kann der Dynamik, die im
Moment — im Wechselspiel mit Akustik, Klima, eigener Disposition und Pu-
blikum — entsteht, gefolgt werden. Hierdurch konnen wiederum Originalitit,
Authentizitit und Prisenz gewinnen. Der Zufallsaspekt korrespondiert mit der
Spontaneitit in der Auffithrung eines sorgfaltig vorbereiteten Stiickes.

Zuletzt wurde das Erfinden durch Experimentieren thematisiert. Das Ex-
perimentieren ist fiir das Musizieren ein unverzichtbares Fundament. Uben
verwirklicht sich im Ausprobieren. Selbst wenn oberflichlich betrachtet eine
Anweisung umgesetzt wird, muss ausprobiert werden, wie sie in das eigene
Korpergefiihl iibersetzt werden kann. Bei der Arbeit an einer Interpretation wird
etwas probiert und mittels einer versuchsweise eingenommenen dsthetischen
Einstellung gepriift. Aus der Bilanz folgen Anhaltspunkte fiir den nachsten Ver-
such. Auch beim Proben in einem Ensemble ist das Experimentieren sicher oft
der bessere Weg als langatmiges Diskutieren. Vorschldge eines Ensemblemit-
glieds konnen einfach gemeinsam erprobt und dann eingeschétzt werden. Zum
Experimentieren aber bendtigt man wiederum Ideen und Vorstellungen, mithin
Fantasie.

Aus alledem sollte die Unverzichtbarkeit der Fantasie fiir den Umgang mit
Musik hinreichend deutlich geworden sein. Nur durch sie ist musikbezogenes
Handeln méglich, nach Fichte also das Ubergehen des Bestimmbaren in das
Bestimmte. Die bestimmbare Musik wird auf bestimmte Weise Realitét. Die
Fantasie ist es auch, die — durch das Fruchtbarmachen innerer Impulse — Be-
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deutungen erzeugt, also die Musik bedeutungsvoll macht. Es stellt sich nun
die Frage, wie Lehrpersonen dazu beitragen kdnnen, dass sich die musikbezo-
gene Fantasie bei Schiilerinnen und Schiilern weiterentwickelt, oder — anders
gefragt — wie man Schiilerinnen und Schiilern dabei helfen kann, sich in Musik
mit ihrem Inneren einzubringen und zu verbinden. Das FlieBenlassen hat per
se etwas mit Geschehenlassen zu tun, mit Entspannung ebenso wie mit Kon-
zentration (vgl. Duderstadt 2003, S. 87ff.). Man kann es schon bei sich selbst
kaum erzwingen, eher einiiben und begiinstigen, umso weniger lésst es sich
von auflen bei anderen ,,herstellen®. Vielmehr braucht es einen entsprechenden
Raum — und zwar einen Resonanzraum. Lehrpersonen kdnnen dem, was da von
ihren Schiilerinnen und Schiilern kommt, zundchst einmal mit Interesse und
Anteilnahme, mit dem Versuch der Einfiihlung begegnen. Sie konnen dariiber
hinaus auch ausdriicklich dazu ermutigen, etwas von sich hervorscheinen zu
lassen. SchlieBlich kdnnen sie sich selbst ein Stiick weit offenbaren wenn sie
ihrerseits etwas Eigenes in ihr Spiel oder auch nur in ihr Sprechen iiber ein
Stiick hineinlegen. Das alles wird wohl begiinstigt von einer Kultur des partner-
schaftlichen Lehrens und Lernens, in der die Personlichkeit und das Personliche
wechselseitig wertgeschdtzt werden, wobei die Lehrperson ihrer Rolle geméaf
gewissermafen in Vorleistung geht und die Offnung des Gegeniibers nicht for-
ciert (vgl. Dartsch 2019, S. 146ff.).

Wie es im Kompositionsunterricht und im Unterricht in schulpraktischem
Klavierspiel selbstverstidndlich sein diirfte, kann auch beim Instrumentalun-
terricht von dem ausgegangen werden, was die Schiilerin oder der Schiiler an
Ansitzen und Vorstellungen mitbringt. Dies kann gemeinsam weiterentwickelt
werden, anstatt es durch etwas ganz anderes — fiir die Lehrperson Naheliegen-
des, aber fiir das Gegeniiber moglicherweise Fremdes — zu ersetzen.

Das alles klingt mehr nach einer Haltung als nach didaktischem Handeln.
Dass die Fantasie der Lehrperson aber nicht nur den eigenen Umgang mit Mu-
sik pragen sollte, sondern auf vielfaltige Weise auch ihren Unterricht bereichern
kann, soll im Folgenden erldutert werden.

Fantasievolles Unterrichten

Dass guter Unterricht sich durch Fantasie auszeichnet, bedarf durchaus einer
Begriindung. Als Gegenpol konnte man den Begriff der Routine ins Spiel brin-
gen. In ihm schwingt mit, dass eine Lehrperson iiber profunde Erfahrungen
verfligt und nach einem erprobten System vorgeht, dass der Unterricht einer
sinnvollen Struktur folgt. Eine weitere Konnotation besteht darin, dass Routi-
nen Schiilerinnen und Schiilern Orientierung geben. Sie helfen ihnen, sich auf
Ablaufe und Anforderungen einzustellen, ohne diese zu hinterfragen, und fiih-
ren so an ein zielstrebiges Arbeiten heran.
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Es stellt sich allerdings die Frage, ob die beiden Begriffe Fantasie und Routi-
ne wirklich Gegensétze darstellen. Man konnte vielmehr mit dem Psychologen
Friedemann Schulz von Thun davon ausgehen, dass ,,jeder Wert (jede Tugend,
jedes Leitprinzip, jedes Personlichkeitsmerkmal) nur dann zu einer konstruk-
tiven Wirkung gelangen [kann], wenn er sich in ausgehaltener Spannung zu
einem positiven Gegenwert, einer ,,Schwestertugend“ befindet* (Schulz von
Thun 2006, S. 38, Hervorhebung im Original). Wenn diese ausgehaltene Span-
nung oder Balance nicht gegeben ist, verkommt ein Wert fiir Schulz von Thun
zu einer ,.entwertenden Ubertreibung* (S. 38, Hervorhebung im Original). Aus
dem Wert, dem jeweiligen Gegenwert und den beiden Ubertreibungen lésst sich
stets ein sogenanntes ,, Wertequadrat™ erstellen. Nimmt man Fantasie und Rou-
tine im Unterricht als Wert und Gegenwert so bestiinden die Ubertreibungen
im Falle der Fantasie im Chaos des immer Neuen und im Falle der Routine
in der Starrheit. Fantasie muss also in Balance mit Bewéhrtem stehen, so wie
Routine mit der Frische des Besonderen und Uberraschenden ausbalanciert
werden sollte. Ein Zitat von Jank und Meyer bringt dies noch einmal auf den
Punkt: ,,Reflexion und Routinebildung miissen versohnt werden, um dysfunk-
tional gewordene Reflexions- und Handlungsroutinen bewusst zu machen, sie
abzubauen und so die Voraussetzungen fiir die fantasievolle Weiterentwicklung
des didaktisch-methodischen Handlungsrepertoires zu schaffen* (Jank, Meyer
2002, S. 97).

Im Einzelnen braucht es Fantasie aus vier Griinden: Der erste Grund liegt in
der zu erstrebenden Passgenauigkeit des Unterrichts im Hinblick auf eine kon-
krete Schiilerpersonlichkeit. Die bewéhrten Wege kdnnen bei einer bestimmten
Schiilerin nicht verfangen, nun braucht es Fantasie, um etwas zu finden, was
ihr hilft. An zweiter Stelle wiaren Aufmerksamkeit und Motivation zu nennen.
Die Aufmerksamkeit richtet sich insbesondere auf Unerwartetes. Wird sie bei
Schiilerinnen und Schiilern durch fantasievollen Unterricht immer wieder neu
und positiv stimuliert, profitiert auch deren Motivation. Drittens sei auf den
Wert eines vielseitigen Unterrichts verwiesen. Bietet der Unterricht durch fan-
tasievolle Gestaltung vielseitige Anregungen und Aufgaben, kénnen Schiile-
rinnen und Schiiler vergleichsweise umfassend gefordert werden. Ein viertes
Argument liegt im ,kiinstlerischen Geist des Unterrichts. Wenn die Fantasie,
wie erldutert wurde, eine so wichtige Rolle fiir den Umgang mit Musik spielt,
widerspricht es gewissermallen dem Geist des Musizierens und des Kiinstleri-
schen, den Unterricht ausschlieBlich nach vorgefertigten Schemata abzuhalten.
Vielmehr sollte in ihm etwas vom jenem Geist auch dadurch spiirbar werden,
dass die Lehrperson einen fantasievollen Umgang mit Musik auch in das Unter-
richten von Musik einflieBen l&sst.

Worin sich ein fantasievolles Unterrichten in der Praxis zeigen kann, soll
nun ein wenig konkreter dargestellt werden. Dabei konnen nur Beispiele und
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Anregungen gegeben werden, nicht aber Anleitungen und Rezepte, denn das
Befolgen von Rezepten erfordert keine Fantasie. Zunichst gilt es, die Inhalte
des Unterrichts fantasievoll auszuwéhlen. Dies beginnt bei den Stiicken, die
im Unterricht erarbeitet werden. Sicher gibt es auch hier bewéhrte Stiicke, bei
denen man als Lehrperson vorher schon weil}, was daran gelernt werden kann
und soll. Daneben aber gibt es Lieblingsstiicke von Schiilerinnen und Schiilern
(vgl. Doerne 2005; 2010, S. 169ft.) und vielleicht Werke, die ganz speziell fiir
eine bestimmte Personlichkeit, ihre Disposition und ihre Bediirfnisse passen.
Das Entdecken neuer Stiicke fiir den Unterricht kann schlieBlich auch fiir die
Lehrperson mit neuer Inspiration verbunden sein. Dass einem heute als Mu-
sikerin und Musiker Fantasie bei der Auswahl der Programme besonders fiir
Aufnahmen zugutekommen kann, rechtfertigt zuséitzlich die Lust am Schiirfen
neuer Schitze. Vermutlich gibt es gerade auch im Bereich der zeitgenossischen
Musik vieles zu entdecken.

Auch was die Umgangsweisen mit Musik betrifft, kann das Spektrum fan-
tasievoll erweitert werden: Aufler dem Spielen und Arbeiten am Instrument
kommt etwa das Singen in Frage, das unmittelbar mit Atmung und Phrasie-
rung verbunden ist und so wertvolle Erfahrungen bereit hilt, die auf das Instru-
ment libertragen werden konnen. Am Instrument konnte auch das Improvisie-
ren im Unterricht seinen Platz haben. Reizvoll kdnnte es beispielsweise sein,
ein Vorspiel fiir ein bestimmtes Stiick in der Atmosphére oder Klangsprache
desselben zu improvisieren. Von der Friithzeit der abendlédndischen Musik bis
ins neunzehnte Jahrhundert hinein wurde das Improvisieren selbstverstindlich
praktiziert (vgl. Ferrand 1956). Das spontane Verzieren bei Alter Musik, das
Kadenz-Spiel aus dem Stegreif in der Klassik, das Fantasieren am Klavier sind
etablierte Formen der Improvisation, daneben darf im Unterricht aber auch im-
provisiert werden, um etwa besser an jene inneren Impulse heranzukommen,
die auch fiir die Interpretation erschlossen sein wollen. So empfiehlt der Musi-
ker und Psychologe Andreas Burzik einen freien, spielerischen Umgang mit den
jeweils in Arbeit befindlichen Musikstiicken, um beim Uben in das Flow-Ge-
fiihl zu kommen und mit dem eigenen Tun gewissermallen zu verschmelzen
(vgl. Burzik 2006, S. 276).

Weiter kann Korper- und Bewegungsarbeit jenseits des Instruments den Un-
terricht bereichern. Auch bei der Auswahl entsprechender Ubungen ist Fantasie
gefragt, um wiederum Passgenauigkeit, Aufmerksamkeit, vielseitige Anregung
und kiinstlerischen Geist zu beférdern. Das heifit dann eben nicht, ein immer
gleiches Repertoire an Bewegungsiibungen abzuarbeiten, sondern in jedem Mo-
ment wach dabei zu sein. Gleiches gilt fiir das Einsinge-Repertoire von Chor-
leiterinnen und Chorleitern. Auch das Horen kann phasenweise im Mittelpunkt
des Unterrichts stehen, um etwa Nuancen in der Klangfarbe oder der Intonation
wahrzunehmen. Daneben kann auch in Interpretationen hineingehort werden,
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die sich im Internet oder auf Tontrdgern finden. Dies kann zum Ausgangspunkt
des Sprechens iiber die Musik und die Interpretationsmoglichkeiten werden.
Zweifellos ist es lohnend, den kulturellen Kontext eines Stiickes zu thematisie-
ren. Dokumente der entsprechenden Zeit und Region — wie Bilder und Texte
— konnen den Unterricht bereichern.

So kann sich die Fantasie auf die Inhalte des Unterrichts, aber auch auf die
Methoden richten. Ungewohnte Vermittlungsformen, mentale Herangehens-
weisen und ,,uniibliche Uberezepte*, wie sie etwa der Cellist Gerhard Mantel
in seinem Buch mit dem gleichnamigen Untertitel zusammengestellt hat (vgl.
Mantel 2004), eréffnen neue Chancen und Sichtweisen fiir Lehrende und Ler-
nende. Das methodische Repertoire ldsst sich mittels der Fantasie kontinuierlich
erweitern, oder aber — im Sinne des Erfindens durch Verbessern — verfeinern.
Zufillige Erfolge konnen registriert und zu neuen Wegen ausgebaut werden.
Der Unterricht stellt dann ein Experimentierfeld dar, auf dem gemeinsam mit
Schiilerinnen und Schiilern gesucht und ausgewertet wird, um neue Erkenntnis-
se liber das Lernen am Instrument zu generieren. Dariiber hinaus kénnen auch
neue Formen des Unterrichts und neue Aktivitdten mit der gesamten Klasse
erprobt werden. Entdeckungen lassen sich mit Kolleginnen und Kollegen teilen,
wenn regelméBiger Austausch die Gelegenheit hierzu bietet. Das eben macht
Austausch so wertvoll: Wenn man selbst gerade in Routine zu erstarren droht,
kann die Begeisterung oder einfach nur der andere Blickwinkel der Kollegin
und des Kollegen zum AnstoB3 fiir die eigene Fantasie werden. Austausch zu in-
itiieren und geeignete Formen dafiir zu ersinnen, braucht ebenfalls Fantasie. So
konnte man etwa gemeinsam {iber Videoausschnitte von Unterricht (vgl. Knodt
2017) oder iiber kleine Impulsreferate diskutieren, aber auch einfach zwanglos
einen Stammtisch griinden. Lasst man im Kollegium die Fantasie spielen, kon-
nen schlieflich auch neue Ideen dazu entstehen, wie die Schule in die Gesell-
schaft hineinwirken kann.

Das alles klingt vielleicht einerseits nicht neu und andererseits recht ide-
alistisch. Tatsdchlich kann die eigene Personlichkeit Verdnderungen im Wege
stehen. An Bewiéhrtem festzuhalten, kann ein Gefiihl von Sicherheit geben.
Das Bediirfnis nach Sicherheit aber wird in der Psychologie als Personlich-
keitsmerkmal gehandelt. Untersuchungen legen nahe, dass es mit einem wenig
flexiblen Unterricht einhergeht (vgl. Huber, Roth 1999, S. 34ff.). Tendenzen
aufzubrechen, die in der eigenen Personlichkeit begriindet liegen, kostet Ener-
gie und bedeutet regelrechte Arbeit an sich selbst. Die Miihe sollte sich jedoch
lohnen, da man hierdurch der Fantasie als dem Gegenwert der Routine zur Gel-
tung verhilft und Raum fiir Neues schafft.

Neben personlichen Neigungen steht der Verwirklichung fantasievoller Ide-
en oft der Alltag mit seinen Routinen und Anforderungen im Weg. Will man
also der Fantasie einmal ihren Lauf lassen, kann es ratsam sein, sich aus dem
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Alltag auszuklinken, etwa einen Klausurtag mit dem Kollegium zu gestalten,
und zunichst die allgegenwértige Zensur der Skepsis und die Bremse der Re-
signation auszuschalten. Ahnlich dem FlieBenlassen von Impulsen beim Mu-
sizieren ist ein Kommenlassen von Ideen, Trdumen, Fantasien angezeigt. Hier
fiihrt es weiter zu fragen: Was alles konnte dazu beitragen, dass der Unterricht
mich selbst als Lehrperson oder als lernende Person befliigelt? Und wenn er
das schon tut, dann lésst sich fragen, wie dieses Befliigeltsein weiter fruchtbar
gemacht werden kann, was daraus noch entstehen konnte. Es diirfte sich lohnen,
sich immer wieder mit diesen Fragen zu beschéftigen.
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Marilia Patricio

Kompositionen von Kindern:
Schopferisches Verhalten am Klavier

Das Phinomen Kinderkomposition

Viele Klavierlehrer erleben bei Kindern in den ersten Unterrichtsjahren ein in-
teressantes Phdnomen. Einige Schiiler bleiben nicht beim Gelernten; sie neigen
zum Experimentieren am Instrument, probieren mit gespeicherten Mustern he-
rum und présentieren irgendwann eine kleine, geschlossene Form, eine eigene
,Komposition*.

In mehreren Jahren Unterrichtstétigkeit in Brasilien, den USA und nun iiber
30 Jahre in Deutschland habe ich solche Kompositionen notiert und gesammelt
und bin immer wieder beeindruckt von ihrer Frische und ihrem kiinstlerischen
Gehalt. Sie zeugen von einer wahren Aufnahme und Verinnerlichung der Mu-
sik.

Das Wort ,,Komposition* mdchte ich gelten lassen, da diesen musikalischen
Experimenten nicht mehr die Fliichtigkeit und Unmittelbarkeit der Improvisa-
tion innewohnt. Sie sind kristallisierte Formen, jeder Zeit abrufbar, auch wenn
sie nicht notiert sind. Die Notenkenntnisse der Schiiler reichen nicht aus, um
ihre Erfindungen festzuhalten. Anders gesagt, das erfundene Werk ist raffi-
nierter als die Féhigkeit des Schiilers, das Symbolsystem der Notation zu be-
nutzen. Trotzdem: Viele Kinder sind in den ersten Lernjahren fasziniert von
der Musiknotation und experimentieren gerne mit ihren Symbolen, oft aber
unabhéngig vom Klangergebnis.

Diese erfinderische Téatigkeit am Klavier erinnert an das zeichnende Kind:
das Kind mit Papier und Stift beweist den Drang zur Urheberschaft, belegt das
leere Blatt mit eigenen Zeichen, am Anfang nur von der Motorik getrieben,
mehr und mehr dann mit einer Absicht titig. Auch das Kind mit einer bestimm-
ten musikalischen Fertigkeit ,,spielt” mit der Topographie des Instruments, mit
seiner Hand, seinen Fingern, mit dem Klang, letztendlich mit Elementen der
Musik, und erzeugt ein eigenes Klangprodukt.

Riickblickend betrachte ich diese schopferische Tatigkeit des Kindes als
einen der interessantesten Aspekte der ersten Jahre des Klavierlernens, auch
wenn so gut wie keines dieser Kinder ein Genie oder Komponist in spe sein
mag. Thre Eigeninitiative, die tiefe Beschiftigung mit musikalischen Inhalten
und die Souverdnitdt bei der Umgestaltung gelernter Elemente sind so inter-
essant zu beobachten wie ihre motorische Entwicklung und ihr wachsender
musikalischer Verstand.
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Klavierspiel und Komposition

Von einigen Komponisten sind Kinderwerke erhalten. In der Tat ist es schwer
zu sagen, wenn man sie betrachtet, ob sich darin ein gro3er Komponist ab-
zeichnet, selbst wenn sich eine sehr frithe Begabung erkennen lidsst. Im Falle
Mozarts, Chopins und Prokofieffs sind die allerersten Stiicke am Klavier ent-
standen und von ihren Eltern oder ersten Lehrern notiert worden. Vermutlich
sind diese ersten Werke keine Ergebnisse eines Kompositionsunterrichts, eher
wurden sie, ohne Notation, im Klavierspiel erzeugt. Der zukiinftige Komponist
entwickelt im frithen Alter eine sehr personliche Sprache und iibt sie, von sich
selbst getrieben, anhand seines derzeitigen Konnens, emotionell und fachlich
unterstiitzt von einer Bezugsperson. Wie diese sehr frithen Kompositionen in
Relation zum spéteren Werk stehen, was und wie viel darin gefunden werden
kann - diese Fragen konnen hier nur gestreift werden. (Im Falle Prokofieffs
koénnte man sogar eine Tarantella in d-moll', komponiert im Alter von zehn Jah-
ren, vielleicht als die Inspiration fiir die spatere Tarantella in seinem ,,Musiques
d‘enfants op. 65 erkennen).

In der Musikgeschichte ist bei Komponisten das Komponieren oft eine Wei-
terentwicklung des Klavierspiels. In der Evolution der abendlédndischen Musik
sind die sehr individuellen Kontributionen hervorragender Pianisten grundle-
gend gewesen. Wie sehr die einzigartige Motorik eines Individuums am Kla-
vier entscheidend war fiir die Entwicklung eines Stils, wird deutlich im Fall
Chopins oder Debussys, unter vielen anderen. Musikpadagogen ist es bewusst,
wie sich beim Klavierlernen wichtige kreative Potenziale entfalten konnen.

Nicht nur in der Klavierpddagogik intensiviert sich die Suche nach Mo-
dellen, die kreatives Verhalten férdern. In mehreren musikpadagogischen und
musikpsychologischen Untersuchungen wird heutzutage die Kinderkompositi-
on thematisiert: Improvisationsprojekte, Kompositionsklassen fiir Kinder, For-
schungsprojekte in Kindergirten und Schulen. Die digitale Technik erdffnet
unzéhlige neue Mdoglichkeiten.

Die hier vorgelegten Beispiele sollen einen Blick auf das spontane musika-
lische Schaffen von Kindern am Klavier ermdglichen. Durch die Analyse der
Entstehungsprozesse lassen sich einige unterstiitzende Prinzipien dieser Art
des Komponierens erkennen.

Merkmale der Kinderkompositionen

Merkmale von diesen Schiilerkompositionen, iiberwiegend im Alter zwischen
6 und 10 Jahren entstanden, entsprechen in Vielem dem konkret-operationalen
Denkstadium nach Piaget. In der Ubernahme und Verwandlung bestimmter

1 Prokofieff — Erste Klavierstiicke Ed. Sikorski

EPTA-Dokumentation 2018/19 - www.epta-deutschland.de 19



Elemente, in der Erprobung von Variationsmdglichkeiten, Symmetrie und an-
deren mathematischen Vorgédngen erkennt man Denkstrategien, die fiir dieses
Alter typisch sind.

Auch wenn theoretische Kenntnisse durchaus formell schon erworben wur-
den, ist diese Art des Komponierens in dem Alter noch stark in der Motorik
verwurzelt. Die Ideen kommen von dem im Unterricht erlernten Material. Die-
ses liefert auf einer noch unbewussten Ebene, besser gesagt, durch eine nicht
formulierte Analyse, Moglichkeiten und Impulse zu Neuem, Eigenem. Es wer-
den aber auch Ebenen aktiviert, die noch gar nicht in dem gelernten Repertoire
angesprochen wurden, d.h., das Kind findet von alleine musikalische Ideen,
die ihm noch nicht gezeigt wurden. Strawinsky hat die Motorik als Ausloser
von musikalischen Ideen geschitzt: ,, Fingers are not to be despised.: they are
great inspirers, and in contact with a musical instrument, often give birth to
subconscious ideas which might otherwise never come to life‘”.

Ein verwandter Aspekt ist der Bezug zur Topographie der Tastatur: die
schwarzen Tasten in ihren Zweier- und Dreier-Gruppen, die Wiederholung in
Oktaven, also die Disposition der Klaviatur, dariiber hinaus die mechanischen
und klanglichen Eigenschaften des Instruments, sind oft impulsgebend.

In dieser Phase des Komponierens ist Bewegungsdrang, gekoppelt mit dem
mathematischen Instinkt, in Interaktion mit den physikalischen Gegebenheiten
des Instruments wichtiger Akteur musikalischen Handelns.

Strategien in der Kinderkomposition
Solche Kinderkompositionen lassen sich unter verschiedenen Aspekte analy-

sieren, nach kompositorischen Strategien, die immer wieder auftreten:

1. Ubernahme und Verwandlung eines Elements

In den folgenden Fillen lassen sich Inhalte einer Kinderkomposition deutlich
auf Elemente aus dem erlernten Repertoire zuriickverfolgen. In der Regel 1dsst
sich in diesem Alter fast jede Komposition in diese Kategorie einordnen: Der
Output ist stark von dem Input bestimmt.

2 Strawinsky - An Autobiography 1936/1963 S. 82
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Fall 1: Ashley
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NB 2: Chimes, chimes, chimes
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Fairies and Elves

Ashley
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NB 3: Fairies and Elves

In Bartok’s ,,Folk Song® steht der Ausloser fiir Ashley’s ,,Chimes, Chimes,
Chimes* und ,,Fairies and Elves®: die drei Begleitmuster der linken Hand: die
Quinte F - C, dann G, A und B in wechselnder Kombination innerhalb dieser
Quinte. Die diatonische Bewegung der rechten Hand in ,,Folk Song* spielt si-
cherlich auch eine Rolle in der Achtelbewegung in ,,Chimes, Chimes, Chimes*.
Ashley tibertragt auf beide Hinde diese wechselnde Kombination: eine Aktion,
die aus der technischen Arbeit bei ,,A Dozen a Day* angewendet wird: beide
Hénde arbeiten mit gleichen 5-Finger-Positionen parallel in zwei Oktavlagen.
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Fall 2: Luana

Sailors’ Dance

Lively Danish Folk Dance
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NB 5: Ein Lied

Luana verlegt die Begleitquinte von Sailor’s Dance auf die zweite Achtelnote
der Melodie, dadurch verlegt sie den rhythmischen Schwerpunkt. Dann verlegt
sie die Quinte in einer aufsteigenden Progression, mit der wiederholten Terz
als ,,Fiillung®. Der Schlufl mit der absteigenden Tonleiter mit dem ganz eigenen
Fingersatz bleibt in der Dominant G.
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Fall 3: Katharina
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NB 7: Indianer Parade

Das Stiick ,,Indian Parade* ist ein Beispiel fiir anregendes Repertoire: unzihli-

ge kleine Stiicke entstehen, inspiriert von diesem Stiick. Diesmal in C Position,

organisiert die rechte Hand verschiedene 5-Finger-Positionen, angefangen von
C. Die Geographie des Klaviers liefert oft wichtige visuelle und taktile Impul-

S€.
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2. Variationsprinzipien und mathematische Vorginge

Das Kind verfolgt eine ,,mathematische Idee, oft nach einem Variationsprin-
zip. In vielen Untersuchungen iiber Kinderkompositionen werden solchen Vor-
ginge festgestellt.

Fall 4: Mischa
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Mischa
9 Jahre
I Cluster im tiefen Bereich mit Pedal
0 I
A : : : : :
; . C . . : :
J @ Ed
Pr
3.
f I
- : : : : :
EG=: 2 L C 3 1 1
J @ Ed
Ra
.
0 I
) : — ‘
EC=: E, ‘ . = ] i
J @ =
Fa 5 Ko
s
f I
/ ‘ : : : : :
EC=: === ] 1 1
Dl i -
o # % &
6.
0
ECS : : F . . : : :
= . . . = ‘
Fa 3 T, %
7
0 I
) : : : ‘
e : ‘ B : : :
: B : ‘
D =l
%o #

8 Cluster im tiefen Bereich mit Pedal

NB 8: Schwebende Klénge

NB 9: Der Igel — Klaus Runze
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Zick Zack

Mischa
21.9.98 /9 Jahre
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NB 10: Zick Zack

In ,,Schwebende Kliange“ konserviert Mischa die zwei Dreikldnge d-Moll und
C-Dur, variiert den Rhythmus und addiert das Pedal.

In ,,Zick Zack* wird die kurze chromatische Folge C,Cis,D,Dis von beiden
Héanden gefiihrt (,,Der Igel” aus Runze‘s ,,Zwei Hinde — Zwolf Tasten™ im NB 9
hatte er Jahre vorher gelernt), in strengen mathematischen Folgen, mal parallel,
mal in Gegenbewegung, in verschiedenen Oktavlagen, mit unterschiedlichen

Rhythmen und Artikulationen.
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Fall 5: Sabine
Ching Chang Chong

(Variationen)

Sabine
oct. 1996 / 7 Jahre
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NB 11: Ching Chang Chong

Sabine fangt mit einer einfachen absteigenden Tonfolge der schwarzen Tasten
an, verdndert nach und nach den Rhythmus, addiert wiederholte Tone, stapelt
die ausgesuchten Tone in Doppelgriffe und kombiniert noch die schwarzen mit

weillen benachbarten Tasten.
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3. Rhythmischer Drang/rhythmische Freiheit
Das Kind ist mit eigenen rhythmischen Untersuchungen beschéftigt.

Fall 6: Facundo

Capi, Capi
Facundo
29.05.98 / 8 Jahre
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NB 12: Capi Capi
Facundo stammt aus Siidamerika und beschéftigt sich mit einem starken synk-
opischen Impuls.
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Fall 7: Uwe

Der Winter kommt

Uwe
Oktober. 94

8
Z
e SEriTaT
5 S — —
R R S P e vl —
¥ fietatrt
) ~ -~
% T I
o — = 2 i
e ST B L M 1 e -~ o)
P by m @) - - - k-2
reperd —

NB 13: Der Winter kommt

Beim Notieren war es schwer festzulegen, wie lang die gehaltenen Tone bleiben
sollten, sie durften beliebig etwas lidnger oder kiirzer gestaltet werden.

4. Technischer Reiz

Das Kind hat eine ,,leckere” Bewegung entdeckt, probiert sie mehrmals, entwi-
ckelt eine kleine ,,Etude®.
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Béatrice

14.1.98 /9 Jahre
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Fall 8: Béatrice
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Klavier

Béatrice arbeitet mit dem C-Dur Quart-Sext-Akkord in der rechten Hand und

kombiniert ihn auf verschiedene Weise mit der Quinte der linken Hand.

NB 14: Der Holzhacker
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Fall 9: Isabelle

Schriig
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NB 15: Schrig

Das Motiv der rechten Hand ist auf ein kleines ,,Spiel mit den 5 Finger der
rechten Hand zuriickzufiihren.

Handlungsmoglichkeiten

Folgende Fragen stellen sich: Wieso gehen einige Kinder diesen spontanen Weg
am Klavier, warum nicht alle? Sind diese kleinen Stiicke schon ,,Kunst*“? Reicht
es nicht, die kreative Seite der Klavierschiiler im Rahmen der Interpretation
zu pflegen? Wie viel Raum gibt man der freien Improvisation? Wie schafft
man eine fruchtbare Atmosphére fiir Musikerfinden im Klavierunterricht? Wie
kann man in den ersten Lernjahren in Kindern das Schopferische auf eine na-
tiirliche Weise erhalten und férdern?

In seinen beriihmten lectures in Princeton in den vierziger Jahren sagte
Strawinsky einmal: ,, Since I myself was created, I cannot help having the desi-
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re to create. What sets this desire in motion, and what can I do to make it
productive?...The study of the creative process is an extremely delicate one."

Fiir uns Musik-und Klavierpiddagogen diirfte es heilen: Das Fordern von
kreativen Prozessen ist eine sehr delikate Unternehmung.

Jeder Klavierlehrer entwickelt im Unterricht seine Strategien, agiert nach
seiner Uberzeugung und Erfahrung. Hier mdchte ich einige Handlungen nen-
nen, die mehr oder weniger seit Jahrhunderten von Musiklehrenden praktiziert
werden. Ich meine, sie sind impulsgebend fiir unzédhlige kleine Kompositionen
von Kindern und machen meinen Berufsalltag einfach schoner.

Repertoire

Es gibt Anféngerstiicke, die immer wieder anregend und impulsgebend wirken.
Sie bieten reizende rhythmische und motorische Aufgaben (oft mit abwech-
selnden Hianden!) oder ein interessantes, begreifliches Muster; oft sind es diese
beliebten ,,Favorites® bei den Kindern, die Ausldser von neuen kleinen Kom-
positionen werden.

Jedes Kind entwickelt personliche musikalische Priaferenzen — es ist ein
Recht, wovon Kiinstler sehr frith Gebrauch machen; ohne diesen emotionellen
Bezug entsteht keine Eigeninitiative. (Nicht immer ist es ,,Liebe auf den ersten
Blick“! Oft sind es Stiicke, die viel Mithe zum Lernen gekostet haben, die nach-
her ,,Favorites® werden). Indem man diese Praferenzen erkennt und respektiert
und jedem Kind zu ,,seinem* Repertoire zu verhelfen versucht, unterstiitzt man
seine Einzigartigkeit und schafft Raum fiir die Entwicklung einer personlichen
Sprache.

Auswendig lernen

Das verinnerlichte Repertoire, das tief verstanden und kiinstlerisch gelernt
wurde, dient als Nahrung, verkniipft sich mit vorher Gelerntem, gibt neue Im-
pulse. Studien zeigen, wie sehr Kreativitdtspotenziale gesteigert werden durch
Input und Ubung.

Transponieren

Das Transponieren ist eine der einfachsten Formen des Variierens; das Ubertra-
gen auf andere ,,Farben™ (Tonarten), eine sehr liberschaubare Transformation,
ebnet den Weg fiir andere, gewagtere Versuche. Das kann schon in den ers-

3 Stravinsky Poetics of Music 1970/1942 S.49
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ten Stadien des Klavierlernens passieren, mit den einfachsten Muster auf den
schwarzen Tasten und ersten Melodien in 5-Finger-Positionen.

Erfindungsfreudig agieren

Unter den vielen Anregungen zur Improvisation seien auch solche genannt: Aus
den einfachsten Anféngerstiickchen mehr machen: improvisierte Begleitungen
(nicht nur tonale! Auch bitonale! Auch vollig verriickte!) bereichern die Mu-
sikerlebnisse. Am Anfang ist der Lehrer das Vorbild: alles wird nachgeahmt,
auch sein Klang, seine Haltung, seine musikalische Aussprache. Viele Kinder
reagieren wunderbar, wenn der Lehrer irgendwann den Schiiler spielt und sie
dann als ,,Begleiter* agieren diirfen. Diese begrenzte Form des Improvisierens
ist weniger ausufernd, oft aber verbliiffend treffend.

Technische Aufgaben, aus dem Repertoire entnommen, sind oft Ausldser
von Gestaltungsversuche: in dem Umgang mit einer technischen Schwierigkeit
entwickelt der Klavierspieler eigene Strategien, die oft in eine gelungene neue
Form miinden.

Fehler nutzen: mit Absicht den Fehler wiederholen, vergleichen mit dem
»Richtigen®, versuchen, andere ,,Fehler* zu machen. Dieser spielerische Bezug
zu etwas schon Existierendem ist ein Merkmal des kreativen Agierens, auch in
anderen Medien und Gebieten.

Empfangen

Das Kind bringt dem Lehrer seine Erfindung, die etwas sehr Privates ist; es
offenbart ein Stiick von sich selbst: wie viel Vertrauen muss es haben! Der
Lehrer notiert es, nimmt es auf, versucht es selber zu spielen, es wird im néchs-
ten Vorspiel uraufgefiihrt; das natiirliche Wiirdigen, ohne zu friihe Kritik oder
exzessive Belichtung ist entscheidend fiir eine weiter positive musikalische und
kiinstlerische Entwicklung.

Schlusswort

Die Kinderkunst hat viele wichtige Impulse fiir die Kiinstler des 20. Jahrhun-
derts gebracht. Matisse, in seinem Text ,,Mit dem Auge des Kindes das Le-
ben betrachten® duflert sich so: ,, Der Kiinstler muss alles so sehen, wie er als
Kind sah, und wenn er diese Fihigkeit verliert, kann er sich nicht mehr origi-
nell - das heifit personlich — ausdriicken.” Von Picasso im Gesprich mit Jean
Brassai wird tberliefert: ,, Wenn Kinder draufien auf der Strafie oder an den

4 H.Matisse, ,,Looking at Life with the Eyes of a Child*, in: Art News and Review, London, 6. Feb.1954
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Wiéinden zeichnen, bleibe ich immer stehen. Was unter ihren Hdnden entsteht,
ist erstaunlich, ich lerne oft etwas dabei.*” Klee entdeckte nach dem Kunststu-
dium seine eigenen Kinderzeichnungen und kiirte sie zu seinen ersten Opera.
Kandinsky sammelte Jahre seines Lebens hunderte von Kinderzeichnungen,
stellte sie sogar neben seinen eigenen Werken aus.

Diese Kiinstler haben sich grundlegend mit der Kinderkunst auseinander-
gesetzt und offensichtlich etwas Inspirierendes erkannt. Die heutige Kunstpéd-
agogik versucht, Freirdume fiir die frithen Ausdrucksbediirfnisse der Kinder zu
schaffen. Auch wenn in der Entwicklung des musikalischen Koénnens ganz an-
dere Prozesse stattfinden, ist es moglich, in der Musik- und Klavierpadagogik
etwas von ihrer Haltung zu tibernehmen, ohne sich ins Ausufernde oder Belie-
bige zu begeben. Im Klavierunterricht ist es nicht leicht, neben allen Aufgaben
auch noch den Raum fiir den spontanen Ausdruck der Schiiler frei zu halten;
um so wichtiger, denn in ihren kleinen musikalischen Kompositionen {iben sich
viele Kinder genau darin: in der eigenen kiinstlerischen Identitét.
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Maria Busqué

Wie ich zufillig die Kompositionslehrerin eines 7-jdhrigen
Maidchens und eines 11-jahrigen Jungen wurde

Uber die Jahre haben einige meiner Schiilerinnen und Schiiler immer wieder in
meinem Unterricht komponiert. Fiir zwei von ihnen stand der Kompositionsun-
terricht im Mittelpunkt der Klavierstunden. Hier sind ihre Geschichten, sowie
Erfahrungen und Empfehlungen von mir, die ich im Laufe dieser Jahre von
ihnen gelernt habe.

Carla, 7

Was wiirden Sie mit einer Schiilerin machen, die offensichtlich {iberdurch-
schnittlich musikalisch und kiinstlerisch begabt ist, aber sich partout nichts am
Klavier zeigen lassen mochte?

Das war nicht immer so gewesen. Als Carla mit 5 Jahren ihren Klavierunter-
richt bei mir begonnen hatte, hatten wir uns nach und nach an das Klavier her-
angetastet, hatten den Unterrichtsraum mehrmals komplett abgehort, erforscht,
Kugeln gezeichnet, dann Notenschliissel. Sie hatte ihr eigenes Klavier gemalt,
wir hatten improvisiert, gesungen. Mit 7 spielte sie ihre ersten Lieder aus threm
eigenen Klavierbuch, das ich fiir sie zusammengestellt hatte. Aber sie wollte
nicht, dass ich ihr zeigte, wie das ging mit dem Klavier. Selten hatte ich so viel
Talent erlebt gepaart mit so viel Widerstand.

In mir war auch ein groBer Widerstand, sehr sogar. Ich kam auf einmal nicht
an dieses Kind heran. Carla wollte nicht annehmen, was ich so gern mit ihr
teilen wollte: die Musik. Die Stunden mit ihr bedeuteten fiir mich Stress; es war
einfach auch sehr viel Druck auf uns beiden. Der Vater spielte ebenfalls Klavier.
Die Eltern erwarteten, dass Carla ab und zu fiir Familienanldsse ein einfaches
Stiick vortragen konnte. Nach anderthalb Jahren Unterricht darf man das viel-
leicht auch. Aber wie es mir selbst erkldren, dass meine Erfahrung nicht mehr
giiltig war, um konstruktiv mit diesem Kind Musik zu machen? Dass sie selbst
kleine Korrekturen kategorisch verweigerte? Wie sollte ich schaffen, dass sie
ein Stiick lernt, wenn sie nicht wollte? Das ging einfach nicht voran mit ihr. Wir
waren total stecken geblieben. Ich wusste nicht weiter.

Der tiberraschende Moment des ersten Liedes

Bis sie eines Tages ankam und sagte: ,,Maria, ich habe ein Lied komponiert.* —
»Echt? Lass horen! Das Lied, das sie dann sang, haute mich von den Socken:
Ihre Féhigkeit, mit dem Text umzugehen, die Wortwahl, die Kadenz. Wow. Spé-
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ter sagte mir ihr Vater, dass sie die Melodie irgendwo aufgeschnappt hatte. Aber
dieser Text, der war schon sehr erwachsen fiir ein 7-jéhriges Kind. ,,Ich find’s
toll, Carla. Wollen wir das Lied vielleicht aufschreiben? Ich helfe dir dabei.”
»Au jal®

So begannen wir an jenem Donnerstagnachmittag, das Lied in Notenform
zu bringen. Ich bat sie, es stiickchenweise vorzusingen, dass ich es aufschreiben
konnte. Wenn ich mal ihre gesungenen Tone nicht verstand, fragte ich sie, ob
sie es so oder so meinte, spielte ihr dann meine Varianten vor. Sie konnte mir
dann immer sagen, wie sie es gemeint hatte. Am Schluss der Stunde hatten wir
ihr erstes Lied in ihr Heft eingetragen, mit ihrem wunderschonen Text darunter.
Ein Lied, das sie nach ihren eigenen Notenkenntnissen nicht hitte lesen konnen.
Aber sie hatte es selbst komponiert, und es war der schonste Moment, den ich
in den letzten Monaten mit ihr erlebt hatte. Das Ergebnis konnen Sie in Ab-
bildung 1 sehen: in Carlas Heft trug ich Noten und Text ein, wenngleich ohne
rhythmische Angaben.
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Ich war zutiefst erleichtert, hatte verstanden, wie ich ab jetzt auf sie eingehen
konnte. Carla brachte alles mit, dass der Unterricht in kompletter Harmonie
stattfand. Ich musste nur quasi zur Seite treten und erlauben, dass sie zeigte, was
sie ausdriicken wollte.
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Ein kiinstlerischer Prozess entsteht
Mit der Zeit kam es immer hdufiger vor, dass Carla ein selbst komponiertes Lied
mitbrachte. Dann begann der Prozess von vorne. Ich versuchte, nachzuspielen,
was sie mir vorsang, bis es passte. Dann schrieb ich die Noten auf, dazu die
Texte. Manchmal brachte sie eine Idee mit, einen Keim von Musik. Dann er-
forschten wir, wie das Lied weitergehen konnte. Sie selbst wusste schon, wohin
sie das Lied bringen wollte. Ich stand ihr dann als Beraterin zur Seite und ge-
meinsam schrieben wir die Lieder zu Ende. So wuchs die Liedersammlung an.
Irgendwann fingen wir an, aus dem Stand zu komponieren. Nach etwa ein,
zwei Jahren kam es héufig vor, dass sie aus einem Anlass heraus ein Lied ma-
chen wollte: ,,Maria, dieses Jahr mache ich meine erste Kommunion. Ich méch-
te gerne ein Lied machen dazu.” Und dann machten wir das. Wir waren mitt-
lerweile ein eingespieltes Team. Unser kreativer Prozess war im Fluss. Und die
Liedersammlung wuchs weiter.

Die Kompositionen werden aufgenommen

Bis es dann dazu kam, dass Carla mit ihren Eltern zuriick nach Spanien ziehen
sollte. Wir beide wussten es schon ldnger. Fiir mich wurde es dann ganz wichtig,
den Moment festzuhalten, die ganzen Lieder, diese Bezeugung der Kreativi-
tit dieses Kindes. Carla war mittlerweile neun Jahre alt. All diese Liedchen,
selbst wenn die im Heft niedergeschrieben sind, das vergisst man. Das wollte
ich nicht. Also startete ich das gesamte letzte halbe Jahr unseres Unterrichts
ein weiteres Projekt mit ihr: ihre Musik aufzunehmen. Uber Monate hinweg
legte ich einen Teil der Unterrichtszeit dafiir zuriick, dass wir uns Zeit fiir die
Aufnahme lassen konnten. Aufnehmen braucht ndmlich immer lédnger, als man
denkt, das kennen Profis selbst auch. Damals war es 2010, ich hatte noch mei-
nen MiniDisc-Recorder, ein passables Mikrofon. Das sollte reichen. Ich zeigte
ihr, wie das Aufnahmegerét funktionierte, wie sie sich selbst aufnehmen konnte.
Wie man die Aufnahme abspielt, um zu horen, ob sie einem gefillt. Wie man
besser mit guten Kopfhorern in die Takes reinhdrt, um sie zu beurteilen. Sie
nahm sogar noch eine gesprochene Einfithrung in die CD auf und wir haben
auch einige Lieder aus dem Klavierbuch mit hinzugefiigt, Improvisationen, ein
Mix aus Gesungenem, Gesprochenem, Gespieltem.

Am Ende des Schuljahres bekam sie von mir eine CD mit zwanzig Minuten
ihrer Musik geschenkt. Stundenlang hatte ich ich am Rechner gesessen, um
alles schon zu schneiden und etwas dezent zu mixen. Ich hatte am Schluss noch
“Outtakes” hinzugefligt, wo wir beide sehr gelacht hatten. Damit man auch ei-
nen Einblick hinter die Kulissen haben konnte. Es war ein wunderschones Pro-
jekt, fiir uns beide. Sie nahm ihre CD mit und schenkte sie ihren Eltern, ihren
Verwandten. Und fiir mich war diese CD ebenfalls ein Geschenk.

Denn es war eingetreten, was ich mir gewiinscht hatte: Carla hatte mir doch
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erlaubt, Musik mit ihr zu teilen. Zwar nicht in der Form, in der sich das ihre
Eltern und, anfangs ich auch, vorgestellt hatten, sondern auf ihre eigene Art und
Weise. Dieses Kind hatte die Erfahrung gemacht, sich in ihrer eigenen Musik
und Texten auszudriicken, und dass das einen Wert hat. Ich héitte es mir nie, nie
trdumen vermdgen, dass ich die Kompositionslehrerin eines 7-jahrigen Mad-
chens werden wiirde. Aber so war es.

Es mag etwas anderes auf dem Papier stehen — wichtiger ist, was die Schiiler
von uns brauchen. Geniigend Empathie zu haben, um zu sagen, ja, stimmt, du
willst eigentlich dieses andere Talent von mir, meine Féhigkeit zuzuhoren, dich
zu verstehen, und dir Raum zu geben.

Sobald wir zur Seite treten und das erlauben, kommt ihre Kreativitdt von
selbst zutage.

Paul 11

Mit Paul war die Zusammenarbeit besonders, insofern, dass ich ihn ab seinem
7. Lebensjahr und bis er 19 war unterrichtet habe. Heute ist Paul 20.

Wir haben immer sehr fruchtbare Stunden gehabt, vor allem, da ich in diesen
Jahren eine komplette berufliche Verdnderung durchlebt habe. Als ich Paul als
Schiiler aufnahm mit 7, war ich Pianistin, Klavierlehrerin und Korrepetitorin.
Ich stieg auf das Cembalo um, als Paul 10 war, welches sofort frischen Wind in
die Stunden brachte. Nicht nur bereicherte es meine Technik als Pianistin, son-
dern brachte ein neues Selbstverstdndnis fiir Harmonik, Inspiration durch meine
neuen Projekte wie Barockorchester, Alte Musik Ensembles, Continuospiel und
historische Auffithrungspraxis. Das alles floss in Pauls Unterricht mit ein.

Zusitzlich absolvierte ich in dieser Zeit eine Ausbildung zur Resonanzleh-
rerin, als Paul 11 bis 14 Jahre alt war. Durch die Ausbildung begann ich, die
Freie Improvisation fiir mich zu praktizieren und nahm sie fortan in mein Spiel
als Cembalistin und meinen Unterricht auf. Paul stieg sofort darauf ein. Die
Improvisationssitzungen ergaben bald erste Friichte, denn bereits mit 11 zeigte
er mir sein erstes Stiick.

Improvisation als Ursprung der Komposition
Das erstes Stiick, ,,Tankstelle, war ein Lied, fiir das er selbst den Text geschrie-
ben hatte. Basierend auf dem Blues-Schema in d-Moll, sang er in ironischer
Art und Weise den fragwiirdigen Lobpreis einer Tankstelle an einer verlassenen
Landstrafe: ,,Drei Wochen altes Croissant / gibt’s bei der Tankstelle®. Paul hatte
schon mit 11 einen trockenen Sinn fiir Humor.

So improvisierten wir liber Jahre hinweg fast jede, wenn nicht jede zwei-
te Stunde am Klavier. Ich improvisiere vierhdndig mit meinen Schiilern und
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lasse dabei die Kinder gerne im tiefen Bereich des Klaviers spielen, gebe ih-
nen somit ,,die Macht“, die Improvisation zu lenken. Selten lasse ich sie oben
spielen, es sei denn, sie wiinschen sich das. Eine ganz einfache Anleitung, mit
Schiilern vierhdndig am Klavier zu improvisieren, und wie ich diese Einheiten
fiir meinen Unterricht gezielt einsetze, finden Sie hier: Eine einfache Ubung
in Freier Improvisation und 5 Anwendungen fiir den Instrumentalunterricht
www.mariabusque.net/de/blog/impro

Nach einigen Jahren war es bei Paul iiblich, dass er eigene musikalische
Ideen oder Themen in den Unterricht mit reinbrachte. Er spielte sie mir vor und
fragte, wie er damit jetzt weiter verfahren konnte. Durch meinen Hintergrund in
Musiktheorie konnte ich ihn dabei unterstiitzen, die Wendung zu finden, die er
gerade suchte. Manchmal schlug ich direkt eine Gegenidee vor; wenn sie ihm
gefiel, nahm er sie auf, wenn nicht, suchte er weiter.

Da ich einen grolen Wissensdrang in ihm spiirte, mehr iiber das Handwerk
der Komposition zu erfahren, begann ich mit ihm eine Serie von Ubungen in
Musikanalyse. Ich nahm dabei nicht die Klassiker, wie etwa Bach Priludien
und Fugen und Sonatensatzform - das kam spéter, als Paul 17 war. Mit 15 gab
ich ihm die beste Filmmusik zu héren und zu analysieren, die ich finden konnte:
John Williams (Der weifle Hai, Schindlers Liste, Harry Potter), Michel Desplat
(Das Méadchen mit dem Perlohrring) etc., spater auch Stephen Sondheim (West
Side Story).

Ein Unterrichtsprozess in Phasen

In Pauls Unterricht sind wir zyklisch vorgegangen; ich orientierte mich stets
danach, was ihn interessierte, und unterstiitzte ihn dabei, das zu lernen, was er
jetzt Neues lernen wollte. Er hatte Phasen, in denen er nur nach Noten spielen
wollte und welche, in denen er eher komponierte. In den Notenphasen tendierte
er dazu, viele Kompositionen aus derselben Feder zu lernen. Heute wiirde ich
das als ,,Stil einsaugen* bezeichnen. So konnte man beispielsweise nach seiner
Ludovico Einaudi Phase bald in seinen musikalischen Ideen die Inspiration von
diesem Komponisten héren. Keine Kopien, aber doch Inspirationen, &hnliche
Wendungen. Dass es keine Kopie werden sollte, war Paul wichtig: so suchte
er stets nach abgewandelten Akkorden, unerwarteten rhythmischen Impulsen
(grofie Vorliebe bei Paul flir ungerade Taktbezeichnungen), kurz: Er erschuf
seinen eigenen Stil.

Dieser war eher melancholisch, mit der Ausschau auf das Grandiose, ma-
jestétisch zu Zeiten, doch allgemein ernst und nachdenklich. Als Teenager habe
ich Paul auch im Gespréch so erlebt. Er war nie einer, der nach Moden ging,
sondern genau seines machte — er rauchte nicht, er trank keinen Alkohol; statt-
dessen war er geradezu ,,obsessed” mit Musik: neben Klavierunterricht bei mir
nahm er Unterricht in Gitarre und spéter elektrischer Gitarre, E-Bass, Stimmbil-

EPTA-Dokumentation 2018/19 - www.epta-deutschland.de 39



dung; nur Schlagzeug nicht, dafiir konnte er ganz gut mit seinem elektronischen
Schlagzeug umgehen.

Parallel zum breit gefacherten Instrumentalunterricht hatte Paul schon friith
begonnen, vielleicht mit 11-12, sich mit Synthesizern, Keyboards, Mikrofo-
nen und Effekt-Pedals auszustatten. Er spielte mit Audio-Software und zeigte
mir immer wieder seine elektronischen Kompositionen, die einerseits Richtung
Rock und andererseits Techno tendierten. Mit 16, nach einer intensiven Chopin
Phase, war er inspiriert, wieder am Klavier zu komponieren und begann seine
Ideen weiter zu entwickeln, beziechungsweise immer neue und frischere Ideen
zu haben.

Wann ist ein Stiick wirklich fertig?

Nach einiger Zeit fiel mir auf, dass Paul (immer noch 16) zwar mittlerweile
sehr gut darin war, neue thematische Ideen zu finden, aber noch nie ein Stiick
zu Ende komponiert hatte. Ich sprach ihn darauf an, doch mal ein Stiick fertig-
zustellen, und er stimmte zu, es zu versuchen. Es waren zu der Zeit zwei bis drei
Lieder in Arbeit, aulerdem hatte fast jede Woche neue Einfille. Diesem krea-
tiven Ansturm wiirde gut tun, ein bisschen Form zu bekommen und zu Ende
gebracht zu werden.

Eine Chance tat sich auf, als ich als Spielerin fiir ein privates, informelles
Klavierkonzert angefragt wurde. Bis zu dem Termin waren es noch 2—-3 Monate
Zeit. Ich schlug Paul vor, dass, wenn er es so wiinschte und er es schaffte sein
erstes Stiick fertig zu komponieren, ich es bei diesem Anlass spielen wiirde. Er
fiihlte sich geehrt und stimmte zu.

Ab dem Zeitpunkt gab er Vollgas; nur, dann traten die neuen ,,Teufel* in
Erscheinung: Wann ist ein Stiick wirklich fertig? Und wie weil} er, dass es fertig
ist? Das Zogern, den Schlussstrich unter sein Stiick zu ziehen, war fiir mich
bemerkbar. Es gab aber keinen anderen Weg, als genau das zu tun. Dafiir prigte
ich einen Satz, den ich immer wieder hervorholte, wenn ich merkte, dass Paul
zu sehr im Kopf war und nicht mehr beim kiinstlerischen Prozess: ,,Nur ein
fertiges Stiick ist ein gutes Stiick.” Das leuchtete ihm sofort ein. Er verstand
mit der Zeit und vor allem im Nachhinein, dass fertige Stiicke die Meilensteine
waren, die er brauchte, um ein besserer Komponist zu werden.

Der oben erwdhnte private Anlass fand statt, als Paul gerade 17 Jahre alt
geworden war. ,,Freitag mit Regen® wurde Pauls erstes Stiick, dessen erste Seite
Sie in Abbildung 2 sehen konnen. Ich fiihrte es auf — an einem Freitag, natir-
lich! Durch diesen Anlass bekam das Stiick erst seinen Titel, denn ganz lange
hatte es bei uns im Unterricht ,,Ohne Titel* gehei3en.

Jetzt konnte es auch mit den anderen Stiicken weitergehen. Einige davon
warteten auf Weiterbearbeitung, auf Fertigstellung. Innerhalb eines Jahres
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brachte er noch weitere 5 Stiicke fertig, unter ihnen ,,Dornen®; in Abbildung 3

die erste Seite des Stiicks.

Komponist: Paul Lesch
Transcript: Maria Busqué

Freitag mit Regen
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Horizonte erweitern fiir die jungen Komponisten
An dem Punkt angelangt, sah ich es als meine Aufgabe, ihn dazu zu animieren,
Musik in fiir ihn neuen Stilen zu komponieren; das fing alles sonst an, zu dhn-
lich zu klingen. Aulerdem, was er schon konnte, konnte er schon. Mein Beitrag
war, ihm neue Musik anzubieten; erstens durch Horempfehlungen (Querbeet
durch die Klassik, New Age, zeitgenodssische und Rock-Popmusik) und zwei-
tens mit der Anweisung, direkt in neuen Gattungen und Stilen zu komponieren.
Als Paul 17 war, habe ich dann auf die eher klassische Analyse gesetzt (Schu-
mann Fantasiestiicke, Sonatensatzform am Beispiel der ersten Beethovensona-
te, etc.) und auch auf eine bessere Ausarbeitung der Oberstimme — dafiir hielt
ich mich an das Buch von Ernst Toch, ,,Die Melodie*. Paul bekam somit einen
ganzheitlichen Uberblick, was das Handwerk der Komposition angeht. Seine
Melodien wurden ab dem Zeitpunkt sehr viel interessanter und ausdrucksvol-
ler geworden. Zuletzt, mit 19, arbeiteten wir an einer flir ihn neuen Gattung:
dem romantisch-optimistischen Lied. So war er bei dem angelangt, was ihm am
schwierigsten erschien.

Wenn Schiiler sich selbst unterrichten
Ich habe immer gesagt, wie bei allen meiner Schiiler: Paul hat sich immer selbst
unterrichtet. Er hat immer selbst bestimmt, was ihn interessiert hat, und tiber
die Jahre ist ein groBer Schatz an Projekten, Erfahrungen und auch natiirlich
Musikkompositionen entstanden.

Paul hat noch weiter in den neuen Stilen und Gattungen komponiert. Er
schreibt gerade sein Piano Album fertig und setzt es in sein Notenprogramm.

Themen und Ressourcen fiir die Komposition im Klavierunterricht

Freie Improvisation — Meine Anleitung dazu: Eine einfache Ubung in
Freier Improvisation und 5 Anwendungen fiir den Instrumentalunterricht
www.mariabusque.net/de/blog/impro

Musikanalyse — aus der Perspektive der Emotion. Soundtracks: Der weil3e Hai
(John Williams), Das Méddchen mit dem Perlohrring (Alexandre Desplat), Harry
Potter und der Stein der Weisen (John Williams), etc. spiter Schumann Fanta-
siestiicke, Beethoven frithe Klaviersonaten // 1) Musik horen lassen, 2) spontan
Emotionen aufschreiben lassen, 3) wieder horen, Gespréch dariiber, wie diese
Emotionen mit musikalischen Mitteln ausgedriickt werden, 4) wieder horen und
musikalische Mittel herausarbeiten, 5) evtl. Noten geben, dann das Stiick noch
einmal mit der neuen Perspektive anhoren.

Musiktheorie — Besprechung, welche Akkorde iiber jedem Ton einer beliebi-
gen Tonart liegen, Improvisieren in vorher festgelegten Tonarten, Intervalle be-
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stimmen und singen, grundlegende Notensatzregeln, Blues-Schema, Ansichten
iiber Oberstimme: ,,Die Melodie* von Ernst Toch

Betreuung junger Komponisten — darauf achten, dass ihr Stil auch mal ins
,,unbekannte Gefilde* wandert. Als Mentoren sind wir dafiir da, den Schiilern
die musikalische Welt zu erdffnen: ihnen Musik vorzustellen, die sie nicht ken-
nen, Verkniipfungen zu ihrer eigenen Musik finden, einfach gute Musik mit
ihnen teilen. Auch: animieren, ihre Stiicke fertig zu schreiben.

Beispiel von Gattungen/Stilen: melancholisch // spritzig // Neue Musik //
Tanz: Tango // romantisch // episch // vertrdumt // Variationen {iber ein eigenes
oder ein fremdes Thema // jazzig / Hommage an... / programmatisch // usw.

Fazit

Schiiler bringen ihre Ideen mit, und wenn wir diesen Ideen und Impulsen Raum
gewihren, konnen sie sich entfalten, aufblithen. Dann erst kann etwas entste-
hen. Das habe ich friih bei Carla gelernt und aus diesem Grund war der Weg
fiir Paul quasi geebnet worden. AuBBerdem wiirde ich sagen, dass ich selbst eine
gute Portion Neugierde mitbringe fiir jeden meiner Schiiler und es in meiner
Kompetenz liegt, sie in ihren kreativen Impulsen fachgerecht zu begleiten.

Ich mochte Sie mit diesem Bericht also einladen, auch mal vom Lehrplan
abzuweichen und zu schauen, was dann passiert. Aber passen Sie auf, wenn Sie
das tun. Das Ergebnis konnte Sie {iberraschen und fiir den Rest Thres Lebens
bereichern.
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Barbara Zech-Giinther

Zwei Klaviergeschichten: ,,Der Floh auf dem Elefantenpo*
und ,,Im Reich der Sterne®. Schiilerkompositionen

Beim Unterrichten junger Kinder, in denen natiirlicherweise die Anlage zur
Kreativitdt vorhanden ist, verwundert man sich so manches Mal iiber die so
verschiedenartigen Reaktionen und Vergleiche, mit denen Kinder auf die eine
oder andere Bewegungs- oder Horaufgabe reagieren. Oft sind es Tiere, die zum
Vergleich herangezogen werden, oft auch Pflanzen, Bdume, das Meer, die Wei-
te des Himmels, manchmal auch Roboter oder Drohnen — Dinge, iiber die das
Kind staunt und iiber die auch wir hoffentlich immer wieder von Neuem stau-
nen kdnnen.

Folgt man als Lehrer den Pfaden, zu denen das Kind einlddt, kann man {iber
die kleine Kiinstlerpersonlichkeit, die einem gegeniibersitzt, eine Menge Dinge
erfahren, und das ist bei jedem Kind so andersartig und stark, dass es sich lohnt,
sich Zeit zu nehmen, neben dem iiblichen Klavierpensum der Kreativitét des
Kindes neue Impulse dazu zu geben.

Vor einer Weile hatte ich zwei ca. 9jdhrige sehr begabte Schiilerinnen, mit de-
nen es mich reizte, solche Wege einmal zu beschreiten und die im Vorschulalter
zwei Jahre lang meine Rhythmikkurse mit Musik, Bewegung und Theater be-
sucht hatten. Sie waren also ganzheitlich und mit allen Sinnen in die ersten Er-
fahrungen mit der Musik hineingewachsen. Ich wollte erfahren, wortiber sie im
Leben staunen, was sie lustig finden, was traurig, was sie nachdenklich macht,
welche Tiere sie lieben, und ich gab ihnen die Aufgabe, eine kleine Geschichte
zu erfinden, zu der spater komponiert werden sollte.

Die stille und sehr musikalische Kristina (heute studiert sie Blockflote) er-
fand eine kleine Geschichte, in der ein Kind von einer Sternschnuppe zu den
Sternen ins All mitgenommen wird.

Die bewegungsmalig und rhythmisch begabte kraftvolle Clara, die heute
eine Tanzausbildung macht, erfand eine Geschichte, in der es um ein riesiges
und ein winziges Tier geht — einen Elefanten und einen Floh.

Als zweiten Schritt {iberlegten wir gemeinsam, welche Textstellen sich eig-
nen kdnnten, um charakterisierende oder kommentierende Musik einzufiigen.
Sollte die Lage hoch oder tief sein? Welche Taktart, welcher Rhythmus wiirde
sich eignen, welches Tongeschlecht bzw. welches Tonmaterial? Wére es inter-
essant, Dissonanzen einzubauen?

Uber gemeinsame Improvisationen entstanden kleine Keimzellen, die es galt,
zu Hause weiterzuentwickeln. Es entstanden kleine Melodien und Stiicke mit

EPTA-Dokumentation 2018/19 - www.epta-deutschland.de 45



Dreiklangsbrechungen (die natiirlich ihren Ursprung in unseren Klavieriibun-
gen hatten). Gewagte Cluster, Synkopen, Vorschlage, Chromatik ,wiirzten* das
Ganze.

Sollten die Melodien in der rechten oder in der linken Hand gespielt werden?
Wie konnten sie begleitet werden? Wie kdnnte man ein Trampeln, ein Rutschen,
ein Pieksen, ein Schwimmen, einen Flug in Tone iibertragen?

Oft bat ich die Kinder, selbst bewegungsméBig in eine bestimmte Rolle zu
schliipfen, um anschlieBend die Bewegung nur mit den Armen oder den Hén-
den darzustellen bzw. zu trommeln und sie dann erst in Téne zu iibertragen.

Die Phase des gemeinsamen Ausarbeitens und Aufschreibens ging iiber
mehrere Wochen und wurde in den normalen Klavierunterricht eingebaut.

Inzwischen waren auch kleine Illustrationen hinzugekommen, der Tag der
offenen Tir der Musikschule Reinickendorf stand bevor, an dem die beiden
Klaviergeschichten das erste Mal von den Autorinnen selbst vor Publikum auf-
gefithrt werden sollten. So iibten wir neben dem Klavierspiel auch das gute
Deklamieren und Vortragen des Textes. Die Auffithrung war ein groBer Erfolg,
die Schiilerinnen, die Eltern und die Lehrerin waren stolz und gliicklich.

Jahre spidter entdeckte ich im Programm des Verlages ,,Pianodidact® eine
Rubrik ,,Klaviertheater”. Ich schickte die beiden Geschichten ein und bekam
postwendend eine begeisterte Zusage zur Verdffentlichung.

Es kam nochmal etwas Arbeit auf mich zu in der Form, dass ich die Auf-
gabe hatte, die Stiicke im Schwierigkeitsgrad anzugleichen und gleichzeitige
Lagenwechsel oder komplizierte Fingersétze in beiden Hdnden zu vermeiden,
um die Stiicke auf diese Art und Weise recht vielen klavierspielenden Kindern
zugénglich machen zu konnen.

Die Veroéffentlichung der beiden Klaviergeschichten ist fiir das Friihjahr
2020 vorgesehen. Die Titel lauten: ,,Im Reich der Sterne* und ,,Der Floh auf
dem Elefantenpo®.

Letztere Geschichte von Clara Hertling (in Niirnberg hatte ich sie als Gan-
zes vorgetragen) will ich nun unter pianistisch-paddagogischen Aspekten etwas
ndher in Augenschein nehmen.
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DER FLOH AUF DEM ELEFANTENPO

Inhalt:

Ein Elefant mochte den Floh auf seinem Po loswerden, da dieser ihn immer argert.
Bei einem Bad im Fluss hiipft der beleidigte Floh auf den Riicken einer Schild-
krote, die sich aber ihrerseits wehrt. Da nimmt der Elefant gromiitig seinen Floh
zuriick...
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1 Der Elefant
...,,Bs war einmal ein Elefant.”
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Charakter: schwerféllig
Taktart: 4/4

Tonart: d-Moll
Besonderheiten: tiefe Lage (2 Bassschliissel), Synkopen (vorgezogene Achtel)
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2 Das Bad im Fluss

...,,Dort traf er die Schildkrote und sie schwammen ein Stiick zusammen.*
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Charakter: weich, legato

Taktart: 6/8

Tonart: d-Moll/ F-Dur

Besonderheiten: weiter Tonraum, Ubersetzen der Hinde in Dreiklangsbrechungen,
Pedaleinsatz

3 Der Floh springt
...,Dann sprang er, ohne dass der Elefant und die Schildkréte es bemerkten, vom
Po des Elefanten auf den glitschigen Riicken der Schildkrote.

Charakter: frei, imitiertes Hiipfen und Rutschen

Taktart: 2/4, jedoch mit Freiheit

Tonart: d-Moll

Besonderheiten: Chromatik abwarts, Vorschlag, Artikulation, nur mit der rechten
Hand zu spielen
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4 Der Kampf
...,Doch plétzlich horte er ein eigenartiges Gerdusch. Erschrocken drehte er sich
um und sah, wie die Schildkréte mit einem winzigen hiipfenden Tierchen kdmpfte.

Charakter: kraftvoll
Taktart: 4/4

Tonart: C iibermédBig

Besonderheiten: links iibermédBiger Dreiklang gebrochen (in Achel-Triolen), rechts
Cluster (in Vierteln), die in der Lage versetzt werden, techn. Anforderung: links
legato, rechts gestofen, Schluss: Unterarmcluster

5 Der Floh auf dem Elefantenpo

...,und so hielt der Elefant dem Floh seinen Riissel hin und der sprang freudig iiber
Riissel und Riicken auf den dicken Elefantenpo und fiihlte sich gleich wieder zu
Hause.”
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Charakter: frohlich

Taktart: 4/4

Tonart: D-Dur

Besonderheiten: hohe Lage (2 Violinschliissel), Achtel-Punktierungen in der rech-
ten Hand, Vorschlag
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6 Die Schildkrote im Fluss
...,Die Schildkréte bedankte sich und schwamm gliicklich fort.“ (siche Nr. 2)

7 Der gliickliche Elefant

...,Der Elefant fiihlte sich zufrieden iiber seine gute Tat und war jetzt sogar sehr
gliicklich iiber seinen Floh am Po.” (siche Nr. 1)

IM REICH DER STERNE

Inhalt: Ein Médchen liegt eines Abends trdumend in ihrem Bett und schaut in den
Sternenhimmel hinauf. Es wiinscht sich nichts sehnlicher, als einmal eine Nacht
dort oben sein und sich alles aus der Nihe beschauen zu kénnen. Da landet eine
kleine Sternschnuppe neben ihm auf der Bettdecke und sagt: ,,Komm* mit!“...

50 EPTA-Dokumentation 2018/19 - www.epta-deutschland.de



1 Der Traum
...,,Wer weil}, wie es auf ihnen zugehen mag. Auf jedem Stern anders. Voller Leben
und Aufregung.”
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Charakter: weich, triumerisch

Taktart: 4/4

Tonart: e-Moll

Besonderheiten: Dreiklangsbrechungen mit tiberschlagenden Hénden, Melodie-
stimme tlber Dreiklangsbrechungen, Riickungen (— dis-Moll, d-Moll, cis-Moll,
c-Moll), Melodiestimme landet durch enharmonische Verwechslung wieder in e-
Moll, Pedaleinsatz

2 Der Flug in den Himmel
...,und bevor Lena noch etwas sagen konnte, erhoben sich die beiden in die Luft
und flogen in den dunklen Himmel hinauf.

Charakter: geheimnisvoll

Taktart: %, aber frei

Tonart: Ganztonleiter auf C

Besonderheiten: aufsteigende Ganztonleiter {iber 5 Oktaven, dabei Handwechsel,
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schnelle Melismen in Dezimolen, ,,aufblitzende” Tone in den Extremlagen Tief/
Hoch, Pedal“nebel*

3 Der Stern der Schonheit
...,Die Baume glénzten silbern und golden und die Friichte funkelten wie Edel-
steine.”
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Charakter: flieBend

Taktart: 4/4

Tonart: C-Dur

Besonderheiten: Form A — B — A, rechts gebrochene Dreiklédnge abwirts auf Basis
eines Choralsatzes

4 Der Stern des Reichtums
....,,.Wer reich ist und alles hat und alles bekommt, was er sich wiinscht, kann sich
iiber nichts mehr richtig freuen.
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Charakter: aggressiv, bedrohlich
Taktart: 2/4
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Tonart: e-Moll
Besonderheiten: Akzente, Chromatik, Riickung zur Steigerung

5 Der Stern der Frohlichkeit
...,,51e kamen unter lauter frohlichen Menschen an, die sich iiber alles, was sie
machten, riesig freuten.”
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Charakter: frohlich

Taktart: 4/4 auftaktig

Tonart: G-Dur

Besonderheiten: Form: A — B - A, Achtelpunktierungen auf den leichten Z&hlzei-
ten, Fesselfinger in der linken Hand

6 Der Traum
...,,Aber als sie den kleinen goldenen Ring neben sich auf dem Kopfkissen bemerk-
te, wusste sie, dass es doch kein Traum gewesen sein konnte, was sie diese Nacht
erlebt hatte...”
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(entspricht Nr. 1 ,,Der Traum®)

Mit einem Zitat von Pablo Picasso mochte ich meine Ausfithrungen abschlie-
Ben: ,,Als Kind ist jeder ein Kiinstler. Die Schwierigkeit liegt darin, als Erwach-
sener einer zu bleiben.
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Susanne Zeh-Vof

Am Anfang die Fantasie... Die Komponistenklasse Halle
Musikalisch-kreative Arbeit mit Kindern und Jugendlichen seit 1976

Komponieren mit Kindern — ist das nicht nur etwas fiir Wunderkinder?

Seit tiber 40 Jahren beweist die Komponistenklasse Halle als dlteste ihrer Art in
Deutschland, dass das Komponieren mit Kindern moglich ist und zu wunderbar
klingenden Ergebnissen fiihrt.

Kinder entdecken und entwickeln ihre Kreativitit ganz selbstverstindlich
auf unterschiedlichen Ebenen indem sie sich bewegen, mit Materialien und
Gegenstdnden experimentieren und die Reaktionen ihrer Umwelt erforschen.
Auch Gerédusche, Rhythmen und Klédnge wecken das Interesse und werden auf
unterschiedliche Weise ausprobiert. Allerdings werden Kinder in ihren musika-
lischen Experimenten nur selten bestirkt, da diese zumeist als storend empfun-
den und entsprechend abschétzig bewertet werden. Im Gegensatz dazu steht die
Bestéarkung, die sie beispielsweise beim Malen erfahren.

Beschiftigung mit Musik meint landldufig das gemeinsame Singen im Chor
oder das Erlernen eines Instrumentes, wodurch man spéter auch im Ensemble
oder Orchester musizieren kann. Haltung, Technik, Notentext, Interpretation —
immer wieder sto3en die Kinder auf ,,richtig” und ,,falsch* —und die Stiicke, die
hierbei im Mittelpunkt stehen, haben Komponisten zumeist vor sehr langer Zeit
geschrieben. Fiir das Experiment, die eigenen Tone, ist nur sehr selten Raum.

In vergangenen Epochen waren Improvisieren und Komponieren selbstver-
standliche Bestandteile jeglicher Musikpraxis. Diese Tradition ist verloren ge-
gangen und das Komponieren mit Kindern mutet dadurch als etwas Exotisches
fiir hochbegabte Aullenseiter an.

Um die Tische des Komponierstiibchens sitzen sechs lebhafte Kinder. Es werden Witze erzdihlt, Er-
lebnisse ausgetauscht, zwischendurch plotzlich konzentriert Noten aufs Papier geschrieben, eine
Frage gestellt und, wenn die Kondition nicht mehr ausreicht, eine paar Runden Verstecken gespielt.
Dann sitzen wieder alle vor ihren Notenbldttern.

Anna' (7) hat sich zu Hause am Klavier ein Stiick ausgedacht, das sie nun gern aufschreiben
maochte. Gemeinsam tasten wir uns vor — Tone, Notenwerte, Taktart. Auch nachdem das gekldrt ist,
bleibt das Aufschreiben miihsam.

Tim (8) hat gerade die Achtelpausen fiir sich entdeckt. Akribisch fiillt er die Liicken zwischen
den Tonen und bemerkt, dass man auch ganze Pausentakte mit ihnen bestiicken kann.

Neben ihm sitzt Johann (8) und zdhlt minikleine Notenkdpfe ab, die er mit Hdlsen versieht und
anschliefiend mit Balken verbindet.

Laura (9) schaut noch etwas unschliissig in die Runde. Ihr Stiick soll fiir Geige solo werden.
Jetzt sucht sie nach einem Anfang. Vielleicht eine Geschichte?

Paul (8) fillt da sofort etwas ein. Er schreibt eine Komposition iiber Auferirdische mit ganz
verriickten Klingen. Ob das Akkordeon da passt?

Edith (10) ldsst sich von dem mitunter bunten Treiben um sie herum nicht stéren. Sie hat ein

1 Namen von der Autorin gedndert
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Gedicht geschrieben, das sie jetzt fiir den Geburtstag ihres Vaters vertont. Die Begleitung soll ihre
Familie dazu spielen konnen. Entsprechend hat sie die Instrumente gewdhlt.
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Die Ansitze fiir die hier entstehenden Kompositionen der jiingsten Schiiler der
Komponistenklasse sind sehr verschieden.

Beginnen die Schiiler mit einer Komposition so steht am Anfang hiufig die
Idee vom ausfiihrenden Instrument. Sie spielen es selbst, so dass es ihnen ver-
traut ist, sie kennen jemanden, den sie damit verbinden oder wiahlen sich eines
der zumeist sechs fiir das Jahreskonzert zur Verfiigung stehenden Instrumente.

Manche Kompositionen entstehen auf Grundlage besonderer Vorlieben, die
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besonders bei den Jiingeren auftreten, wenn sie gerade etwas neu fiir sich ent-
deckt haben.

Den Ansto8 fiir den Charakter des Stiickes, fiir das konkrete Schreiben geben
hiufig auBermusikalische Themen: Tiere, Landschaften, Situationen. Gedichte
und selbsterdachte Geschichten sind beliebte Vorlagen fiir Verklanglichungen.

Mitunter ist es auch ein konkreter Anlass oder eine bestimmte Person, fiir
die eine Komposition entsteht.

Im Zimmer nebenan geht es etwas ruhiger zu. Die Jugendlichen haben sich weiter verteilt — sichtbar
bemiiht, einen eigenen Bereich zu haben.

Luca (15) hat sich im Unterricht zuvor typische Tangorhythmen erkliren lassen. Jetzt tiiftelt
er an verschiedenen Moglichkeiten, sie auf die vier in seinem Stiick verwendeten Instrumente zu
tibertragen.

Annemarie (17) méchte ihre Komposition aus Kldngen heraus entwickeln. Nachdem sie sich fiir
fiinf ganz unterschiedliche Akkorde entschieden hat, ist sie auf der Suche nach einem System, wie sie
diese geschickt kombinieren kann.

Julia (18) interessiert sich gerade sehr fiir Indien. Fiir jedes Chakra mochte sie ein Stiick schrei-
ben. Um die jeweiligen Charaktere fiir sich selbst herauszufiltern entstehen farbige Skizzen als Vor-
arbeit.

Mark (14) schreibt erstmals ein Stiick in Space-Notation und bereitet fast meditativ sein Sekund-
raster auf einer Anzahl Notenblitter vor.

Yann (17) konnte sich am Morgen nur schwer vom Kartenspielen mit seinen Zimmerkollegen
trennen. Nachdem er einige Zeit unschliissig herumgesessen hat, kommt ihm endlich die ziindende
Idee. Die Entscheidungen bei seiner Komposition soll ihm ein Spiel abnehmen! Jeder Karte ordnet
er zundchst ein musikalisches Motiv zu. Plotzlich hat auch er sehr viel zu tun.

Auch bei den Alteren konnen die Ansatzpunkte fiir ihre Kompositionen sehr
unterschiedlich sein. Besondere Erlebnisse und Situationen, philosophische
Fragestellungen, existenzielle Themen, Werke der bildenden Kunst und ma-
thematische Zusammenhiinge. Zunehmend riicken strukturelle Uberlegungen,
selbstgestellte Regeln und Systeme sowie rein musikalische Fragestellungen
und Motive als Ausgangspunkte in den Fokus.

Die Auseinandersetzung mit Arbeitsweisen verschiedener Komponisten regt
dazu an, selbst neue Herangehensweisen auszuprobieren.

Entmutigt sitzt Anna vor ihrem Notenblatt. Erst zwei Takte ihres Klavierstiickes sind darauf zu se-
hen. “Aufschreiben ist viel anstrengender als ausdenken!* seufzt sie. Da hilft nur der Kompromiss
,,Du schreibst einen Takt, dann ich einen!* um die Motivation zu behalten.

Tims Notenpapier fiillt sich zusehends. Sein Stiick heifit ,, Schnelles Tempo *“ und steht im Vier-
vierteltakt. Gemeinsam entdecken wir im dritten System einen Takt mit sieben Achteln. ,,Soll das so
sein oder hast du etwas vergessen? “ Im Gesprdch iiber Taktarten und Taktwechsel erdffnen sich Tim
verschiedene Moglichkeiten. Nachdem er sie gegeneinander abgewogen hat, entscheidet er sich,
noch eine zusdtzliche Achtelpause in den Takt einzufiigen.

Auch Johann fiillt Zeile um Zeile. ,, Gibt es auch noch etwas Schnelleres als Zweiunddreif3igs-
tel? * Verschmitzt ldchelnd fiigt er nach der bejahenden Antwort einen weiteren Balken hinzu.

Laura hat inzwischen die ersten beiden Zeilen ihres Geigensolos geschrieben. “Es erzdhlt von
einem Pferd.” Viertelnoten reihen sich aneinander. ,,Erlebt das Pferd etwas? Bleibt es mal stehen
oder fingt es an zu galoppieren? *“ Wir sprechen iiber verschiedene Notenwerte, die Bedeutung von
Pausen. Nachdenklich begibt sich Laura wieder an die Arbeit.

Pauls Partitur ist am Rand mit kleinen Zeichnungen verziert: herumschwebende, fremdartige
Figuren... “Die Auferirdischen! ... Mit krafivollen Zackenlinien beschreibt er die Luftgerdusche, die
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Flote und Akkordeon zu Beginn des Stiickes von sich geben sollen. ,, Erst landen sie...und am Schluss
fliegen sie wieder weg. “ Als er die Geschichte erzdhlt, wird ihm selbst klar, dass er die Lufigerdu-
sche am Ende wiederholen mochte.

Auf Ediths Notenblatt sind vier Stimmen ordentlich untereinandergeschrieben. Liedmelodie,
Blockflote, Geige, Cello. Da Edith selbst Blockflote spielt, fillt es ihr leicht einzuschdtzen, was auf
diesem Instrument gut spielbar ist. Beim Cello kommt sie da etwas ins Griibeln. Was ist eigentlich
der tiefste Ton? Gut, dass Luca sein Instrument dabeihat und bereitwillig demonstrierend die Fra-
gen beantwortet.

Komponieren ist eine sehr langsame, mithsame Tétigkeit, die im Widerspruch zu
unserer sehr schnelllebigen, unruhigen Umwelt steht. So schafft der Komposi-
tionsunterricht als Wichtigstes zunéchst einen Freiraum, in dem diese Téatigkeit
iiberhaupt stattfinden, man seine eigenen musikalischen Ideen gestalten kann.
Bereits seit der Griindung der Komponistenklasse Halle im Jahr 1976 bilden die
Einfalle, der Wissenstand und die Personlichkeit der Kinder und Jugendlichen
den Ausgangspunkt fiir den Unterricht. Das wichtigste Ziel ist die Ermutigung
zur Entdeckung der eigenen Kreativitit. So beschreibt die LDZ (Liberal Demo-
kratische Zeitung) in einem Artikel vom 20.02.1980 den Umgang Hans Jiirgen
Wenzels mit seinen Schiilern: ,,Keine Vorschriften, kein direkter Eingriff, kein
,Hinbiegen*, doch Vermittlung von Erfahrungswerten®.

Die Rolle des Lehrers besteht darin, Fragen zu stellen, Anregungen zu ge-
ben und Losungen anhand anderer kompositorischer Beispiele zu diskutieren.
Hierdurch wird der Schiiler angeregt, seine Ideen zu hinterfragen, sie weiter zu
differenzieren und auszuformen. Dynamik, Artikulation, Instrumentation und
Formzusammenhinge entdeckt er nach und nach als Werkzeuge fiir sich. Not-
wendige musiktheoretische, satztechnische und instrumentenkundliche Grund-
lagen flieBen anhand konkreter, die Komposition betreffender Fragestellungen
mit ein — als Hintergrundwissen, damit Entscheidungen fiir oder gegen be-
stimmte Konventionen bewusst gefillt werden kénnen. Da es kein festgelegtes
Lehrprogramm gibt und der Fokus nicht auf der Vermittlung von Regelwerken
liegt, gibt es auch kein ,,richtig* oder ,,falsch®, sondern allenfalls unterschiedli-
che Losungsmoglichkeiten, die man diskutieren kann, bevor der Schiiler selbst
die Entscheidung fiir seine aktuelle Komposition trifft.

Der Vormittag neigt sich dem Ende entgegen und die Kondition der Jiingsten nimmt spiirbar ab.

Bis zum Mittagessen bleibt aber noch eine knappe Stunde, in der die Arbeitsatmosphdre im Haus

erhalten bleiben soll. Nach einer kurzen Toberunde im weitldufigen Garten treffen wir uns auf der

Fufballwiese. Ich habe ein Gedicht von Christian Morgenstern als Grundlage fiir eine gemeinsame

Improvisation herausgesucht. Wir verstindigen uns iiber die beschriebenen Stimmungen und Bilder

und nach verhaltenem Anfang beginnen die Ideen zu sprudeln. Sie werden miteinander diskutiert,

ausprobiert, fiir gut befunden oder verworfen. Das aus Bodypercussion und Stimmgerduschen ent-

stehende Stiick wird mehrfach geprobt, damit es am Nachmittag zum Beginn der Horstunde den
Alteren vorgespielt werden kann.

In den beiden jéhrlich durchgefiihrten Ferienkursen entsteht durch die Verbin-
dung von intensiver musikalischer Arbeit und gemeinsamem Leben eine beson-
dere Energie, ein vom Alltag losgeloster kreativer Raum, der gerade durch das
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Miteinander in der altersgemischten Gruppe (20-25 Schiiler zwischen 6 und 19
Jahren) besondere Chancen bietet.

Der tigliche Kompositionsunterricht und die individuellen Arbeitszeiten
werden durch weitere wiederkehrende Tagesordnungspunkte ergénzt: gemein-
sames Chorsingen, Gehdrbildung, Horstunden. Da der Prozess des Schreibens
sehr miithsam ist, bieten gemeinschaftliche Improvisationseinheiten eine zusitz-
liche Moglichkeit fiir musikalische Experimente.

Zudem wird in jedem Kurs ein Instrument des Jahreskonzertensembles mit
seinen spezifischen Moglichkeiten durch den entsprechenden Interpreten vorge-
stellt. Die Verbindung zu anderen Kiinsten, die Beschéftigung mit wissenschaft-
lichen und gesellschaftlichen Themen war Hans Jiirgen Wenzel ein wichtiges
Anliegen, so dass Vortrige und Workshops unterschiedlichster Art seit Beginn
Bestandteil des Programmes der Ferienkurse der Komponistenklasse gehdren.

Neben den beiden Ferienkursen gehoren der kontinuierliche Kompositions-
unterricht sowie das Jahreskonzert zu der bereits im Ursprung etablierten Jah-
resstruktur der Arbeit der Komponistenklasse Halle.

Nach einem langen Schultag erscheint Maria (9) erschopft beim Kompositionsunterricht. Schnell
wird deutlich, dass sie eigentlich eine Erholungspause braucht. Aus ihrer Notenmappe rutschen ein
paar Kopien: ,, Ach, alte Klavierstiicke, die ich gerade weggelegt habe. Nach kurzer Ratlosigkeit
kommt mir zum Gliick jetzt die Idee: ,, Wie wdre es, wenn wir die Stiicke in einzelne Takte zerschnei-
den und sie neu zusammensetzen? * Schon ist Maria mit Begeisterung dabei und nach dem ganz
spielerischen Beginn sprechen wir iiber Collagen. Anhand der neu zusammengesetzten Abschnitte
probieren wir, was mehr oder weniger gut funktioniert und sind auch fiir die néichsten Unterrichts-
stunden mitten im Thema Melodiebildung gelandet.

Auch Friedrich (11) kommt in den Unterrichtsraum geschlichen. ,, Weifs nicht* - seine Antwort
auf die Frage nach Ideen fiir die vor uns liegende Stunde. Ich versuche es mit einer klaren, iiber-
schaubaren Aufgabenstellung: , Schreib eine Melodie mit nur drei verschiedenen Noten. Nach
anfinglicher Skepsis flieffen die Noten auf das Blatt. ,,Ich hdtte gar nicht gedacht, dass mir da so

viel einfdllt! " Wir horen uns die Melodie am Klavier an und iiberlegen unterschiedliche Verdnde-
rungsmoglichkeiten. In der ndchsten Stunde werden wir uns Variationen von Mozart niher ansehen.

Im kontinuierlichen Unterricht im Laufe des Jahres kann die besondere Energie
der Ferienkurse nicht entstehen und im Alltag zu Hause gelingt es den wenigs-
ten, sich den Freiraum fiir das Komponieren zu schaffen. Hier sind klare Unter-
richtsaufgaben eine Hilfe und mitunter auch das ganz spielerische Herangehen.
Der fortlaufende Unterricht bietet aber die Moglichkeit, sich {iber einen lénge-
ren Zeitraum mit einem Komponisten oder einem Thema zu beschiftigen.

Die besondere Schwierigkeit beim Komponieren besteht darin, dass die fer-
tige Partitur nur einen abstrakten Zwischenschritt darstellt und mit den mithsam
geschriebenen Noten nicht unmittelbar das klingende Ergebnis erlebbar wird.
So ist es eine besondere Chance, dass im Jahreskonzert von jedem Schiiler min-
destens ein im Verlauf des vergangenen Jahres entstandenes Stiick zur Auffiih-
rung gelangt und damit die Partituren zum Klingen gebracht werden.
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Die Bedeutung der Kompositionspadagogik gerit erst in jiingster Vergangen-
heit mehr und mehr in das Bewusstsein der musikalischen Fachkreise. Das ei-
gene kreative Tun, das in anderen Kunstbereichen selbstverstiandlich ist, stellt
in der klassischen Musik eher eine Ausnahme dar und ist leider noch nicht
verbreitet. Kinder, die komponieren und sich eigene Musikstiicke ausdenken
sind nach wie vor etwas Exotisches. Dabei beweist die langjahrige Arbeit der
Komponistenklasse Halle (horbar besonders in ihren Jahreskonzerten), dass der
schopferische Umgang mit musikalischem Material nicht nur etwas fiir wenige
hochbegabte ,kleine Genies* ist, sondern fiir alle, die sich auf dieses Abenteuer
einlassen, eine grofe Bereicherung darstellt und zu erstaunlichen Ergebnissen
fiihrt. Die Kinder und Jugendlichen werden unabhéngig vom Niveau ihrer mu-
sikalischen Vorbildung und Begabung ermutigt, ihre musikalische Phantasie
jenseits von ,richtig” und ,,falsch* zu entdecken, mit Tonen, Kldngen und Ge-
rdauschen zu experimentieren und ihre eigenen Ideen zu gestalten. Sie erleben
selbst, wie bereichernd und begliickend, aber auch fordernd und anstrengend
schopferisches Arbeiten ist und entwickeln dadurch ein tieferes Verstindnis fiir
Musik und Kunst im Allgemeinen.
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Matthias Rietschel

Jedes Kind lebt Fantasie — Im Ubehaus Kray

Kray ist ein Stadtteil im Osten der Stadt Essen und liegt somit mitten im Ruhr-
gebiet. Menschen aus wohl 100 Nationen leben hier; die Langzeitarbeitslosig-
keit ist tiberdurchschnittlich hoch, aber der Stadtteil ist bunt und es gibt viele
Initiativen und Projekte, welche den grundlegend stattfindenden Strukturwan-
del positiv befordern. Leider gibt es auch hier eine groe Gruppe auch jun-
ger Menschen, die mit extremen Aussagen und Handlungen die Vielfalt in der
Herkunft und Lebensart unserer Menschen, die noch nicht so lange hier sind,
grundsitzlich in Frage stellen. Auch unter den Migrantengruppen mit meist ex-
jugoslawischer oder arabischer Herkunft gibt es die Spannungen, die wir auch
in den Herkunftslandern heute noch erleben.

Das Konzert zum Abschluss des Schuljahres war vorbei, und gerade am
Schluss spielte der Fliigel eine grofe Rolle. Nach einem Schussakkord klang
das Instrument noch lange weiter, einfach nur, weil ein Madchen, vor dem
Fliigel stehend, das rechte Pedal
gedriickt hielt. Die Hinde hatte
es, wie die beiden anderen Spieler
auch, nach oben gerissen, aber der
Klang stand noch im Raum. Nach
dem Konzert kam ein junger Vater
auf die Biihne und betrachtete den
Fliigel von allen Seiten, auch von
unten. SchlieBlich fragte er mich:
,,Wo ist denn hier der Akku?*“. Er
konnte sich nicht erkldren, wie es
moglich war, dass dieses Instru-
ment so lange klingt. Fiir viele El-
tern sind die Auffithrungen mit den
Ubehaus-Kindern die ziemlich ers-
te Begegnung mit Live-Musik, die
ohne Mikrofone und zumeist ohne
elektronisch verstarkte Instrumente
auskommt.

Als Musiklehrer an drei Grund-
schulen im Stadtteil merkte ich,
. dass viele Kinder zu Hause keine
Im Zusammenspiel lernen Musik machen diirfen. Innerhalb
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des Programms JeKI bzw. JeKITS
im Ruhrgebiet konnten nun viel
mehr Kinder ein Instrument lernen,
aber viele hatten keine Moglichkeit,
sich mit ihrem Instrument auch au-
Berhalb der Unterrichtsstunden zu
beschéftigen. Um das zu &ndern,
griindete ich 2013 Das Ubehaus
Kray e.V. im historischen Alten
Rathaus Kray, in dem ecine Etage
mit verschiedenen kleinen Biirordu-
men an drei Nachmittagen und den  Unsere Jingsten am Klavier

Wochenenden leer stand. In Absprache mit den Instrumentallehrerlnnen boten
wir Kindern am Nachmittag im Rathaus Raum, um ein- zweimal mit ihnen
den Unterricht zu ergénzen, bzw. die Zeit zu nutzen, um auf ihrem Instrument
auch Neues auszuprobieren. Immer wieder hatte ich dabei gedacht, ob die Kin-
der iiberhaupt das fiir sie richtige Instrument spielen. Kinder haben sofort ei-
gene Ideen, ein kleine Geschichte in Klidnge zu fassen. Das Interesse an einer
,,Ubehausstunde* ist bis heute {iberwiltigend. Da kennt jedes Kind seinen Stun-
denplan und fordert ihn auch meistens ein. Gefordert wird Das Ubehaus Kray
e.V. von der Stadt Essen, seit 2020 als Institution; das Land NRW und auch der
Bund geben Mittel fiir Projekte, die zusammen mit unseren Partnern stattfinden,
und auch dort finanziell verantwortet werden. Dazu kommt ein wachsender pri-
vater Forderkreis.

,»Alle Kinder sind musikalisch®. Das muss ich vielen der jungen Eltern erst
einmal sagen, wenn sie oft nach unseren Konzerten erstaunt sind, was ihr Kind
noch ohne grof3e technische Instrumentalkenntnisse und Erfahrungen mit einem
Instrument auf der Biithne zeigt. ,,Alle Kinder haben allerdings Fantasie™ weil3
ich da zu ergédnzen.

Im Team Ubehaus sind mittlerweile 11 MusikpidagogInnen aus acht Lin-
dern auf Werkvertragsbasis beschiftigt. Es ist uns wichtig, die Herkiinfte un-
serer Kinder auch méglichst im Team abzubilden, und so klingt auch arabisch,
bulgarisch, kroatisch, brasilianisch und indisch geprigte Musik durch die Rau-
me. Ganz aktuell ist eine Kollegin mit tiirkischem Hintergrund dazu gekom-
men. Die Freiberuflichkeit der Kolleglnnen ist uns durchaus wichtig, denn fast
alle sind auch als MusikerInnen mit ihren eigenen Ensembles auf Biihnen pra-
sent, was der Workshop-Arbeit unbedingt zugute kommt. Die Teammitglieder
leiten im Ubehaus die Ensembles nicht nur, sondern gerade durch das eigene
Mitspielen der Instrumentalprofis geben sie wichtige Impulse und kénnen na-
tiirlich auch ganz anders die Ideen der teilnehmenden Kinder aufnehmen. In
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den Vorspielen und Konzerten sind bei uns zu groflen Teilen die Kinder die
Programmdramaturgen.

Wir wissen sehr gut durch Untersuchungen in den neunziger Jahren, dass
Kinder im KITA-Alter beim Zuhdren gar nicht unbedingt unsere auf Harmonien
der Dur-Moll Tonalitit beruhende Musik préferieren, sondern Atonalitdt und
auch Multi-Rhythmik viel spannender finden. Es gibt — noch — keinen gro3en
Drang danach, einen gemeinsamen Rhythmus zu finden. Das bringt fiir uns ex-
akt geschulte Musikpiddagoglnnen ganz neue Anregungen. Auch die Internati-
onalitdt der Kinder ist hier schon in ihren eigenméchtigen musischen Aktionen
spiirbar. Die Lust zu einer ,,harmonischen Begleitung™ entwickelt sich in der
weiteren Zusammenarbeit in den Grundschulen dann ganz automatisch.

Die ersten Kontakte zu den Kindern im Stadtteil bekommen wir seit 2015
iiber das Projekt ,,Musik kommt um die Ecke™ der Philharmonie Essen, bei
dem dreimal in kurzem Abstand Mitglieder der Essener Philharmoniker unter
meiner Leitung in die KITA kommen, um mit den Kindern ab 3 Jahren zusam-
men ein Konzert vorzubereiten. Die Kinder sind bei uns nicht nur Zuhérer und
Zuschauer, sondern immer auch sofort Mitwirkende und bilden im Konzert mit
den Philharmonikern ein Ensemble. Dabei priasentieren die Orchestermitglieder
ihre Instrumente, wobei wir immer auch kleine Instrumente haben, um Geige,
Trompete, Klarinette und andere je nach Besetzung sofort selber ausprobieren
zu konnen. Die Konzerte haben eine kleine Geschichte zum Inhalt: ,,Die Trom-
mel schléft, ,,der Wind fliegt herum®, ,,Die Vogel erwachen® ..., wobei die
gemeinsam geprobten und gesungenen Lieder und Sequenzen der Geschichte
immer auch von den Profis in speziellen Arrangements begleitet werden. Was
die Begleitung angeht, entwickeln wir mit den Kindern Begleitungen aus ihren
eigenen Ideen, wobei Kinder im KITA-Alter erst einmal gar nicht auf vorhan-
dene Rhythmen oder Harmonien achten, sondern vielmehr die Situation in der
Geschichte aufnehmen. So ist dieses Zusammenklingen ein Lernprozess fiir die
Kinder, auch fiir die Profis, aber vor allem fiir die zuh6renden Eltern, die oft-
mals eine solche Aktivitdt ihrer Kinder erstmals erleben. ,,Ich wusste gar nicht,
dass mein Kind so etwas macht ...“ Die Orchestermitglieder wiederum sagen
uns oft, dass sie Neues im Umgang mit ihrem Instrument gelernt haben, denn
auch eine Geige kann ein Percussion-Instrument sein.

Wenn die Kinder dann in die Grundschulen im Stadtteil wechseln, treffen
sie dort Musikpadagoglnnen, die sie schon aus der gemeinsamen Arbeit in der
KITA kennen. Wir bilden gar nicht selten eine wichtige Briicke beim Ubergang
von KITA in die Schule.

Inzwischen finden diese Ubehausstunden nicht nur im Alten Rathaus statt,
sondern iiberwiegend in den drei Grundschulen am Nachmittag in der Zeit des
offenen Ganztages. Die Wege sind einfach kiirzer, und manche Sessions konnen
auch spontan stattfinden. Es ist uns in den vergangenen Jahren gelungen, alle
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Schulen mit Klavieren und anderem
Instrumentarium auszustatten. Hier
haben wir auch mit den Kindern
verschiedene Ensembles gebildet,
die teilweise zweimal in der Woche
zusammen arbeiten.

Die Folkwang Universitit der
Kiinste fiihrt seit drei Jahren zu-
sammen mit Kolleglnnen unseres
Teams ein Seminar im Rahmen der
Lehrerausbildung in einer unserer
Grundschulen durch. Dabei erar-
beiten die Studierenden mit ihrem Hauptfach-Instrument jeweils einen kleinen
Beitrag, der sich im abschlieBenden Konzert in eine sich langsam entwickelnde
Geschichte einfiigt. Diese Seminarstunden leben von den sténdigen Ergénzun-
gen und Ideen, welche die Reaktionen der Kinder aufnehmen. Die Kinder ord-
nen sich je nach angebotenem Instrument und kurzem Ausprobieren einer von
einem Studierenden geleiteten Gruppe zu, und es ist gar nicht wichtig, ob die
SchiilerInnen dieses Instrument schon intensiver lernen und somit schon Erfah-
rungen haben. Oftmals haben sie eine Geige, Querflote, Gitarre das erste Mal in
der Hand, aber sie merken, dass sie dennoch sofort fiir die Geschichte wichtige
Klénge und Gerdusche entwickeln konnen.

Ein Klavier mit seiner imposanten Grofle und seiner Mechanik iibt sofort
eine grofle Faszination auf die Kinder aus. Die Kinder entdecken sehr schnell,
dass ein unterschiedlicher Anschlag vollig unterschiedliche Klangerlebnisse
bringt. Kinder horen ausgezeichnet, und wir wissen, dass sie auf schlechte Into-
nation reagieren, ohne dass die Kinder genau wissen, was ihre sichtbare Unruhe
auslost. Ein Junge sagte nach seinen ersten Erfahrungen mit einem Klavier so
schon: ,,das klingt gleich gut“. Die sich erst einmal nicht erschlieBende Kombi-
nation aus schwarzen und weillen Tasten will erobert sein und gewinnt an Fas-
zination, wenn wir erst einmal die vordere Platte abnehmen, um die Funktion
der Mechanik zu zeigen. Tasten vorsichtig driicken und halten, dann das rechte
Pedal driicken und dann laut in das offene Klavier rufen, und schon ,,lebt* das
Instrument. Das Instrument eignet sich auch als ein nur mit den Fingern und den
Hénden zu bedienendes Percussionsinstrument, was gut ermoglicht, dass auch
eine Gruppe an den Tasten und eine andere als Rhythmusgruppe das Instrument
nach und nach entdecken.

Als wir vor zwei Jahren kurz vor dem Schuljahres-Abschlusskonzert stan-
den, kam Alida aus der 4. Klasse zu mir. Sie spielte seit drei Jahren Geige, auch
im Ensemble, aber immer hatte ich das Gefiihl, dass sie ihr Instrument noch
nicht gefunden hat. Wir hatten als Geschichte fiir das Konzert eine Piratenge-

Thomas Brachlt mit Nelu und Mohammed
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schichte entwickelt, die von verschiedenen Ensembles gestalten werden sollte.
Plotzlich sagte mir Alida: ,,Ich mdchte nicht Geige spielen, sondern im Konzert
ein Piratenlied singen®. Auf meine Frage hin sang sie mir das Lied vor, stand
dabei vor dem Klavier, wo sie sich sehr gezielt mit einzelnen Tonen begleitete.
Ich war total iiberrascht, das Lied aus ,,Fluch der Karibik* klang sehr gut, und
wir bauten es in das Konzert ein, inklusive der Klavierbegleitung, die Alida fiir
sich selber entwickelt hatte.

Inzwischen arbeiten wir im Verlauf einer Woche mit mehr als 450 Kindern
aus drei Grundschulen und vier Kindergirten zusammen. Auch in der Gesamt-
schule im Stadtteil Kray arbeiten wir jetzt mit Ensemblegruppen, und viele Kin-
der kennen wir schon aus den Grundschulen, und manche sogar noch aus dem
Kindergarten.
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Andreas Eschen

Was ist Improvisation?

Da ist der Gitarrist, der keine Noten kann, aber bei jedem Lied intuitiv die rich-
tigen Akkordgriffe findet. Da sind Volksliedsinger, die so ohne nachzudenken
eine Terzbegleitung fiir das Lied singen.

Da ist der Organist, der ein Choralvorspiel so meisterhaft improvisiert, dass
Sie ihn am Ende des Gottesdienstes fragen, wer der Komponist war — ein grof3es
Kompliment an den Improvisator.

Da ist der Avantgardespieler, der sich allergroBite Miihe gibt, alles zu ver-
meiden, was andere schon gemacht haben. Wenn Sie dem sagen, Sie hétten
seine Improvisation genossen, weil es Sie an die Musik erinnert, die Sie in Threr
Jugend immer gehdrt haben — so werden Sie ihn schwer beleidigen.

Da ist der Jazzmusiker, der die abgefahrensten melodischen Linien, die ver-
tracktesten Rhythmen spontan spielt, die Akkorde wild abwandelt und mit den
reizvollsten Dissonanzen versieht, und dem Sie niemals unterstellen sollten, ei-
nen Chorus auch nur um einen Takt verldngert zu haben.

Und da ist schlieBlich der Pianist, der eine Beethovensonate spielt ohne eine
einzige Abweichung vom Notentext und den die Kritik dafiir riithmt, es habe
geklungen, als ob er alles improvisiere.

Was ist Improvisation? Es gibt unzéhlige Versuche, das zu erkléren. Mit dem
Begriff Improvisation verbinden sich viele Vorstellungen: spontan, authentisch,
unbewusst, intuitiv, originell, neu, frei, kreativ, natiirlich auch die Ubersetzung:
unvorhergesehen. Die Zuschreibungen klingen nicht selten etwas missiona-
risch. Aber auch niichterne Definitionen stehen vor betrichtlichen Problemen,
es ist schwer, allgemeingiiltig zu beschreiben, was eine Improvisation von
Kompositionen unterscheidet.

Ich will versuchen, die Vorstellungen zu kldren und manches Ideologische
kritisch zu beleuchten. Und ich mdchte vorschlagen, die Definition umzukeh-
ren. Wir sollten die Musikpraxen allgemein als improvisatorisch erkennen und
dann beobachten, wie Kompositionen Teile aus der improvisatorischen Praxis
herauslésen und diese fixieren. Und so wird verstiandlich, dass die Beschreibun-
gen von Improvisation auch auf das Spielen von Kompositionen passen. Bei
der Suche nach Unterschieden zwischen Literaturspiel und Improvisation muss
man sich mit graduellen Abstufungen zufriedengeben. Ich will auch versuchen
zu zeigen, dass man aus der Analyse von Werken improvisatorisches Handeln
erkldren kann.

Ich hoffe, dass man so besser versteht, was beim Improvisieren geschieht.
Und vielleicht ermutigt es Sie, ungezwungener mit Improvisationen umzugehen.
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Beginnen wir mit der Uberpriifung géingiger Auffassungen:

Improvisation und Spontaneitdt

Wir machen einen Test, den der eine oder andere vielleicht schon von Spielen
auf dem Schulhof kennt: ,,Nenne mir spontan ein Werkzeug, eine Farbe und ein
Musikinstrument®. Standardantworten sind: Hammer, rot, Geige (fiir Klavier-
lehrer vermutlich Klavier).

Spontaneitit gelingt durch eingeiibte Denk- und Verhaltensmuster. Ich glau-
be, man kann auch Spontaneitit auf Uberwindung von Klischees trainieren,
aber es ist ein langer Weg dorthin. Eine Moglichkeit: Man hat so viele Routinen
erworben, dass man leicht aus einer in die andere wechseln kann. Aus einer Mi-
schung verschiedener vertrauter Elemente kann etwas entstehen, was aufsehe-
nerregend neu klingt. Ein anderer Weg ist die konkrete Abweichung von etwas
Vertrautem: Fiir Elise, Intervallrichtungen umgekehrt. So weist das Vertraute
den Weg ins Unvertraute.

QF i ]
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Verstehen Sie mich nicht falsch! Spontaneitét ist eine wunderbare Erfahrung
beim Improvisieren. Aber ich glaube nicht, dass Spontaneitit den Unterschied
zwischen dem Nachspielen von Vertrautem und dem Improvisieren erklaren
kann.

Improvisation und das Neue

Wir haben gesehen: Wenn man spontan spielt, ist Neues nicht unbedingt zu
erwarten. Aber man kann das Improvisieren anders anlegen. In jedem Moment
ist der Improvisierende berechtigt, das Ruder herumzurei3en, einen Gedanken
abzubrechen, um einem anderen Platz zu geben. Man ist dazu berechtigt, wohl-
gemerkt, nicht unbedingt in jedem Moment dazu in der Lage. Denn auch das
ist eine Erfahrung vieler Improvisierender, dass die Musik eine eigene Verbind-
lichkeit annimmt, der man als Musiker folgt.

Wenn man jede Losung, die sich ,,spontan‘ anbietet, verwirft, — dann sollte
das Ergebnis vom Klischee abweichen. Ist es dann etwas Neues? Das ist der
Anspruch der Freien Improvisation, fiir die beispielsweise Matthias Schwabe
steht. Er schreibt: In der aktuellen Freien Improvisation spielt die Suche nach
neuen und unbekannten Klingen durch das Austesten der klanglichen Moglich-
keiten und duflersten Grenzen des Instrumentes beziehungsweise der Stimme
eine wichtige Rolle.!

1 Matthias Schwabe: Exploring Improvisation — Exploring Music. Kiinstlerische Erkundungen im im-
provisatorischen Alltag. In: Reinhard Gagel, Matthias Schwabe (Hrsg.): Improvisation erforschen — im-
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Der Musikwissenschaftler Carl Dahlhaus schrieb in den in 70-er Jahren ei-
nen Aufsatz iiber Komposition und Improvisation. Seine These: Die Komposi-
tion entwickelt das Neue. Die Improvisation setzt das Alte ein.? Paradox?

Ich habe im Exploratorium, dem wichtigsten Veranstaltungsort fiir impro-
visierte Musik in Berlin, einen Percussionisten gesehen, der auf einer groflen
Trommel eine CD schnell drehen lie3. Wie die CD, als sie ins Taumeln kam,
das Trommelfell vibrieren lieB, ein fiir Trommeln ungewohntes Legatogerdusch
erzeugt, welches in ein schnelles Crescendo miindete und schlieBlich mit einem
Trommelschlag endete, das war eine faszinierende Klangerfahrung. Der Musi-
ker hatte sich gut darauf vorbereitet: Er hatte eine CD mitgebracht, offenbar gut
geiibt, wie man den Effekt am besten erzeugt, hatte eine Klangvorstellung ent-
wickelt, die ihn einschétzen lie3, zu welchem Zeitpunkt dieser Klang sinnvoll
eingesetzt werden kann. Kurz: lauter Vorbereitungen, die fiir den Komponisten
typisch sind. Die Erarbeitung des Neuen war ein kompositorisches Verfahren.
Der Einsatz an einem bestimmten Moment war improvisatorisch.

Man kann das beklagen. Ein Jazzkritiker schrieb 1990: ,, Nicht mehr Tell a
story heifst die Anforderung an den Jazz-Novizen, sondern: Zeig Deine Mate-
rialsammlung. ‘* — Zumeist liegt das Material bei der Improvisation fertig vor.

Fragen wir noch grundsétzlicher: Was ist denn neu? Ein liebloser Blick lésst
nichts als wirklich Neues gelten. Mit einem Bibelzitat ,,Es gibt nichts Neues
unter der Sonne“.* Oder der Improvisator Méder: Es gibt kaum (vokales oder
instrumentales) Material, das nicht schon irgendwo gehért wurde und insofern
einen Erinnerungs- und Bedeutungshintergrund hat.’

Wir kennen aber auch das Gegenstiick dazu: Vielleicht horen Sie einmal ein
Thnen gut vertrautes Werk in vollig neuer Interpretation? Voraussetzung ist, dass
Sie nicht schon gelangweilt abwinken, wenn Sie erkennen, dass es sich um ein
bekanntes, vielleicht allzu bekanntes Werk handelt. Es braucht den liebevol-
len Blick, der sich fiirs Detail, fiir kleine Unterschiede interessiert. Dieser wird

provisierend forschen. Beitrdge zur Exploration musikalischer Improvisation. Bielefeld (transcript) 2016
S. 358-389, hier S. 366

2 ,Man konnte, in Umkehrung der Cummunis opinio, geradezu behaupten, dass Neuheit primér ein
Prinzip der Komposition sei, wihrend Improvisation, die ohne einen Vorrat von Formeln und Modellen
kaum zu bestehen vermag, zum Traditionalismus tendiere. Jedenfalls braucht sie einen tragenden Baf,
ein Harmonieschema, das sie paraphrasiert, oder ein zu entwickelndes Thema. Fehlt eine Stiitze, so gerit
sie in Gefahr, in amorphes Getdse zu verfallen.“ Carl Dahlhaus

3 Jost, Ekkehard: Die neue Uniibersichtlichkeit. Wege des Jazz durch die achtziger Jahre. In: Jost, Ekke-
hard (Hrsg.): Die Musik der achtziger Jahre. Veroffentlichungen des Inst. f. Neue Musik und Musikerzie-
hung Darmstadt, Bd. 31; Mainz u.a., 1990:47-61. Zitiert nach: Thomas Heel: Von der Unfreiheit der frei-
en Improvisation. Hausarbeit, (Grin) 1999. Im Internet unter <https://www.grin.com/document/156321>
(25.10.2018), S. 35

4 Prediger 1,9

5 Mader: ,,Freie Improvisation als Herausforderung®, Vermittlung und Forschung an der Hochschule
Luzern — Musik. In: Gagel/Schwabe (Hrsg.) a.a.0. S 31-63, S. 54
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leicht etwas finden, was die Interpretation eines bekannten Werkes ebenso wie
die Auffithrung einer Improvisation frisch und hérenswert macht.

Das Wort ,,neu” taugt paradoxerweise zur Bezeichnung langst vergangener
musikalischer Epochen: Ars nova, neue Sachlichkeit, neue Einfachheit, Neue
Musik. Ich kenne Bach-Liebhaber, die sich dariiber freuen konnen, wie gewagt
eine Wendung flir seine Zeitgenossen geklungen haben musste. Einmal neu, im-
mer neu? Nein, neu ist nach meiner Uberzeugung keine dsthetische Kategorie
im Sinne einer Beschreibung des Werkes und ersetzt schon gar kein Werturteil
iiber die Musik. Ich denke, das Wort ,,neu” sagt etwas iiber die Bereitschaft des
Horers aus, sich auf ein Werk einzulassen, sich von einer Prisentation in ihrer
Einmaligkeit beeindrucken zu lassen.

Matthias Schwabe beschreibt das gut: dass es bei kiinstlerischen Erkundun-
gen weniger um das Erzielen objektiver Wahrheiten geht, die sich als Natur-
gesetze verallgemeinern lassen, als vielmehr um subjektive Erfahrungen und
Erkenntnisse, die das kiinstlerische Handeln der Ausfiihrenden beeinflussen,
deren dsthetischen Horizont erweitern und im besten Fall zu kiinstlerischen In-
novationen fiihren. Im Mittelpunkt steht also nicht der Blick von aufien, sondern
von (und nach) innen.’

Man konnte ganz anders {liber Improvisation sprechen. Der Jazzpianist Joa-
chim Kiihn erklirte in einem Interview: Ich behaupte, wenn man im Leben frei
ist, wenn man keine Verpflichtungen hat, wenn man nicht im téglichen kreativen
Prozess gestort wird, dann kann man improvisieren. Und improvisieren heif3t,
Dinge zu spielen, die noch nie gespielt wurden.

Aber diese Auffassung vermischt den Begriff der Improvisation mit einer
bestimmten Asthetik und einem ausgeprigten Anspruch auf Exklusivitit. Das
verengt den Begriff so sehr, dass er auf einen GroBteil der historischen Impro-
visationen nicht mehr anwendbar ist. Deswegen taugt diese — legitime — Auffas-
sung nicht zur Kldrung des Begriffes von Improvisation.

Authentizitdt

An kaum einem anderen Begriff wird der dsthetische Schein so greifbar wie
hier: Authentisch heif3t, dass man den Musiker fiir glaubhaft hélt, wie klischee-
haft oder wie frisch auch immer seine Musik klingt, man nimmt ihm seine Bot-
schaft, sein Auftreten ab. Das ist {ibrigens auch eine der zentralen Kategorien
fiir die Qualitdt von Popmusikern. Mit Improvisation muss das nichts zu tun
haben. Jede Auffithrung kann authentisch wirken, auch eine noch so oft wieder-
holte Inszenierung.

Was ist authentisch? Ich zitiere noch einmal Méder: ,, Authentizitdt ist dann

6 Matthias Schwabe: Exploring Improvisation — Exploring Music, a.a.0 S. 376
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spiirbar, wenn die kérperliche, mentale und klangliche Bewegung eins sind.
Die Lebendigkeit dieser Bewegung zeichnet sich durch ihre im weitesten Sinne
organische Nachvollziehbarkeit aus. Geste, Figur und Melodie sind Formbe-

griffe. 7

Improvisation und das Unbewusste, Intuitive

Hier geht es um die Psychologie der kiinstlerischen Produktion. Und sicherlich
ist das Unbewusste ein bedeutender Faktor kiinstlerischen Handelns. Ich denke,
es ist wie mit dem Literaturspiel: Niemand kann sich alles, was er in dem Au-
genblick tut, bewusst machen. Aber anders als beim Literaturspiel freuen sich
viele Improvisierende, wenn es ihnen gelingt, abzudriften, die bewusste Kont-
rolle des Spiels mehr und mehr zu verlieren. Nur ist das eine Frage des indivi-
duellen Zugangs, keine Frage, an der sich entscheidet, ob man improvisiert und
wie gut. Andere Autoren fordern gerade eine besonders wache Aufmerksamkeit
wihrend des Vorgangs des Improvisierens.

Meine Erfahrung ist, dass in der Bindung an den Prozess des Spielens im
Augenblick — und im Reagieren darauf, was ich hore, andere, oftmals besse-
re Ideen kommen als beim Versuch zu komponieren. Das Horen offenbart mir
mehr iiber musikalische Wirkungen, als intendiert war. So ergeben sich im Mo-
ment neue musikalische Aufgaben, die das Improvisieren inspirieren. Das wird
bei den einzelnen Musikern sehr verschieden sein.

Zwar ist jedes Handeln als eine Mischung aus bewussten und unbewussten
Anteilen anzusehen. Fiirs Improvisieren gilt das nicht minder. Leider wurde
dieses Gebiet kaum weiter erforscht, so da3 weder die Prozefanalyse noch die
Férderung kreativen Handelns auf hinreichende empirische Forschung aufbau-
en kénnen.’

Reinhard Andreas, der dies im MGG-Artikel zur Psychologie der Improvi-
sation beméngelt, nennt als einen moglichen Grund den Geniekult: eine Ein-
stellung, die zur Mystifikation kreativer Prozesse gefiihrt hat. Dazu passt die
Beobachtung von Thomas Heel, dass trotz radikaler Abkehr von den Konven-
tionen europdischer Kunstmusik im Innersten, eben wenn‘s um Innerste geht,
Vorstellungen der klassisch romantischen Asthetik und ihrer Idee der Origina-
litdt verpflichtet sind. Thomas Heel bezieht sich dabei auf die Formel ,,/ play
what I feel“*

7 Improvisation erforschen — improvisierend forschen /Researching Improvisation — Researching by
Improvisation, S. 52

8 Reinhard Andreas: Improvisation. Musikpsychologie. In: MGG2 Musik in Geschichte und Gegenwart
Bd 4, Sp. 599

9 Thomas Heel, Von der Unfreiheit der freien Improvisation, a.a.O., S. 14
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Originalitdt

Originalitit ist — man mag es bedauern — keine notwendige Bedingung fiir Im-
provisationen. Ich glaube, man kann eine Folia oder einen Boogie improvisie-
ren, handwerklich sauber, gut gemacht, ohne jede Originalitét. Sicher, man freut
sich, wenn ein Individualstil erkennbar wird, etwas, was nur einem Spieler zu
eigen ist. Wir kennen das auch aus dem Literaturspiel beim Interpretationsver-
gleich bedeutender Pianisten. Aber einer Antwort auf die Frage, was das Beson-
dere der Improvisation ausmacht, kommen wir damit nicht néher.

Freiheit

Mancher, der den Weg ins Freie suchte, musste sich enge Zwénge auferlegen.

Wenn mir jemand sagt, ich solle einfach spielen, was mir in den Sinn kommt,
und mir kommt der Fréhliche Landmann in den Sinn, habe ich die Freiheit, das
zu spielen?

In der freien Improvisation sind Verbote/Gebote ein probates Mittel. Der
Tonvorrat kann eingeschrankt werden, es gibt rhythmische Vorgaben. Eine be-
liebte Spielregel ist die, dass man leise, gerduschhaft beginnt und erst ganz all-
méhlich Tone in das musikalisch-klangliche Geschehen einbezieht. Auf diese
Weise wird man paradox dazu gezwungen, Freirdume zu betreten. (AuBerdem
stellen sich die Musiker damit auf ein intensives Zuhdren ein.) Das Problem
fangt da an, wo alle denselben Freiraum betreten. Wenn ich eine freie Gruppe-
nimprovisation hdre, die mit leisen Gerduschen, Klappern, Kratzen, Pusten be-
ginnen, dann kommt mir das mittlerweile brav und wohlerzogen vor: So gehort
sich das! — Das ist flir mich kein Zeichen von Freiheit.

Es gibt ein Wechselspiel von Bindungen und Freiheiten, die wir in der Im-
provisation wie in der Interpretation von komponierten Werken kennen. Es ist
bemerkenswert, wie viel musikalische Fantasie gerade durch die Einengung der
Moglichkeiten freigesetzt werden kann. Die Hoffnung, durch Improvisieren
werde man frei und unabhéngig, teile ich in dieser Allgemeinheit nicht.

Mauricio Kagel hat das prézise beschrieben: Viele Interpreten fiihlen sich
erst befreit, wenn sie den Notentext auswendig beherrschen. Der Preis dieser
Freiheit ist harte, ununterbrochene Arbeit. [...] Genauso verhdlt es sich mit dem
Ideal einer spontanen, wirklich freien Musik durch Improvisation. Gerade hier
sind Uberlegung, Erfahrung und Disziplin unumgdnglich, um vielleicht jene
unbefleckte Inspiration zu finden, die zur Quelle schopferischer Musikalitdt fiih-
ren konnte. Der Zusammenhang von Freiheit und Selbstdisziplin diirfte jeden-
falls zu Beginn jeder Diskussion iiber musikalische Improvisation stehen [...]."°

10 Mauricio Kagel: Worte iiber Musik. Miinchen, Mainz, 1991.:125. Zitiert nach: Heel, Von der Unfrei-
heit freier Improvisation: S, 9f.
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Die Improvisationsgruppe Nuova Consonanza hat sich beispielsweise fol-
gende Regeln auferlegt: Keine Prioritét eines einzelnen Spielers zulassen, kei-
nen an das tonale System gebundenen Klang hervorbringen, keine rhythmische
Periodik gestalten, keine einpragsamen Motive einfiihren, keine Wiederholung
eines Gewesenen ausfiihren."

Das Gegenteil findet sich in Improvisationen ebenfalls: Vielleicht haben
Sie schon erlebt, dass mit Loopgeneratoren improvisiert wurde? Da wird eine
Stimme aufgenommen und beliebig oft wiederholt. So kdnnen auch Melodi-
einstrumente mehrstimmig spielen. Von der musikalischen Substanz her ist es
nichts anderes als Ostinato-Improvisation. Nur dass Ostinato-Spiel im Normal-
fall gewisse Freiheiten und auch Ungenauigkeiten zuldsst. Wer dagegen Loops
im Konzert aufnimmt, muss perfekt sein. Jeder Fehler wiirde sonst minutenlang
wiederholt. So gehen Improvisation und strenge Form punktuell ineinander
iiber.

Kreativ, unvorhersehbar

In der Selbsteinschétzung der Improvisierenden gehort die Unvorhersehbarkeit
wihrend des Prozesses zu den grundlegenden Erfahrungen des Improvisierens,
ganz besonders ausgeprigt in der Gruppenimprovisation. Im MGG-Artikel tut
sich der Autor Rudolf Frisius dennoch schwer, die Unvorhersehbarkeit als Teil
der Definition von Improvisation zu akzeptieren. Denn erstens kénnen sich Un-
vorhergesehene (unerwartete) oder unvorhersehbare (unerwartbare) Ereignisse
im Verlaufe jeder musikalischen Live-Darbietung ergeben. Fiir die Zuhorer ist
ein grofler Teil des musikalischen Geschehens unvorhersehbar, es sei denn, man
horte sich die Musik immer wieder von Tontrdgern ab. Das macht man aber mit
improvisierter Musik nicht minder. Um das Spektrum der Auffassungen zu die-
sem Thema aufzuzeigen, zitiere ich einige Autoren: Zuerst noch einmal Rudolf
Frisius im MGG Artikel zur Terminologie des Begriffs Improvisation: Die Un-
voraussehbarkeit (Unerwartbarkeit) ist an die einmalige Situation des ersten
Erklingens gebunden, sie dndert sich fiir den Horer schon dann, wenn er eine
Improvisation in technischer Aufzeichnung wieder hort."?

Corinna Eikmeier betont den Augenblick, in dem sich die Entwicklung einer
Gruppenimprovisation entscheidet oder klirt: /n der Gegenwart sind alle Kom-
ponenten der Improvisation verbunden. Nur unter diesem Umstand kann das
Unvorhersehbare auftauchen. Unvorhersehbar ist nur, was fiir den konkreten

11 Borio, Gianmario: Die Improvisationsgruppe Nuova Consonanza. Beiheft zur CD Nuova Conso-
nanza. Edition RZ 1009. Zit. n. Peter Niklas Wilson: Improvisation. 16 Stichworte zu einer fliichtigen
Kunst. In: lettre international 24/1994:67-69. 1994:67f. Zit. Nach: Heel: Von der Unfreiheit freier Im-
provisation, a.a.0., S. 24

12 Rudolf Frisius MGG, Artikel: Improvisation, Sp. 540
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Moment einmalig ist. Die Improvisation wird unter diesen Umstdnden zu einem
Spiel ohne dufieren Zweck. Die Zeit gehort allein dem improvisatorischen Pro-
zess.? S.188

Die Einmaligkeit des improvisatorischen Augenblicks stellte Vinko Globo-
kar iiber das Setting her: Ich improvisiere nur mit Leuten, mit denen ich zuvor
nie gespielt habe, und das auch nur ein einziges Mal, denn beim zweiten Mal
wiirde ich sicher anfangen, etwas zu bauen, das auf Ervinnerungen basiert. Die
Uberraschung wdre dann weg. '* (Vinko Globokar, 1994:183 in: Thomas Hell,
S. 26)

Thomas Hell kommentiert: Das Material der freien Improvisation sind Men-
schen als Speicher, als Datentrdger, als Individuen und nicht ihre schriftlich
elaborierten Musizierauftrdge (Opera), und der Verschleif3 ist grof3: Einweg-In-
dividuen.”

Ich bin skeptisch, ob Globokars Wunsch, nichts zu bauen, was auf Erinne-
rung basiert, sich iiberhaupt erfiillen 14sst. Matthias Schwabe bezieht sich jeden-
falls positiv auf das, was die Spieler an Erfahrungen gewonnen haben: Unsere
Ressourcen sind auch — und das ist entscheidend fiir die kiinstlerische Arbeit
—die Quelle unseres kreativen Denkens und Handelns, wenn aus neuen internen
Verkniipfungen neue Ideen und Handlungsmoglichkeiten hervorgehen.!

Literaturspiel und Improvisation

Kommen wir zum Verhiltnis von Improvisation und Komposition. Wir wach-
sen heutzutage von Kindesbeinen an mit Kompositionen auf. Da liegt es nahe,
danach zu fragen, was denn das Besondere der Improvisation ausmacht. Aber
eigentlich sollten wir es doch besser wissen. In der Geschichte gab es einen
langen Prozess, in dem Musik immer genauer festgehalten, schriftlich fixiert
wurde.

Vier Beispiele:

Tonhohen: Es gab frithe Notationen ohne festen Bezugston, spéter Festle-
gung auf bestimmte Tonhdhen. Stimmgabeln, um das Feintuning festzulegen,
erst Jahrzehnte danach die Festlegung eines Kammertons.

Tempo: Zunéchst war es nicht iiblich, Vortragsbezeichnungen anzugeben,
darauf folgten Charakterbezeichnungen (4ndante), die Riickschliisse auf das
Tempo zulieBen, es folgten die Metronomangaben (M. M. 60) und, noch spiter,
Angaben zur Spieldauer (2'75")

13 Corinna Eikmeier: Improvisieren mit einem improvisierenden Korper In: Gagel/Schwabe (Hrsg.)
a.a.0. S. 181-201, hier S. 188

14 Globokar, Vinko: Einatmen — Ausatmen. Hrsg. von Ekkehard Jost und Werner Kniippelholz. Hof-
heim, 1994. Zit. nach Heel, Von der Unftreiheit freier Improvisation, a.a.O., S. 26

15 Heel, Von der Unfreiheit freier Improvisation, a.a.O. S. 27

16 Matthias Schwabe: Exploring Improvisation — Exploring Music, a.a.0 S. 376
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Dynamik: Viele Kompositionen noch aus dem Barock enthalten keine Zei-
chen fiir die Dynamik. Danach werden die Dynamikvorschriften immer héufi-
ger und differenzierter.

Verzierungen: Auf Notentext ohne, spéter mit Abkiirzungszeichen, folgten
spéter ausnotierte Verzierungen

Instrumentation: In frither Notation wurden die Instrumente nicht festge-
legt, die eine Stimme spielen sollten. — Die Beispiele lielen sich fortsetzen.

Ohne Zweifel wurden die Vorschriften, die Komponisten den Musikern
machten'’, immer genauer. Eigentiimlicherweise steht jeder Musiker — Sie wis-
sen das alle — dennoch immer wieder vor einer Fiille von interpretatorischen
Fragen. Das Festlegen, das Fixieren in der Notation ist noch immer nicht der
Normalfall fiir musikalisches Handeln. Es bleiben — zum Gliick! — unterschied-
liche Ausfithrungen, die man auch mit noch so genauer Notation nicht verein-
heitlichen kann.

Und damit komme ich zu meiner Hauptthese: Versuchen wir nicht, Impro-
visation als das ganz Andere zu verstehen, als einen Sonderfall. Alle Musik ist
im Moment der Auffithrung improvisatorisch, mehr oder weniger. Den Kompo-
sitionen gelingt es immerhin, Ideen aus einer allgemeinen improvisatorischen
Praxis so weit zu fixieren, dass sie sich wiederholen lassen. Ubrigens berichten
die Musikethnologen davon, dass auch schriftlose Musikkulturen kompositori-
sche Fixierungen kennen.'® Wir freuen uns dariiber, die Zeitkunst Musik dem
Vergessen wenigstens teilweise entreifien zu konnen. Und doch sind wir uns der
Wiederholbarkeit nicht sicher und denken, es wiirde spannend sein, einmal eine
Auffithrung im historischen Original héren zu kénnen.

Gibt es Wiederholung iiberhaupt? John Cage hat darauf hingewiesen, dass
Wiederholung ein Mangel an Aufmerksamkeit ist.!” Wéren wir aufmerksam ge-
nug, wiirden wir bemerken, dass sich nichts wirklich in gleicher Weise wieder-
holt. Wollten wir mit letzter Genauigkeit messen, was sich akustisch ereignet,
miissten wir zu dem Ergebnis gelangen, dass es zwei vollig identische Ausfiih-
rungen gar nicht geben kann. Aber so pingelig horen wir nicht. Wenn wir horen,
erkennen wir musikalische Objekte. Damit will ich sagen, dass wir in unserem
Kopf ein Raster entwickeln, und den Klingen, die wir aufnehmen, in diesem
Raster einen Ort zuweisen. In der Tonhohe ist das Raster die Tonleiter oder die
chromatische Tonleiter. (Wir Mitteleuropéder miissen gewaltig umlernen, wenn

17 Foucault beschreibt eine Parallelentwicklung in seiner Geschichte der Disziplin in Geféngnissen,
Exerzier-Ordnungen, Fabriken, Schulen. Vgl. Foucault: Uberwachen und Strafen. Die Geburt des Ge-
fangnisses. Frankfurt (Suhrkamp) 1976

18 Artur Simon: Improvisation. Musikethnologie. In: MGG? Musik in Geschichte und Gegenwart, Sp.
600

19 Birger Ollrogge 1985, Interview vom 28.12.1985 (unverdffentlichtes Manuskript), in: Richard Kos-
telanetz (Hrsg.): John Cage im Gespriach zu Musik, Kunst und geistigen Fragen unserer Zeit. Kéln (Du-
mont)19912, S. 172 f.
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wir es mit Vierteltonen zu tun haben.) Im Rhythmus kann das Raster beispiels-
weise das Metrum sein. Unsere Wahrnehmung zu erkldren, das Zustandekom-
men des musikalischen Verstehens zu verstehen, dafiir gibt es die unterschied-
lichsten methodischen Ansétze, aber im Ergebnis 14uft es darauf hinaus, dass
wir strukturieren, Muster erkennen und Zeichen bilden.

Uber den Begriff Zeichen konnte man trefflich streiten. Ich will das termi-
nologische Minenfeld so behutsam wie nur méglich betreten. Ich will daran
erinnern, dass wir in der Lage sind, etwas, was wir gehort haben, so mental
zu repréasentieren, dass wir meinen konnen, es wiederhole sich oder es werde
abgewandelt. Das heifit, wir haben mindestens zwei Konzepte im Kopf, ein
Konzept von einem konkreten klanglichen Objekt, das wir in diesem Moment
wahrnehmen, und von einer Reprisentation dieses Objekts, das uns etwas als
etwas wiedererkennen ldsst.

Und diese Erfahrung machen wir auf allen Ebenen, ob wir eine Tonwie-
derholung, einen wiederholten Rhythmus, eine Klangfarbe, einen Formteil, ein
ganzes Stiick wiedererkennen. Vielleicht horen wir sofort, auch bei einem unbe-
kannten Stiick: Das ist eine Komposition von Mozart, oder wir erkennen den In-
terpreten an seiner Spielweise: das muss eine Einspielung von Rubinstein sein.

Dabei spielt es keine Rolle, ob die Mustererkennung objektivierbar und in-
sofern richtig ist oder nicht. Auch irrige Zuschreibungen, akustische Tauschun-
gen, Verwechslungen konnen die Wahrnehmung von Musik bestimmen. In der
Gruppenimprovisation zum Beispiel wird etwas als Signal, als Impuls verstan-
den, aufgegriffen und beantwortet, was aufféllig wirkt, ganz unabhéngig davon,
wie es gemeint war und ob es iiberhaupt absichtlich zustande kam.

Ich komme zu meiner zweiten These: Zeichenbildung weist in zwei Rich-
tungen: sie ist zunichst ein Verfahren, das Wahrnehmbare zusammenzufassen,
zu reduzieren. Das Spektrum reicht von Akkordmodellen, Begleitpatterns, bis
zur repetitiven Musik, um nur einige Beispiele zu nennen. Aber Zeichen er-
moglichen uns eben auch, kleine Verdnderungen zu registrieren und zu gestal-
ten, und ermdglichen eine unermessliche Vielfalt. Wilhelm von Humboldt hat
einmal gesagt, dass Sprache unendlichen Gebrauch von endlichen Mitteln ma-
che. Das gilt auch fiir die Musik:

Ich denke, dass die Analyse einiger Beispiele aus der Wiener Klassik deut-
lich machen kann, wie improvisatorisches Denken den Kompositionen zugrun-
de liegt. Nicht zufillig waren damals und bis ins 19. Jahrhundert hinein die
Komponisten auch bedeutende Improvisateure.

Ich beginne mit dem vielleicht einfachsten musikalischen Material — dem
Tetrachord. In Mozarts Sonata facile wird der Tetrachord gleich zu Beginn um-
spielt.
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Es folgt der Tetrachord aus Tonleitern
und danach, schon schwerer zu erkennen, aus Arpeggien:

Auch Beethoven entwickelt viel aus dem Tetrachord.
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Unser Beispiel zeigt einen Tetrachord aus Tetrachorden:

und — das klingt viel ausdrucksvoller — den ersten Ton um eine Oktave verset-
zen, so dass ein Septsprung an die Stelle des Sekundschritts tritt.
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Im nichsten Beispiel von Mozart zeigt sich, dass der Tetrachord auch zur
Formbildung dienen kann. Es beginnt mit den ersten Tonen des Tetrachords, im
Sprung nach einem Auftakt erreicht, und mit Vorhalt versehen. Man kann sich
leicht vorstellen, wie das fortzusetzen wire. Aber Mozart interveniert gleich
dreimal: Zuerst setzt er die Oktavierung ein — das bewirkt eine grof3e Steigerung
der Wirkung und man kann sich auch hier die Fortsetzung denken: das vierte
Glied der Motivkette miisste bei der groen Sexte landen, der Exclamatio, mit
der auch die Arie begonnen hatte.

O b —
Z U T T T 1 - S —— I —— ] —
o> b—= ! e ! | éa—, e e S v oo
o = #
Q. —_— b " . -
'y Sler e ol & TN

B - § - LT I -
[ = r ¥

Nur tut sie das nicht. Statt beim 4. Takt die Terz zu erreichen, springt die Stim-
me in den Grundton und kadenziert. So kénnte der Schluss des Abschnittes
erreicht worden sein:
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In einer dritten Intervention jedoch stoppt Mozart den Schluss, fiigt einen Trug-
schluss ein, den das ganze Orchester wie einen lauten Einspruch spielt, und erst
dann, nach weiteren vier Takten, ist der vierte und letzte Ton des Tetrachords
erreicht. Der Tetrachord bildet gewissermalien die Klammer, hilt in der Arie des
Tamino die musikalische Spannung aufrecht.

Im Ubrigen kombiniert Mozart die Sequenz mit kurzen (authentischen) Ka-
denzen. Und diese Kombinatorik findet sich besonders schon in einem weiteren
Beispiel von Mozart, und zwar aus dem 2. Satz des Klarinettenkonzertes:

Mozart arbeitet mit einer Sequenzfolge aufwirts, die zur damaligen Zeit
wohl unter der Bezeichnung ,,Monte* bekannt war.
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Die Spriinge werden mit Sekundschritten tiberbriickt.
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Dazu setzt Mozart zwei Kadenzen:
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In einer der Wiederholungen — es gibt verschiedene Fassungen — setzt der Bass
die aufsteigende Sekundfolge einfach fort. Die Floten wiederholen und iiber-
bieten die abwirts fiihrende Linie der Klarinette in einer Sequenz, begleitet vom
Fagott. Und aus der simplen Formel Monte + Kadenz wird eine ungemein reiz-
volle musikalische Wendung.
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Doch gehen die Moglichkeiten der Musik {iber die der Sprache hinaus. Die Mit-
tel der Musik, ndmlich die Objekte der Gestaltung, sind nicht endlich.
Ich will nur ein Beispiel dafiir geben: Septparallelen bei Mozart
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Miisste man nicht denken, aus der Sicht der Mozartzeit: Das klingt doch nicht?
Oder vielleicht gar: Das darf man nicht? Mozart bindet diese Tone ein in zwei
ganz verschiedene Kontexte. Die linke Hand spielt einen Akkord. (Mit Finger-
pedal lésst sich das schon verdeutlichen.) Die Rechte spielt einen Doppelschlag.

In der Kombination hort man keine Septparallelen, sondern ein Zusammen-
spiel von einer Verzierung mit einem Akkordspiel, und es klingt reizvoll.
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Und damit klért sich, was die Freiheit bei der Improvisation ausmacht: Wir
sind frei im Erkennen von Mustern und im Weiterentwickeln, im Kombinieren,
Kontrastieren und all den anderen Zuschreibungen und Verweigerungen, die
uns einfallen.

Umgekehrt erklért das, warum sich John Cage bei einer Musik, in der wirk-
lich der Zufall wirkt, so ungemein sorgfiltig die Aleatorik planen musste. Nur
minutioseste Vorschriften konnen die Spieler daran hindern, Tonldngen, Rhyth-
men, Griffbilder Intervallfolgen regelhaft zu bilden und damit aus dem Zufall
herauszufallen.

,,Die Menschen stirken, die Sachen kldren‘°

Hartmut von Hentig hat das bekannte Motto geprégt, das fiir mich ein wunder-
bares Motto fiir Improvisationsdidaktik ist.
Es geht darum, die Schiiler zum experimentellen Umgang mit dem Klavier

20 Hartmut von Hentig: Die Menschen stirken, die Sachen kldren. Ein Pladoyer fiir die Wiederherstel-
lung der Aufkldrung. Stuttgart Reclam-Verlag 1985
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zu ermutigen. Dazu gehoren zwei Grunderfahrungen: Erstens das Gefiihl fiir die
eigene Fihigkeit, Klinge zu gestalten. Das setzt Vertrautheit mit Spielbewegun-
gen und Klangwirkungen voraus, unabhingig davon, ob ich Gerdusche mache,
ob ich Cluster spiele oder Dreiklidnge. Es kommt also auf eine Verbindung an,
in der Bewegungserfahrung und ein Kennenlernen von musikalischem Material
zusammenkommen. Denn am Ende sitzt die musikalische Erfindungsgabe in
den Fingern.

Und zweitens gehort das Selbstbewusstsein dazu, dass man Risiken meis-
tern und Problem 16sen kann. Ich lasse den Klang stehen, der mich iiberrascht,
ich wiederhole ihn vielleicht, bis er mir sein Geheimnis offenbart hat. Vielleicht
will er irgendwo hin? Vielleicht gehort der Ton in den Klang hinein? Vielleicht
weist er mir den Weg in eine andere Klangwelt? Das gilt es auszuprobieren, zu
horen, zu erleben. Der Klang, der mich iiberrascht, verweist mich unabweisbar
auf den Augenblick. In diesem Moment muss ich mich dazu verhalten. In die-
sem Moment erlebe ich, dass die musikalische Entwicklung offen ist, dass die
Musik, mein Spielen mich selber iiberrascht.

Sie sehen, ich setze nicht unbedingt auf eine neue Musik im Sinne des
Avantgardebegriffs. Improvisation ist iiberall moglich. Die Féhigkeit zur mu-
sikalischen Gestaltung wéchst mit der Vertrautheit mit den klanglichen Mog-
lichkeiten. Das ist die Klarung der Sachen. Dazu kommt die Stirkung des
Selbstvertrauens: Die Erfindung der Musik ist noch lange nicht zu Ende. Es
gibt unendlich viel an den Kompositionen und ihren musikalischen Mitteln zu
entdecken. Und es gibt noch mehr aus diesen Mitteln zu entwickeln, als je kom-
poniert werden konnte. Probieren wir es aus!

Statt eines Epilogs: Goethe zum Kopieren beim Malen

An Ferdinand Kobell

Nehmen Sie einen recht aufrichtigen Dank fiir die schonen Zeichnungen,
die Sie mir geschickt haben! Mir scheint unmdéglich, die Virtuositdit héher zu
treiben. Ich habe mich sogleich hingesetzt und eines nachgekritzelt; man sieht
die Héohe, die der Kiinstler erreicht hat, nicht lebhafter, als wenn man versucht,
ihm einige Stufen nachzuklettern.

Weimar, den 5. Februar 1781.%!

21 Im Internet unter http://www.zeno.org/Literatur/M/Goethe,+Johann+Wolfgang/Briefe/1781 5/1112.
(28.10.2018)
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Corinna Eikmeier: Improvisieren mit einem improvisierenden Korper In: Gagel/Schwabe (Hrsg.) a.a.O.,
S. 181201
Forschungsarbeit aus dem Bereich Improvisation und Korperarbeit mit der Feldenkraismethode.
Matthias Schwabe: Exploring Improvisation — Exploring Music. Kiinstlerische Erkundungen im impro-
visatorischen Alltag. In: Gagel/Schwabe (Hrsg.) a.a.O., S. 358-389
Stellt Konzept und Arbeitsweise des Berliner Exploratoriums vor: kiinstlerischer Ansatz, padagogi-
scher Ansatz, Forschung und Veranstaltungsformate.
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Reinhard Gagel

Improvisieren als tiefe Begegnung zwischen Mensch und
Klang

~was kiinstlerische Handlung von der, sagen wir, Herstellung eines Werkzeuges unterscheidet, ....
besteht (darin), dass kiinstlerische Arbeit das Material nicht als leblos ansieht oder als etwas, das
man einfach nur in Form bringen muss oder als Ikonen eines 6konomischen Wertes oder Nutzens,
sondern als Stoff, dessen gegebener Textur und Struktur man sich wahrnehmend néhern muss — ein
Stoff, der, wenn man ihn richtig betrachtet, eine eigene Anziehungskraft besitzt, unabhidngig von
jeder anderen Wertsetzung®. Tim Hodgkinson'

Was fiir ein Spiel der Krifte, welche Art von ganz spezieller Beziehung und
daraus folgender Logik gehen beim kiinstlerischen Improvisieren vor sich?
Welche Rolle spielt dabei, dass Improvisieren immer konkrete Begegnung, d.h.
ein in Raum und Zeit be- und entstehendes Aufeinandertreffen von Mensch und
Klang ist? Kommen die Tone zu Strukturen zusammen, nur weil wir, musi-
kalischen Logiken folgend, es genauso wollen? Sind dafiir Harmonie-, Melo-
die- und Rhythmuslehre oder Kompositionssysteme — Akkordfolgen, Skalen,
Licks, Grooves, Ostinati, Tonsysteme usw. — ausreichende Materialien und Lo-
giken, um sinnvoll zu improvisieren? Oder gibt es da nicht seltsame Unwig-
barkeiten, Unschérfen, Ambivalenzen, Umwege, Erweiterungen? Herrscht fiir
das Improvisieren grundsétzlich gar nicht das kompositionslogische, sondern
ein ganz anderes Regime? Welche Rolle spielt der Korper, der dies alles leisten
soll, welche Rolle die Beziehung selbst? Ich mdchte das wihrend des Improvi-
sierens ganz spezielle Zusammenwirken von Musiker*innen mit den Klangen
thematisieren, also erforschen, wie die Tone zusammen finden, wenn wir uns
unter das dsthetische Regime der Klange begeben.

Das Beispiel freie Improvisation

Eine Musiker*in erfindet und prasentiert Musik auf einer Biihne, tut dies adhoc
und in time, alleine oder mit anderen, ohne sich vorher, ohne sich wahrenddes-
sen etwas vorzunehmen, ohne einem Schema oder einem vorbereiteten Plan zu
folgen.

Wer so vorgeht, will aber trotzdem, dass sich nicht nur blof3 zufilliges Neben-
einander, sondern sinnvolle (d.h. auf einander bezogene) musikalische Verlaufe
ergeben. Es gibt zwar keinen vorgefertigten Plan, der Einsdtze, Enden, Materia-
lien und Dynamiken regelt. Aber es gibt ein noch unbestimmtes Klangmaterial,
mit dem man beim Spielen etwas gestalten kann, was musikalisch sinnvoll sein
konnte.

1 In: Robert Barry/Robert Zwarg: Die Musik der Zukunft, Berlin, edition tiamat, 2018, S. 198
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Was man schaffen will, entwickelt sich dann ganz und gar aus und in dem
musikalischen Prozess. Das Gestalten ist ein Kommunikationsvorgang: ich ver-
stindige mich mit den Kldngen und mithilfe der Kldnge, die ich entfalte und
die sich entfalten, nicht mit Worten und Absprachen. Ich weill vorher nicht,
iiber was ich mich mit meinem Gegeniiber verstindigen muss und kann und vor
allem nicht, wie ich mich verstindige und auf was.

Es konnen sich einander durchdringende und sich verschrinkende Klangli-
nien ergeben. Es kdnnen sich auch parallele Prozesse entwickeln, die gar nicht
auf einander bezogen sind. Dieses Verstidndigen, in dem man gemeinsam ent-
scheidet, wie es weitergeht, geschieht notwendigerweise in einer Bezogenheit
aufeinander.

Das meint eine besondere Fokussierung auf das Gegeniiber des Klanges, auf
das sich das einander Zuhoren griindet. Man kann auf vieles horen, wihrend
man spielt. Hier geht es um gerichtetes Horen: Zu jemand hinhodren, sich ihm
hérend zuwenden.

Auf einander bezogen sein meint, dass ich beim Zusammenspiel eine/n ande-
re/n Musiker*in und seine/ihre Klénge, beim Solo- Fantasieren aber den Klang
als Gegeniiber wahrnehme: ich hore die Kldnge, die er/sie produziert. Ich hore
nur auf den Klang.

Ich hore nichts sonst, ich erhalte keine Erkldrung. In der freien Musik ist das
Voraussetzung: wir haben kein Skript (einen Verlauf) vorliegen. Skript meint
einen Plan und eine feste Erwartung, wie der néchste Klang weitergeht. Wir
miissen ein Skript im Spiel selbst entwickeln und den bestehenden Verlauf ent-
ziffern. Improvisieren wir z.B. nach Skalen oder iiber ein Ostinato, haben wir
ein vorliegendes Skript, aber es ist unvollstindig. Es gibt nur ein paar mehr An-
haltspunkte (quantitative und qualitative), aber das Skript (den Verlauf) miissen
wir auch hier erst entwickeln.

Mimesis

Jeder Klang, den ich hore, geschieht im Kontext meines Klanges, ist also auf
das bezogen, was ich spiele. Der Klang, den ich produziere, ist mein Klang,
meine Idee, entstanden aus einer Bewegung meines Korpers, die wir Spielbe-
wegung oder Klanggeste nennen. Dieser Klang entsteht im Zusammenhang
eines Klanges (oder des Klanges eines anderen), aber er kommt aus mir. Im
Vergleich zu anderen musikalischen Modi (ich iibernehme den Begriff von
Doerne?), vor allem dem Interpretieren stimmen wir nur beim Improvisieren
mit dem Klang, den wir produzieren, unmittelbar iiberein. Er kommt aus mir,

2 Andreas Dorne: Umfassend musizieren, Wiesbaden, Breitkopf&Hartel, 2010
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er hat keine Vorgabe, er ist mein Wille. Der italienische Philosoph Alessandro
Bertinetto nennt das: ,,Improvisieren ist ontologisch authentisch®. * Und so geht
es jedem/r Musiker*in beim Improvisieren. Ich spiele in der vollstindigen Be-
zogenheit zu meinem eigenen Korper. Jeder Klang, den ich erzeuge, kommt aus
meiner Bewegung, die wiederum Klang sein will. Ich mache keine Spielbewe-
gung, um einen fremden Klang richtig zu spielen. Ich mache eine Bewegung,
um den Klang aus mir herauszulassen, um mich Klang werden zu lassen.

Ich hore und ich spiire mich. Ich bin ich selbst in dem, was ich tue. Ich bin
vollkommen fokussiert. Klang ist nicht nur das Schiitteln eines Gegenstandes,
damit es rasselt. Es geht vielmehr um die Qualitdt dieses Klanges, und das ist,
was meinen Korper interessiert. Nicht das blole Bewegen, sondern das nuan-
cierte, feine Bewegen; wie beim Sport das besondere Ballgefiihl, das Spiiren der
feinsten Bewegungen, der Langen, der Klangnuancen, der Zartheiten und der
besonderen Farben. Es kommt fast dem erotischen Tasten nahe. Roland Barthes
hat dieses Korpergefiihl als ,,Begehren* bezeichnet, was ja auch eine Richtung
auf etwas hin benennt. Er beschreibt es als die Erweiterung des romantischen
Konzeptes von Musik als Darstellung von Emotionen: ,,man kann nicht sagen,
dass eine bestimmte Figur frohlich oder traurig, diister oder lustig ist usw., die
Prizision, die Unterscheidung der Figur hdngt nicht mit seelischen Zustéinden
zusammen, sondern mit den subtilen Regungen des Korpers, mit diesem diffe-
rentiellen Vitalgefiihl, dieser histologischen Maserung, aus der der gelebte Kor-
per besteht. Und er ldsst eine Beschreibung einer Figur aus der Kreisleriana
Nr. 3 von Robert Schumann folgen, die beschreibt, wie dieses Vitalgefiihl {iber-
setzt werden kann: ,,Man kann auch sagen ....dass sie in einer Reihe winziger
Zuckungen voranschreitet, als wiirde bei jedem Biss etwas hinuntergeschluckt,
umgedreht, abgetrennt, als wiirde sich die Musik in der kurzen Welle des schlu-
ckenden Rachens ansiedeln.®

Ich spiele mit der Zeit, ich verdndere Dynamik und Farbe, ich verzogere und
steigere das Tempo. Das ist, was man ,,musikalisch spielen” nennt. Das Eintau-
chen in die Qualitdt musikalischer Vorginge, das unmittelbare Handeln nur in
diesem Musikalischen. Kein Rest. Keine Show, keine funktionelle Bewegung
im Dienste von, keine Bewegung der Hand, um etwas zusétzlich zu zeigen. Die
Hand muss der Klang sein, und wir sehen es manchmal z.B. bei Dirigenten:
manche ziehen die Kldnge quasi mit ihren Hianden aus dem Orchester heraus,
sie modellieren den Klang. Nennen wir das Mimesis: ,,Die kiinstlerische Erfah-
rung stellt sich nicht ein AuBeres vor, um es zu imitieren, sie versetzt sich viel-

3 Alessandro Bertinetto: Empathie und Improvisation: die performative Expressivitiat des Zusammen-
spiels aus dem Stegreif, in: improfil. Theorie und Praxis improvisierter Musik Nr. 80, Berlin 2017, S. 13
4 Roland Barthes: Rasch, in: Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn, Frankfurt/Main, Suhr-
kamp, 1990, S. 303

5 ebda., S. 303
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mehr in das Innere ihres Gegenstands, sie versteht, indem sie vollzieht, was er
ihr mitteilt.“® In diesem Sinne ist das ontologisch Authentische unmittelbar das
Mimetische. Klang wird gewissermal3en aus dem Korper herausgearbeitet und
bildet so eine umfassende Klangplastik: im Zusammenspiel bilden Klangliches,
Gestisches und Korperliches eine musikalisch-soziale Plastik.

Begegnung

Es ist eine interessante Frage nun, wer ich als ,,klangplastizierender Musiker
beim Spielen bin. Interessieren tut mich ja eher, was ich spiele, wie ich tone,
nicht wer ich bin. Ich interessiere mich fiir mich als eine klingende Person, ich
nenne sie eine persona (von personare, hindurch-ténen). Klaus Runze hat das
so beschrieben: ,,Die Musik ist durch den, der die Offenheit und Bereitschaft
fiir diesen Vorgang aufgebracht hatte, hindurchgegangen. Er, der in dieser Er-
fahrung gestanden hatte, ist zur ,,Person* der Musik geworden - im Sinne der
persona, der Maske des antiken Schauspielers, durch welche die dargestellte
Rolle, die ,,Person‘‘ hindurchtont.* ’

Ich will Kliange produzieren, und dafiir lege ich meine normale Person ab,
ich fokussiere mich auf die Wahrnehmung, das Zuhoren und die Hervorbrin-
gung eines Klanges. Es ist egal, was vorher war, und wenn ich mit anderen
spiele, ist auch egal, ob ich jemand vorher kenne, es ist eventuell sogar egal, ob
ich jemanden sympathisch finde.

Ich selbst als persona (und er als persona) wollen sich nicht in Sprache be-
gegnen, sondern in der Musik (und das ist die implizite Ubereinkunft des musi-
kalischen Improvisierens). Ich als persona méchte dem Klang begegnen, in den
Klang eintauchen, in ihm sein. Wenn ich Klang oder den anderen als persona
wahrnehme, dann bin ich auf sie bezogen, dann begegne ich ihr im und durch
Klang. Diese Begegnung ist nicht einfach ein Gegeniiberstellen, wir begegnen
uns nicht auf einer Treppe, wir begegnen uns nicht im Gespréch.®

Ich selbst will nicht iiber etwas sprechen. Als persona ist das nicht in meinem
Interesse: im Zusammenspiel mdchte ich dich nicht gewinnen, dir nichts erkla-

6 Renate Wieland, Jiirgen Uhde: Forschendes Uben, Kassel, Birenreiter, 2002, S. 20f.

7 Klaus Runze: Geste und Sprache im Instrumentalspiel, in: Herbert Henck (Hrsg.), Neuland, Ansétze
zur Musik der Gegenwart, Band 3, 1983

8 Es gibt jedoch den Vergleich, dass musikalisches Zusammenspiel (und vor allem Improvisieren) wie
ein Gesprich sei. Es gibt auch die Einschédtzung, dass Musik dann wie eine Sprache ist, in der sich die
Musiker dann unterhalten. Es sind oft sogar die Musiker selbst, die diesen Vergleich wihlen. Ich selbst
habe das gemeinsame Spielen als ein Spiel des Zeichenaustausches beschrieben. Musiker spielen mitein-
ander und jeder Klang, jede Figur ist ein Zeichen; ein fixes eventuell, dann spielen wir komponierte Mu-
sik, ein offenes Zeichen, dann kdnnen wir gemeinsam unsere Zeichen zu etwas neuem zusammensetzen.
Ich mag mich tduschen, aber in dieser Art von Begegnung wiren die handelnden Menschen an einander
als reale Person interessiert: ich hore, was du sagst und was du meinst. Mir gefillt, dass du das sagst. Ich
lehne ab, was du sagst. ich weil} es besser. Oder ich bin an dir interessiert, ich mochte dich tiberzeugen.
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ren oder dich {iberzeugen. Ich mochte dir einfach in deinem Klang begegnen.
Ich mochte diesem deinem Klang begegnen. Ich hore dich in diesem Klang, ich
hore auch deine Emotion, so hore ich, wenn du deinen Klang vorsichtig oder
zaghaft oder dngstlich setzt. Aber ich hore dich als Klang, ich méchte das nicht
bewerten und nicht (oder nicht im Moment) mit dir dariiber sprechen. Ich selbst
spiele auch so: vielleicht habe ich sogar negative Gefiihle, mich nervt dass du
nicht authorst oder immer dasselbe spielst. Aber trotzdem spiele ich meinen
Klang, ich kann, was ich fiihle, nur in ihn hineinlegen und iiber den Klang ver-
suchen, dich zu erreichen.

Ich als persona werde jedoch sicher davon beeinflusst, was ich in deinem
Klang wahrgenommen habe. Wir begegnen uns jetzt, in diesem Augenblick,
und in einem Zeitraum, der mich als personae handeln ldsst. Ich kann, wenn
dieser Zeitraum zu Ende ist, vielleicht dariiber reden. Aber jetzt wihrend des
Improvisierens ist es etwas anderes.

Empathie

Jetzt mochte ich diesen Klang, den du gerade produziert hast, annehmen und
beriihren. Vielleicht gelingt es ja nicht, aber mein Wunsch ist danach (deshalb
improvisiere ich, mit dir zusammen, das sind unsere impliziten Ubereinkiinfte).
Ich komme dem Klang, den ich als Gegeniiber wahrnehme, niher und néher,
ich will diesen Klang beriihren. Beriihren ist haptisch, konkret. Der Klang ist
zwischen meinem Ohr und meiner Hand, und weil er dazwischen ist, muss
er von meiner Aufmerksamkeit und meiner Bewegung gehalten werden. Der
Klang beriihrt nicht, er ist Berithrung, und wir erleben diese Beriihrung durch
die Wahrnehmung des Taktilen und durch das Horen. Dieser gemeinsame Klang
entsteht wie die Spannung eines Gummibandes, gehalten von zwei Polen, die
sich stindig bewegen. Und beim Klang ist dies iiberdies eine Vielzahl von
Spannungsdimensionen, die das Bild vom Band gar nicht fassen kann. Denn
der Klang kann sich in jeder seiner Eigenschaften aufspannen lassen, und ich
kann ihn in vielfaltigster Weise in der Farbe, der Lautstdrke, der Dauer, der
Artikulation bertihren.

Ich habe viele solcher Momente erlebt, in denen die Musiker*in in einer
klangtaktilen Beriihrung {iber Minuten bleiben konnten. Wieland/Uhde be-
schreiben: ,,Der Korper ist sein Instrument in toto. Jedes seiner Glieder, jede
Zelle muss mitwirken, muss sprechen, um den einen Ausdruck, um den es geht,
jetzt und hier zu vergegenwartigen.” ? Sie stellen diese Forderung an den In-
terpreten, fiir den Improvisator ist es keine Anforderung, sondern so ist eben
Improvisieren. Ich kenne an mir, dass sich mein korperlicher Status komplett

9 Renate Wieland, Jiirgen Uhde, a.a.0., S. 21
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andert. Jede Bewegung wird aufmerksam, geht auf in der Zeit, als wolle sie jede
Millisekunde nachvollziehen, und beriihrt in dieser Zeit (die ja eine gemeinsa-
me ist) die gegenldufige Bewegung des anderen. Musik ist Bewegung. Dabei
wird der Kontakt fast magnetisch, jede der winzigsten Klangverdnderungen
kann vom Gegeniiber mit gezeichnet werden. Vielleicht ist der Moment kurz,
und dann ist der Kontakt wieder verschwunden, und auch im Improvisieren
kann er verschwinden; aber es ist im Improvisieren leichter, dass er wieder
auftaucht. Vielleicht aber kann er eine ganze Improvisation lang andauern. Ich
begebe mich jedenfalls, wenn ich kann und wenn Gelegenheit ist, auf die engst
mogliche Weise an den Klang heran. Ich krieche in dein Crescendo mit meinem
Crescendo, du kommst in meine Melodie mit deiner hinein.

Diese Begegnung findet auf ganz eigene Art statt. Sie ist korperlich (wegen
des Mimetischen der Klangerzeugung). Sie ist iiber diesen Vorgang, der ALLES
in einem ist, verstdndlich ohne irgendein sprachliches Verstehen. Sie handelt
von nicht Konkretem, sondern von etwas, das immer zwischen uns bleibt und
auch nur zwischen uns wirklich ist. H6éren wir damit auf, ist es nur noch Erin-
nerung. Dennoch ist es real im Raum, weil es in der Zeit geschieht und weil es
horbar ist.

Was klingt?

Wie klingt der Klang, den der Korper improvisiert? Die Subtilitit der korper-
lichen Geste hat ihre Entsprechung in der Subtilitdt des Klanges. Der Korper
produziert in der Musik keine blolen Tone, er produziert nur Qualititen (Das
unterscheidet den Klavierstimmer vom Pianisten). Roland Barthes hat dies
»Rauheit* genannt und einen qualitétsvollen Klang als ,,nuanciert™ bezeichnet.
Es geht nicht um das, was wir spielen, sondern nur um das, wie es klingt und
wie wir es spielen. Ein einziger Klang in seiner gelebten Nuance kann schon
eine ganze Improvisation sein, ein Ton, den wir einfach so anschlagen, nicht.
Beim Improvisieren, das lehrt uns die sogenannte freie Musik, deshalb rede
ich iiber sie, geht es nicht nur um die Materialitit der Kldange (gerduschhafte,
erweiterte Klanglichkeit, Nonidiomatik). Was die freie Musik uns als Erfahrung
gibt, ist das Musizieren in seiner reinen Musikalitét, das, was man sonst den
Stiicken ,,hinzutun* muss und iiber das Wieland/Uhde ein ganzes Buch (For-
schendes Uben'?) geschrieben haben. All das, was sie dem Interpreten (gegen
die Ausbildung zur mechanischen Prézision) ,,geben* wollen, ist, was das Im-
provisieren auszeichnet: Intensitit, vielschichtige Farbe, feinste Artikulation,
Dynamik, tempo rubato. Barthes spricht von der Wollust der Laute, von dem

10 s.o.
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Volumen; er beschreibt, dass das Klingen-lassen die Erforschung dessen ist, wie
die Musik ,,arbeitet*.

l Improvisierender

© Gagel 2019

Auf-horen

Und was dann? Wir sind ja weiterhin da, wenn die Begegnung im Klang zu
Ende ist. Eine Stille danach, eine staunende Stille. Ein Nach-Héren, ein Bedau-
ern, dass es vorbei ist. Auf-Horen. Nicht nur hért man nichts mehr, nichts vom
Einzelnen, nichts vom Gemeinsamen. Etwas verschwindet zusétzlich. Es ist der
Raum, der musikalische Qualitdts-Raum. Er ist durch den Klang zwischen uns
in Spannung gehalten worden. Man kann fast spiiren, wie er zusammenbricht.
Ich erlebe das als improvisierender Musiker real: der Schlagzeuger David Moss
benennt das architektonisch: der Klang wolbt sich {iber uns und bricht dann zu-
sammen.!! Ein Stiick ist (erst) zu Ende, wenn dieser Raum — diese in Spannung
gehaltene Wolbung — in sich zusammenschlédgt. Das hat nichts mit einem hor-
baren Klang zu tun. Es kann auch die Stille sein, die noch in Spannung gehalten
wird. Und diese kann wiederum in mir selbst noch lange sein. Mimesis an die
Stille. Solange irgend jemand diesen Raum aufrecht erhélt, bleibt er fiir alle
erhalten. Das tibertragt sich auf ein Publikum. Dann: Die Kdrper entspannen
sich. Manchmal kommt bei Zuhorern aus dieser hohen Spannung ein erlosendes
kleines Lachen. Die Musiker bewegen sich nun in einer Weise, die nicht mehr
nur auf Klang gerichtet ist, sondern ,,normal* wird, man legt das Instrument
weg, man rikelt sich auf dem Stuhl. Wir schauen uns da auch wahrscheinlich
wieder genauer an. Und erst, wenn die Begegnung aus der Musik wieder auch
in die Sprache zuriickfindet, bin ich als Person zuriick.

11 in: Gubler, Marcel u.a. (Hrsg.), Musik Theater Text, Ziirich 1998
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Es ist ein Unterscheid, sich in Musik oder im Gesprich zu begegnen. Ich
nenne den Unterschied das &sthetische Regime der Kunst (nach einem Begriff
von Jacques Ranciére'?), d.h. das Vorherrschen einer verdnderten Wahrneh-
mung, die auf unsere Einschitzung der Welt einwirkt und unser Verhalten be-
stimmt.

Eine meiner Ubungsfolgen beginnt mit der Aufforderung, die Fenster zu 6ff-
nen. Die Klénge drauBlen, so schlage ich dann vor, sind zu horen als Konzert
fiir uns Lauschende drinnen. Nach einiger Zeit reagieren wir drinnen auf diese
Klange, spielen zum selben Zeitpunkt, versuchen, den Klang unseres Instru-
mentes an den &uBleren Klang anzugleichen. Was geschieht? Aus der Umwelt
wird ein musikalisches Gebilde, das wir dazu machen, indem wir es in seinen
Klangeigenschaften wahrnehmen und nacherzeugen.

Konnen wir nicht auch dhnlich miteinander sprechen? Die erste Frage
wire (das gilt auch fiir Lehrer der Improvisation): miissen wir eigentlich re-
den? Was gibt es nachher zu reden? Wir konnen entscheiden, das nicht zu tun
und gleich wieder spielen. Aber wenn: eine Frage, die auftauchen kann, lautet:
was war besonders eindriicklich? Besonders fiir den Einzelnen, besonders fiir
die Gruppe. Was wir libernehmen konnen aus dem Zustand des &sthetischen Re-
gimes: alles was da war, war da. Wir miissen nichts rechtfertigen, nichts werten,
nicht abwerten, wir konnen nichts mehr dndern. Viele wollen nachher einfach
mitteilen, was sie erlebt haben. Sie tun es in ihrer Sprache, in ihrem Kontext.
Manchmal ist es fiir die anderen schwer zu verstehen, was der einzelne mitteilt,
und wir miissen staunen, dass so viele unterschiedliche Ansichten und Erfahrun-
gen zu diesem einen unwidersprochenen musikalischen Prozess gefiihrt haben.

Zuruckfinden

Ich bin immer dafiir gewesen, dass solche Gespriche sich an den musikalischen
Prozess anschliefen. Ich habe dann von Vertiefen der Erfahrung gesprochen, die
dadurch entsteht, dass wir sprachliche Begriffe finden fiir die Musik. Manche Erfah-
rungen konnen so festgehalten und zu gemeinsamem Vokabular werden. Ich finde
wichtig, dass sich nach dem Spielen Themen der Reflexion erst aus dem konkreten
Prozess finden. In diesem befinden wir uns wieder, wenn wir einen Ubergang zum
ndchsten Spielen finden wollen. Gibt es ein Fazit aus den Gesprachen? Lief es auf
irgendetwas hinaus, das ins néchste Stiick heriiberzieht? Ergab sich eine musikali-

12 ,,Jacques Ranciére identifiziert drei grof3e historische Formationen dieser Ordnungen des Sinnlichen:
das ethische Regime, das Reprisentations-Regime und das dsthetische Regime der Kunst. Den Einsatz
des asthetischen Regimes, das unser Denken bis heute fundiert, markiert Ranciére mit Schiller. Gepragt
ist es von einer Ambivalenz, die Kunst zum einen als eigenen Erfahrungsraum denkbar macht wie auch
zum anderen als einen Erfahrungsraum beschreibt, der ein allgemeiner Erfahrungsraum aller werden
konnte und somit dem Asthetischen ein revolutionires Potential einschreibt”. Jacques Ranciére: Ist
Kunst widersténdig, Berlin, Merve, 2008, Klappentext.
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sche Fragestellung, ein Thema, das sich weiter zu erforschen lohnt? Also formu-
lieren wir einen Anlass, um wieder und weiter zu improvisieren und erneut in die
musikalische Begegnung einzutauchen. Manchmal reicht auch der einfache Satz:
spielt jetzt ein neues Stiick, findet eine eigene Ordnung. Wenn wir dann zuriickfin-
den in den musikalischen Zeit-Raum, in die Beriihrung durch Klang, in die Zwi-
schenstufen von Mimesis und Empathie, in den Prozess , der gehalten wird von den
Dynamiken der Kléinge, dann verblassen alle verbalen Uberlegungen und alles, was
man sich vorgenommen hat, steht in Relation zu dem, was wirklich passiert. Und
ich oder alle Mitspieler werden dem folgen, niemand wird sagen: stop, wir hatten
es uns doch anders vorgenommen. Denn um genau das geht es beim Improvisieren:
um die Fiille der Begegnung in jedem immer neuen Moment.

Mimesis als Quelle improvisatorischen Erfindens

Ich habe mit persona den improvisierenden Musiker als eine Figur im Dazwischen
von Mensch und Klang bezeichnet. Die engen Beziehungen, die dort wirken, nen-
ne ich Mimesis (als individuelle Anndherung) und Empathie (als umfassendere,
auch auf Mitspieler bezogene Verbindung). Das Handeln der persona ist durch
sinnliche Wahrnehmung und auf sinnliche Wahrnehmung bezogenes korperliches
Agieren gepragt. Zwischen Mensch und Klang herrscht eine enge Bezogenheit: sie
ist von intensivem Zuhoren, hoher Fokussierung/Konzentration auf den Klang ge-
kennzeichnet. All dies kann man auch auf das Musizieren allgemein beziehen (als
Qualitét einer Interpretation oder Auffiihrung). Es ist aber auch, und das ist hier
der zentrale Ansatz, die Quelle fiir das schopferische Erfinden und Spielen in der
Improvisation. Man muss sich vor Augen halten, dass zumindest in unserer Kultur
die Erzdhlung gilt, dass der Musiker meist Ausfiihrender ist. Er interpretiert die
Zeichen, die ein anderer aussendet. Wer schopferisch sein will, hat Komposition
zu studieren. Die schopferische Seite einer Musiker*in, wenn sie von dem ausgeht,
was ihre Ressourcen sind, ist das Improvisieren. Die instrumentalen Fihigkeiten
werden dann zum Erfinden eingesetzt. Dieses mogliche Portefolio wird mittlerweile
auch fiir Musiker*innen anerkannt, und ebenso in der Musikausbildung in kleinem
Umfang gefordert. Ich mdchte hier einen Beitrag zu der Frage leisten, welche Quel-
len die improvisierende Musiker*in in sich anzapfen kann.
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1. Stufe
Struktur
Zusammenhang musikalischer
Zeitgestalten

Werk nnemeéinsm'glﬁ Gesten Improvisieren

spielen Finden einer Geschichte
Koaktion der Charaktere

3. Stufe
Nuancen, Intentionsloses
Leere, Nullpunkt, Geschehen lassen
kénnen

© Gagel 2019 nach: Wieland/Uhde, Forschendes Uben, S.23

Wieland/Uhde, deren Buch forschendes Uben hier u.a. Pate gestanden hat, haben

das Konzept der Mimesis fiir das Musizieren in den Mittelpunkt gestellt. Thr Modell

sicht im Groben dreistufig aus:

1. Mimesis an eine bestehende Struktur

2. Ubersetzung in Gesten, Finden einer Geschichte der Gesten, Koaktion der Cha-
raktere,

3. Nuancenbildung und musikalische Feinarbeit und Intentionsloses.

Seit Jahren lese ich ihr Buch aber auch als improvisierender Musiker. Viele ihrer
Uberlegungen zur Interpretation bieten Anregungen zur Improvisation oder lassen
sich in solche iibersetzen. Ich mochte als Zusammenfassung hier am Ende vorstel-
len, dass Improvisieren genau umgekehrt mimetisch verlauft, als die beiden Autor*-
innen uns das vorstellen. Fiirs Improvisieren sind die Nuancen, die Qualititen des
realen Klangs, das erst mal Intentionslose der Ausgangspunkt und der Beginn der
Verwandlung zur persona. Dabei (und man kann das kaum trennen) wird alles in
Gesten iibersetzt, in die Haptik und Beriihrung zum Instrument oder zum eigenen
K&rper oder der Stimme und zu den eigenen Kléngen oder denen der Mitspieler. Der
Prozess wird zu einem unaufhérlichen Finden von Geschichten und einer Koaktion
der musikalischen oder auch der miteinander spielenden Charaktere. Das alles fiihrt
zu einer erkennbaren, horbaren Zeitgestaltung und Struktur, es wirkt wiederum auf
die Spieler zuriick und auch auf ein zuhérendes Publikum, das moglicherweise (und
das ist sogar neuronal nachweisbar), ebenso zu persona wird, zu einem Teil eines
umfassenden Horraums und einer intensiven Zeitgestalt, die alle miteinander teilen.
Der chinesische Dichter Bashu hat das in einem zeitlosen Haiku eingefangen:

Beobachte den Bambus
Werde selber zum Bambus
Vergiss das alles

Und male
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Jens Hamer

Carl Philipp Emanuel Bach, ,,Von der freyen Fantasie®

In Carl Philipp Emanuel Bachs gewichtigem Versuch iiber die wahre Art, das
Clavier zu spielen' bildet das 41. Kapitel ,,Von der freyen Fantasie* gewisserma-
Ben den kronenden Abschluss seiner gesamten vorherigen Ausfithrungen. In 14
Paragraphen und einem beigegebenen Allegro versucht Bach, dem Leser eine
Anleitung zum Fantasieren zu geben. Im folgenden Beitrag mochte ich der Frage
nachgehen, inwieweitseine Hinweiseunsundunseren Schiilerinnenund Schiilern
eine geeignete Quelle fiir die Improvisation am Klavier sein konnen. Dabei bezie-
he ich weitere historische Lehrwerke mit ein: Das Kapitel ,,Von dem Fantasiren*
aus Jacob Adlungs Anleitung zu der musikalischen Gelahrtheit* und Carl Czernys
Systematische Anleitung zum Fantasieren auf dem Pianoforte®, daraus insbe-
sondere das erste Kapitel ,,Von den Preludien®. Zum Schluss erfolgt ein Seiten-
blick auf komponierte Werke als mogliche Inspiration zum Fantasieren.

Das in Abbildung 1 gezeigte Allegro enthidlt auf den ersten Blick einige
Elemente, die fiir eine freye Fantasie wesentlich zu sein scheinen, ndmlich
diverse Laufe und Arpeggien. Auf der anderen Seite fehlt eine gliedernde Tak-
teinteilung.

Bach, § 1: , Eine Fantasie nennet man frey, wenn sie keine abgemessene Tacteintheilung enthélt,

und in mehrere Tonarten ausweichet, als bey andern Stiicken zu geschehen pfleget, welche nach
einer Tacteintheilung gesetzet sind, oder aus dem Stegreif erfunden werden.*

Die von Bach vorausgesetzte Freiheit vom Taktmal bringt zugleich mit sich,
dass rhythmisch und melodisch festgelegte, wiedererkennbare motivische
Elemente fehlen, wie sie etwa in manchen seiner auskomponierten Fantasien
(abschnittweise) vorkommen.> Auch der Verzicht auf einen formgebenden Mo-
dulationsplan, wie er vielen gewdhnlichen Kompositionen zu eigen ist, ist fiir
Bachs Verstindnis einer freyen Fantasie bedeutsam. Doch trotz der Abwesen-
heit einer bestimmten, nicht selten erwartbaren tonalen Entwicklung muss, wie
Bach weiter ausfiihrt, eine Gebundenheit einerseits hinsichtlich der Auswahl
einer Grundtonart, andererseits in Bezug auf die Verwendung schliissiger Har-

1 Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch iiber die wahre Art, das Clavier zu spielen, Faksimile-Nachdruck
der 1. Auflage: Berlin 1753 (1. Teil) und 1762 (2. Teil), hrsg. von Lothar Hoffmann-Erbrecht, Leipzig,
7., verbesserte Auflage 1992 (i.F. Bach, Versuch).

2 Jacob Adlung, Anleitung zu der musikalischen Gelahrtheit, 1. Auflage: Erfurt 1758; 2. Auflage als
Anleitung zur musikalischen Gelahrtheit: Dresden und Leipzig 1783, hrsg. von Johann Adam Hiller (i.F.
Adlung, Anleitung).

3 Carl Czerny, Systematische Anleitung zum Fantasieren auf dem Pianoforte op. 200, Wien 1829 (i.F.
Czerny, Systematische Anleitung).

4 Bach, Versuch, S. 325.

5 Bspw. in Wq 59/5 und 59/6.
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Abbildung 1: Exempel einer freyen Fantasie

moniefolgen als Ausgangsbasis vorliegen. Dass diese Harmoniefolgen auf in
gewisser Weise vorgeplanten, eingeiibten Mustern fuflen sollten, wird anhand
der zahlreichen spéteren Beispiele in Bachs Versuch deutlich.

Bach, § 3: ,,Eine freye Fantasie bestehet aus abwechselnden harmonischen Sitzen, welche in al-

lerhand Figuren und Zergliederungen ausgefiihret werden kénnen. Man muf hierbey eine Tonart
festsetzen, mit welcher man anféinget und endiget. [...]“°

Das charakteristische, durch die ,,Figuren und Zergliederungen* wild erschei-
nende Notenbild etwa des Allegro vermittelt bereits einiges von dem Wesen der
Musik einer solchen Fantasie, welches Carl Czerny etliche Jahre spéter mit den
Worten ,,vollig taktlos, fast recitativ-artig, [...] anscheinend vollig bewusstlos,

6 Bach, Versuch, S. 326.
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gleich dem Umbherirren in unbekannten Gegenden’ beschreibt. Zudem las-
se, so Czerny, ein derartiges Fantasieren ,,sehr viel Ausdruck und frappanten
Harmonienwechsel zu“?® Allerdings diirfe ,,ein solches Vorspiel nicht zu lange
ausgedehnt werden, ohne einen rhythmischen Gesang einzuweben.” Dies ent-
spricht tatséchlich Bachs Vorgehensweise in seinen in Anmerkung 5 erwéhnten
auskomponierten Fantasien.

Etwas Erstaunen ruft Czernys Verwendung des Begriffs ,,Vorspiel”“ bzw.
des Verbs ,,preludieren“!’ in diesem Kontext hervor, da doch Bach ausdriicklich
von ,,Fantasie* spricht und auch Czerny selbst das ,,Fantasieren ja bereits im
Titel seiner Verdffentlichung nennt. Bezeichnen ,,Fantasieren” und ,,Preludie-
ren” also die gleiche Sache? Nein und doch ja, wenn man nach Jacob Adlungs
folgender AuBerung geht:

Adlung, § 391: ,,Die letzte Frage ist, warum ich diese Kunst nicht wie andere das Prialudiren nenne,

sondern das Fantasiren? Antwort: Priludiren oder Praambuliren heifit vorspielen. Also schicken

sich diese Worter nur, wenn man auf einen Choral oder eine Musik vorspielt, nicht aber, wenn man
vor sich, oder zum Ausgange spielt. Unterdessen nenne man es, wie es gefallt [...].«!"

Tatsédchlich gebrauchen sowohl Czerny als auch Bach ,,Vorspielen* oder ,,Prelu-
dieren” im von Adlung intendierten Sinn. Czernys Einordnung nach steht eine
Fantasie in Bachs Manier in der Tat grundsétzlich ,,vor Anfang eines vorzu-
tragenden Stiickes“!?; Bach beschreibt dagegen das Vorspiel lediglich als eine
beschrinkte Kurzform der freyen Fantasie bei ,,Gelegenheiten, wo ein Accom-
pagnist nothwendig vor der Auffithrung eines Stiickes etwas aus dem Kopfe
spielen muf.“13

Warum sollte man eigentlich {iberhaupt auf die Idee kommen, frei zu fan-
tasieren? Der Sinn eines Vorspiels vor einem Choral erschlief3t sich sofort; fiir
sonstige Gelegenheiten gibt es aber doch eben gute notierte Fantasien und viele
weitere Kompositionen.

Adlung, § 372: ,,[...] Einen Prediger, welcher alles von Wort zu Wort auswendig lernen, oder herle-

sen muf}; und einen Spieler, so bestindig entweder auswendig lernen, oder die Noten vor die Nase
legen muB, halte ich vorziiglich vor geplagte Creaturen. [...]"!*

Czerny, Einleitung, § 3: ,,Auch dem Zuhorer biethet das Fantasieren einen eigenen Reiz dar, da
in demselben eine Freyheit und Leichtigkeit der Ideenverbindungen, eine Ungezwungenheit der
Ausfiithrung herrschen kann, die man in wirklichen Compositionen, (selbst, wenn sie als Fantasien
benannt sind :) nicht findet. Wenn ein wohlgeschriebenes Tonwerk mit einem edlen architekto-
nischen Gebdude verglichen werden kann, in welchem Symetrie vorherrschen muss, so ist die

7 Czerny, Systematische Anleitung, S. 20.

8 Ebd.

9 Ebd.

10 Ebd.

11 Adlung, Anleitung, S. 904f.

12 Czerny, Systematische Anleitung, S. 5.

13 Bach, Versuch, S. 327. Vgl. auch das Zitat aus § 7 (Anmerkung 20).
14 Adlung, Anleitung, S. 880.
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gelungene Fantasie ein schoner englischer Garten, anscheinend regellos, aber voll iiberraschender
Abwechslung, und verstidndig, sinnvoll und planméssig ausgefiihrt.”!

Aber wirken nicht auch Teile der bisherigen Beschreibungen sowie das Noten-
bild von Bachs Allegro eher ein wenig abschreckend auf jemanden, der sich in
dieser Kunst noch nicht auskennt?

Adlung, § 373: ,Ich glaube zwar, daf jeder wird wiinschen, fantasiren zu konnen; aber mancher

fiirchtet sich vor dem Lernen. [...] Aber nur nicht verzagt! [...] diese Kunst begreifen konnen [...]
muB [...] doch zu den moglichen Dingen gehoren. !¢

Bevor wir uns nun den Anleitungen von Adlung und Bach detaillierter zuwen-
den, sei die Aufmerksamkeit auf die historische Nihe der beiden Publikationen
gelenkt. Der erste Teil des Versuchs erschien 1753. Dort ist von der freyen Fan-
tasie noch nicht ausfiihrlicher die Rede; wohl aber wartet Bach mit der Beigabe
von ,,achtzehn Probe-Stiicken in sechs Sonaten auf, unter denen sich zuletzt
auch eine Fantasia befindet, auf die Bach im entsprechenden Kapitel des 1762
veroffentlichten zweiten Teils seines Versuchs als Exempel einer freyen Fanta-
sie verweist. Adlung erwéhnt diese Fantasia in seiner — zwischen den beiden
Teilen des Versuchs — 1758 publizierten Anleitung als Muster fiir das Fanta-
sieren ,,ohne Tact*!, wihrend andererseits Bach vordergriindig keine Notiz
von Adlungs Abhandlung zu nehmen scheint. Dennoch gibt es Indizien dafiir,
dass er sie vermutlich gekannt hat: Zum einen stammt die Vorrede zu Adlungs
Anleitung von einem entfernten Verwandten Carl Philipp Emanuels, ndmlich
dem Kapellmeister zu Sachsen-Weimar und Eisenach Johann Ernst Bach, zum
anderen bestehen evidente inhaltliche Gemeinsamkeiten (siche Abbildung 2).

Adlung und Bach sind sich einig, dass beim Fantasieren Oktavregel(n)®,
Orgelpunkte, Ausweichungen, Akkordumkehrungen (,,Verkehrungen™) und
natiirlich Laufe angebracht sind. Wahrend Adlung ausfiihrlich die nach seinem
Verstiandnis grundlegende Oktavregel beschreibt und Sequenzen (,,Gédngen™)
breiten Raum gibt, legt Bach einen deutlichen Schwerpunkt auf das Thema
Ausweichungen und fiihrt dariiber hinaus viel mehr Beispiele und Varianten
an, die allesamt in Generalbass-Notation wiedergegeben sind. Hinsichtlich der
einfachsten Art, eine kleine Fantasie (oder ein Vorspiel) zu gestalten, besteht
zwischen Adlung und Bach Konsens:

Adlung, § 379: ,,Hieraus entsteht schon eine kleine Fantasie, wenn man den Bal3 bald stufenweise

steigen und fallen 146t, bald macht man Spriinge, und die Griffe werden jederzeit wohl zu horen
sein, wenn man einen formlichen Schlufl am Ende hinzu thut. [...]*"

15 Czermny, Systematische Anleitung, S. 3.

16 Adlung, Anleitung, S. 881f.

17 Adlung, Anleitung, S. 902.

18 Der Begriff fillt weder bei Adlung noch bei Bach; er wird weiter unten erléutert.
19 Adlung, Anleitung, S. 889f.
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Bach, § 7: ,,Die kiirzeste und natiirlichste Art, deren sich auch allenfalls Clavierspieler von weni-
gen Féhigkeiten bey dem Vorspielen bedienen konnen, ist diese: da3 man die auf- und absteigende
Tonleiter [...] in, und ausser der Ordnung [...] zum Grunde leget, und die dabey vorkommenden
Aufgaben gebrochen, oder ausgehalten in einem beliebigen Tempo vortraget. [...]**

Die,,auf-undabsteigende Tonleiter“imBassistreguldrmitganzbestimmten,,Grif-
fen“ verbunden.?! Diese tibliche Zugehorigkeit von Akkorden zu den Bassstufen
der Tonleiter wird in der sogenannten Oktavregel festgehalten, einer Art ,Faust-
formel‘, die als Grundlage des tonal-harmonischen Verstdndnisses (nicht nur)
des 18. Jahrhunderts bezeichnet werden kann.?? Thr Nutzen erweist sich sowohl
beim Improvisieren und beim Spielen unbezifferter Generalbass-Stimmen als
auch beim Komponieren und Analysieren.

Adlung beschreibt in Textform zugleich eine drei- und eine vierstimmige
Version der Oktavregel. Die dreistimmige Fassung habe ich in Abbildung 3 in
ganzen Noten in a-Moll dargestellt. Das grundsétzliche Prinzip besteht in der
Zuordnung von Grundakkorden zur 1. und 5. Stufe, die durch Sextakkorde
(oder deren Erweiterungen) miteinander verbunden werden — davon ausgenom-
men die 4. Stufe, insbesondere absteigend. Die geschwiérzten Noten sind die
Zusatztone fiir Adlungs vierstimmige Fassung. An den mit ,,x* gekennzeich-
neten Stellen haben die Umkehrungen des von Emanuel Aloys Forster soge-
nannten charakteristischen Akkords®, also des Dominantseptakkords, ihren
Sitz. Sie konnen jeweils durch den enharmonischen Akkord*, d.h. den (dop-
pelt) verminderten Septakkord, ausgetauscht werden; dazu miisste man in der
vorliegenden Tonart jeweils e durch f ersetzen.

20 Bach, Versuch, S. 327f.

21 Adlung spricht davon, ,,was jedes Intervall [der Tonleiter vom Grundton aus (d.A.)] vor einen Grif
vor andern liebe* (S. 886).

22 Die Oktavregel wird — unter verschiedenen Bezeichnungen — in zahlreichen Lehrwerken der Zeit
beschrieben. Vgl. hierzu auch Markus Schwenkreis (Hg.), ,,Compendium Improvisation. Fantasieren
nach historischen Quellen des 17. und 18. Jahrhunderts®, Schola Cantorum Basiliensis Scripta 5, Basel
2018, S. 103ff.

23 Vgl. Emanuel Aloys Forster, Anleitung zum General-Bass, Leipzig 1805.

24 Ebd.
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Abbildung 3: Darstellung der Oktavregel nach Adlung in a-Moll

Zur musikalischen Ausgestaltung gibt Adlung einige Hinweise: Man kdnne
verschiedene Oktaven benutzen, unterschiedliche Lagen der Oberstimme wih-
len, die Stimmanzahl variieren, diverse Variationstechniken (Diminution) an-
wenden und Laufwerk einsetzen.” Auf dieser Grundlage lésst sich tatséchlich
bereits eine kleine Fantasie improvisieren, die mit einem ,,formlichen Schluf3®,
also einer Kadenz — bevorzugt in Verbindung mit einem Orgelpunkt — beendet
wird.

Wiéhrend Adlungs Oktavregel eine iibersichtliche Grundlage darstellt, wirken
Bachs Beispiele zur Harmonisierung der Tonleiter in ihrer Fiille*® zunéchst et-
was erdriickend, da sie zum einen nicht systematisiert sind und zum anderen
bereits etliche Entlehnungen aus anderen Tonleitern bzw. Ausweichungen in
andere Tonarten enthalten. So gehort beispielsweise das in Abbildung 4 (erster
Takt, untere Bezifferung) iiber dem dritten Ton e eingefiihrte » der F-Dur-Ton-
leiter an, wodurch der Basston in diesem Moment zu einer aus F-Dur entlehnten
7. Stufe wird.

An einigen Stellen tauchen auch sequenzielle Elemente (Vorhaltsketten) auf
(siehe Abbildung 4, zweiter Takt, obere Bezifferung). Hinsichtlich der Einbin-
dung von Sequenzen gibt uns wiederum Adlung folgende Belehrung:

25 Vgl. Adlung, Anleitung, S. 890.
26 Acht Beispiele fiir die Dur-Tonleiter aufwiérts, je sechs fiir Dur abwérts und Moll aufwiérts, fiinf fiir
Moll abwirts sowie einige mit ,,eingeschalteten halben Ténen; vgl. Bach, Versuch, S. 328f.
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Adlung, § 387: ,,Bei solchen [...] Géngen ist der Scholar zu warnen, daf er kein Sclav davon werde,
sondern sich nur dann und wann deren bediene, auch solche ordentlich zusammen hidnge. Sie sind
sonderlich sehr dienlich, wenn unter dem Spielen man etwas anzusehen, oder mit jemand zu reden
hat, weil die Finger gar leicht derselben also gewohnt werden, da man keiner Gedanken dabey
bendthiget ist. [...]°?
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Abbildung 4: Auszug aus Bachs Oktavregel-Varianten

Die von Bach vorgeschlagenen Bezifferungen habe ich in Abbildung 5 tabella-
risch festgehalten und nach bestimmten Kriterien geordnet, so dass man einer-
seits die moglichen Bezifferungen einer Tonleiterstufe gut miteinander verglei-
chen und andererseits zwischen verschiedenen Varianten hin- und herspringen
kann. Die Tabellen erheben dabei keinen Anspruch auf Vollsténdigkeit; beriick-
sichtigt sind allein die bei Bach im 7. Paragraphen erwdhnten Moglichkeiten.

Unter der jeweiligen Tonleiterstufe stehen zunéchst die gewohnlichen Be-
zifferungen, gegebenenfalls unterteilt in eine ,einfache‘ und eine ,vollstindige*
Version.?® Sodann folgen die von Bach vorgeschlagenen Vorhalte, alternativen
Bezifferungen und zuletzt die Stellen, an denen die Ausgangstonart voriiberge-
hend verlassen wird. Letzteren habe ich die entsprechenden Stufen der Tonlei-
tern zugeordnet, von denen die Bezifferung entlehnt ist; daraus ldsst sich leicht
der Grundton der jeweiligen Ausweichtonart ermitteln. Wenn bei Ausweichun-
gen benachbarte Stufen eine Einheit bilden, sind diese in gleichen Grautdnen
unterlegt.

Natiirlich wiére es jederzeit moglich, eine Ausweichung, die nur ,zuféllig
oder ,durchgehend* geschieht, zu einer ,formlichen auszuweiten.? Die vorhin
beschriebene Einfiihrung des b auf der 3. Stufe der C-Dur-Tonleiter konnte zum
Beispiel Ausgangspunkt einer Modulation nach F-Dur sein. Auch die Stan-
dardbezifferung der 6. Stufe in Dur abwirts, 6#, die auf der Sopranklausel zur
Quinte der Ausgangstonleiter beruht und ja bereits eine Entlehnung darstellt,
lieBe sich zur Modulation in die Tonart der Oberquinte, also etwa von C- nach
G-Dur nutzen. Schliisselakkorde fiir Ausweichungen sind in aller Regel die den
Stufen 2, 7 auf- oder 4 absteigend entlehnten charakteristischen oder enharmo-
nischen Akkorde anderer Tonleitern.

Die 5. Stufe in (C-)Dur abwirts, in den gewohnlichen Oktavregel-Fassungen
der Stabilitdtsanker etwa in der Mitte der Tonleiter, kann mit Bachs Vorschla-

27 Adlung, Anleitung, S. 900f.
28 Beide Bezeichnungen nach Schwenkreis (Hg.), ,,Compendium Improvisation®, S. 104f.
29 Vgl. etwa Heinrich Christoph Koch, Kurzgefafstes Handwérterbuch der Musik, Leipzig 1807, S. 42ff.
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gen voriibergehend zu einer neuen 4. (von d-Moll), 2. (von F-Dur) oder 3. Stufe
(von e-Moll; hier mit Vorbereitung durch die Umdeutung der vorhergehenden
6. Stufe in Dur zur 4. in Moll) werden.*® Durch derartige Vermeidungen der
sonst tonal stabilisierenden Zwischenstation wird die Ausgangstonart kurzfris-
tig auBer Kraft gesetzt und damit die Horerwartung betrogen. Solche und wei-
tere teils ,,frappanten Harmonienwechsel* — um mit Czerny zu sprechen — sind
fiir eine besonders gelungene freye Fantasie nach Bach essentiell:

Bach, § 8: ,,[...] Es ist bey dem Fantasiren eine Schonheit, wenn man sich stellet, durch eine formli-
che SchluBcadenz in eine andere Tonart auszuweichen, und hernach eine andere Wendung nimmt.
Diese, und andere verniinftige Betriigereyen machen eine Fantasie gut: allein sie miissen nicht
immer vorkommen, damit das Natiirliche nicht ganz und gar darbey verstecket werde.**!

Dem pflichtet auch Czerny bei, wenn er im ersten Kapitel seiner Systemati-
schen Anleitung ,.Von den Preludien schreibt:
Czerny, § 5: ,,Ubrigens ist es nicht nothwendig, in derselben Tonart anzufangen, in welcher man
schliessen muss. Auch sind selbst kiithne, fremdartige Modulationen in diesen Vorspielen recht

gut an ihrem Platz, und wer griindliche Harmonie-Kenntniss besitzt, kann sich hier leicht die
interessantesten Wendungen erlauben. [...]*%

Neben iiberraschenden Tonleiterwechseln, wie wir sie bei den Oktavregel-Vari-
anten gesehen haben, gehoren Trugschliisse jeglicher Art sowie die vielfaltigen
Weiterfithrungsmdglichkeiten des Akkords ,,mit der verminderten Septime
und falschen Quinte*®, also des enharmonischen Akkords bzw. (doppelt) ver-
minderten Septakkords, und des iiberméBigen Quintsextakkords zum Reper-
toire ,,verniinftiger Betriigereyen*, welches Bach in seinem Versuch beschreibt.
Seine Beispiele fiir besondere Ausweichungen®* beschrinken sich nicht auf na-
her verwandte Tonarten, die dort iiber Umwege erreicht werden, sondern zeigen
Moglichkeiten der Modulation bis in die entlegensten Tonarten auf. Von den 23
moglichen Tonarten, die von C-Dur aus erreicht werden konnen, fehlt einzig
die Varianttonart c-Moll, welche sich durch iiberraschende ,Vermollung* leicht
verwirklichen 14sst.

Wie konnte nun eine freye Fantasie nach Bach klingen? Versuchsweise habe
ich aus einigen seiner Anweisungen und unter Verwendung mehrerer von ihm
aufgefithrter Muster eine in Generalbass notierte harmonische Grundlage

30 Als voriibergehende 1. Stufe kann sie aufgrund der iiblichen Vorbereitung durch die 6. Stufe (s.0.)
ohnehin wahrgenommen werden.

31 Bach, Versuch, S. 330.

32 Czerny, Systematische Anleitung, S. 9.

33 Bach, Versuch, S. 335.

34 Bach, Versuch, § 9 und 10.
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(,,Gerippe‘®%) zusammengesetzt, also im engsten Wortsinn ,komponiert* (siche
Abbildung 6).

Am Anfang und Ende stehen die Tonart stabilisierende Orgelpunkte. Die
erste Hélfte ist zundchst gepridgt von ,natiirlichen’ Sdtzen. Die 6. Stufe der
aufsteigenden C-Dur-Tonleiter wird zur Ausweichung in die Tonart der Ober-
quinte genutzt, deren Bestétigung durch den neuen Grundton g nach Belieben
weggelassen werden kann (eckige Klammer; dies ,verrith eine Ellipsin‘“®).
Der chromatische Tetrachord der zweiten Zeile gehort bereits der Parallelto-
nart a-Moll an, streift dabei aber durch die doppelte Verbindung Sekundak-
kord-Sextakkord, die nach der Oktavregel den Stufen 4 und 3 zuzuordnen ist,
die D-Dur- und C-Dur-Tonleiter.

Uber Ausschnitte aus der Oktavregel-Harmonik und eine Kadenz nach
a-Moll geht es dann in die zweite Hélfte, in welcher besondere Modulations-
wege und Uberraschungen dominieren. So wird F-Dur — als nahe Terzver-
wandtschaft von a-Moll — {iber zwei tonale Zwischenstationen angesteuert, die
Auflosung in den Grundakkord der 1. Stufe am Beginn der fiinften Zeile aber
durch Hinzunahme der kleinen Septime verwehrt. Diese fiihrt uns nach B-Dur,
welches jedoch bald darauf zugunsten der nochmals eine Quinte tiefer liegen-
den Tonart Es-Dur verlassen wird. Die Kadenz nach Es wird wiederum bei
Erreichen der 5. Stufe abgebrochen; der iberméBige Quintsextakkord am Ende
der fiinften Zeile stellt eine enharmonische Verwechslung des Dominantsep-
takkords von Es-Dur dar und fiihrt selbst weiter zur 5. Stufe der d-Moll-Ton-
leiter anfangs der letzten Zeile. Als neue 1. Stufe ist dieses a gleichzeitig Aus-
gangspunkt einer auf chromatischem Bassverlauf basierenden Modulation von
a-Moll iiber den Umweg F- zuriick nach C-Dur.

Beim Fantasieren tiber die bereitgestellte Grundlage sind unbedingt die vo-
rangegangenen Bemerkungen zu musikalischen Gestaltungsmitteln beachtens-
wert. Insbesondere die ,,verniinftigen Betriigereyen* sollten dabei hervorgeho-
ben werden. Dies kann durch Briiche im Satz, aber auch durch Verdnderungen
agogischer und dynamischer Art geschehen. Bach selbst mahnt den Spieler,
nicht in ,,einerley Farbe“*” zu verweilen. Die zeitliche Ausdehnung der einzel-
nen harmonischen Stationen ist variabel.

Adlung, § 389: ,Wenn nun der Grund zur Fantasie gelegt ist, so nechme man anderer Kiinstler
Einfille vor sich, und zwar die besten [...].**

Dass man von guten Kompositionen als Musiker viel lernen kann, diirfte au3er
Frage stehen. Welche Werke konnten sich dabei besonders als Inspiration fiir
das Fantasieren eignen? Ich bin der Uberzeugung, dass im Grunde genom-

35 Bach, Versuch, S. 340.

36 Ebd.

37 Bach, Versuch, S. 326.

38 Adlung, Anleitung, S. 903.

EPTA-Dokumentation 2018/19 - www.epta-deutschland.de 103



men erst einmal fast jedes auf der Dur-Moll-Tonalitét fulende Stiick in Frage
kommt, wenn man es auf sein harmonisches Geriist reduziert.*® Natiirlich bie-
ten sich im Sinne Bachs nicht gar zu vorhersehbare Einfille vorzugsweise an,
und natiirlich wird man in dieser Hinsicht vor allem bei Werken fiindig, die
schon im Titel den Bezug zur Fantasie tragen. Die nachstehenden vier, selbst-
verstandlich ohne ,,abgemessene Tacteintheilung™ ins Generalbass-Geriist ge-
setzten Ausschnitte stammen von zwei bedeutenden Komponisten der Wiener
Klassik und sollen als weitere Fantasier-Vorlagen dienen.
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Abbildung 7: Ins ,,Gerippe* gesetzte Ausschnitte verschiedener Kompositionen
als Grundlage zum Fantasieren*’

39 Diese Reduktion kann sowohl schriftlich als auch nur gedanklich erfolgen.
40 Es sind die Anfinge folgender Werke: A: Mozart, Fantasie KV 397; B: Mozart, Fantasie KV 475;
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Ob man auf ,,die kiirzeste und natiirlichste Art“ oder unter Zuhilfenahme al-
lerhand ,,verniinftiger Betriigereyen, ob auf der Grundlage eigener oder frem-
der komponierter (Generalbass-)Sétze oder ohne vorher festgelegten Ablauf
(,,frey”) fantasieren mochte — die historischen Quellen bieten meiner Mei-
nung nach bereichernde Anregungen fiir die Improvisationspraxis am Klavier.
Wenngleich fiir manche Spezialititen mitunter ,,griindliche Harmonie-Kennt-
niss* vonndten ist, so kann ich letztlich Adlung darin bestétigen, dass es ,,zu
den méglichen Dingen‘ gehort, ,,diese Kunst begreifen™ zu kdnnen. Also ,,nur
nicht verzagt!“

C: Beethoven, Sonata quasi una Fantasia op. 27 Nr. 2; D: Beethoven, Grande Sonate Pathétique op. 13.
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Klaus Oldemeyer

Die Rolle der schopferischen Phantasie

Wahrnehmung und Korperinstinkt beim Musizieren
zweier Klavier-Préludes von Claude Debussy

Das Organ, womit das Schone aufgenommen wird,
ist nicht das Gefiihl, sondern die Phantasie, als
die Tatigkeit des reinen Schauens. Statt also an der
sekunddren und unbestimmten Gefiihlswirkung
musikalischer Erscheinungen zu kleben, gilt es, in
das Innere der Werke zu dringen und die spezifische
Kraft ihres Eindrucks aus den Gesetzen ihres eige-
nen Organismus zu erkliren.

Eduard Hanslick'

Vorbemerkung

Dieser Vortrag wurde ohne zugrundeliegendes Text-Manuskript gehalten. Kla-
vierspiel und kommentierende freie Rede ergénzten sich in ihm zu einer gleich-
sam zweigleisigen Gesamtaktion, bei der lebendiger Klang und erlduterndes
Wort zu einer Einheit verschmolzen. Da das Klavierspiel nicht nur fiir das Ohr,
sondern auch fiir das Auge aussagekréftig ist — etwa im Hinblick auf technische
Bewegungsaspekte —, eriibrigte es sich oft, Vortragsinhalte mit dem Wort noch-
mals zu bestétigen.

Ganzandersistdie Situation bei der Riickfithrung einer solchen Ton-Wort-De-
monstration in die reine Textform. Was im Vortrag durch den stindigen Wechsel
des Mediums unmittelbar anschaulich wird, wirkt als Text dargeboten durch
die notwendigen sprachlichen Umschreibungen musikalischer und pianistischer
Sachverhalte leicht umstindlich und weitschweifig, wenn nicht durch Fehlen
des sinnlichen Eindrucks gar abstrakt.

Ich habe mich deshalb entschlossen, in diesem Falle auf einen Versuch der
getreuen Wort-Rekonstruktion des Vortragsverlaufes zu verzichten. Stattdessen
scheint es mir sinnvoll, die in meinem Vortrag aus dem Augenblick geborenen,
locker gebiindelten musik-analytischen und klavierpddagogischen Einfélle hier
im Text auf eine gedanklich vertieftere und systematischere Basis zu stellen.
Darin sehe ich iiberhaupt den Sinn einer Verschriftlichung kunstpadagogischer
Demonstrationen, die ja als solche nicht nur orts- und situationsgebunden, son-
dern auch einmalig und unwiederholbar sind — &hnlich wie zum Beispiel Kon-
zerte. Im Medium des Texts bietet sich die Chance, die gedanklichen Kerne
einer aphoristisch-spontanen Redeweise grundsitzlicher herauszuschilen, der

1 Eduard Hanslick, Vom Musikalisch-Schénen, 15. Auflage, Wiesbaden 1966. Sperrung vom Verfasser.

106 EPTA-Dokumentation 2018/19 - www.epta-deutschland.de



freien Vortragspraxis gewissermallen eine strengere theoretische Unter-
mauerung nachzuliefern. Meine Gedanken angesichts zweier Préludes von
Claude Debussy werde ich deshalb unter einzelnen Stichworten begrifflich zu
ordnen und zu komprimieren suchen.

Schopferische Phantasie

In der Musik kennen wir zweierlei Arten von Interpretation. So nennen wir
erstens die auf Instrumenten gespielte oder mit Stimmen gesungene Auffithrung
eines als Notentext komponierten Werkes. Interpretation nenne wir zweitens
aber auch die wortsprachliche Erldauterung, Deutung und Analyse dieses Mu-
sikwerkes im Sinne einer eigenstdndigen literarischen Gattung. Uns geht es hier
vorwiegend um die erste Art der Interpretation: um die klangliche Realisierung
von Notentexten, die ja als solche stumm bleiben und erst im Akt der Interpre-
tation lebendige Musik werden konnen.

Wenn wir aber genauer dariiber nachdenken, wie wir bei diesem Umset-
zungsakt am Klavier eigentlich vorzugehen haben, so merken wir bald, dass
auch die zweite Definition von Interpretation indirekt in unser praktisches Musi-
zieren hineinspielt. Denn, indem wir Debussy-Préludes in einer bestimmten
Weise ,,interpretieren‘, deuten und erldutern wir auch diese Préludes, aber nicht
mit Worten, sondern mittels der von uns in einer bestimmten Weise gespielten
Klaviertone. Nur eine Interpretation, die im Spiel und durch das Spiel eine
Deutung des Stiickes beinhaltet, die durch Toéne einen dezidierten Stand-
punkt zu diesem Stiick einnimmt, nur eine solche Interpretation verdient ihren
Namen im Doppelsinne der Definition.

Aber: kann eine solche Interpretation auch schopferisch sein? Ist der
Begriff einer schopferischen Phantasie iiberhaupt anwendbar auf unser repro-
duzierendes Musizieren? Es gab und gibt geniigend Stimmen, welche diese
Frage kategorisch verneinen. Echtes Schopfertum sei in der Musik beschrankt
auf diejenigen Personlichkeiten, die Neues in Tonen erfinden und formen: die
Komponisten. Die Phantasie des Interpreten bleibe stets gebunden an die Vor-
gaben eines Komponisten. Interpretatorische Phantasie konne sich allenfalls als
angewandte, als sekundére Phantasie entfalten. Jegliches Eigenstindig-Schop-
ferische gehe der Interpretation ab. Jeder, der das Problem ernsthaft durchdenkt,
mochte diesem Argument zunéchst beipflichten.

Ich glaube aber, dass wir dem Kern der Sache der Interpretation besser né-
herkommen, wenn wir die Frage nach dem Schopferischen anders stellen, ndm-
lich von der negativen Seite her: Kennen wir aus unserer Horerfahrung Interpre-
tationen, die wir als unschopferisch kennzeichnen wiirden?

Jeder Konzert-, Radio- und CD-Hérer, dem das Problem adidquater Interpre-

EPTA-Dokumentation 2018/19 - www.epta-deutschland.de 107



tation von musikalischen Meisterwerken ein kulturelles Anliegen ist, wird diese
Frage wohl spontan bejahend beantworten.

Ja, zweifellos: es gibt in unserem Musik-, Lehr- und Wettbewerbsbetrieb —
insbesondere im ,,klassischen* Kernrepertoire — konventionelle, spannungslose,
phantasielose, langweilige Werkwiedergaben selbst auf hohem, ja auf hochs-
tem spieltechnischen Niveau. An diese handwerklich solide, aber kiinstlerisch
in jeder Hinsicht uninteressante Grauzone, die sicherlich seinen grofiten Teil
ausmacht, haben wir uns ldngst gewohnt, wenn wir nicht gar glauben, ein solch
mittleres ,,hohes Niveau® sei unvermeidliche Voraussetzung hoherer Kunstent-
wicklung. Aber worin besteht sein Unschopferisches?

Kurz zusammengefasst darin, dass den Leuten — Spielenden und Lehrenden
— zu den Werken nichts mehr einfdllt! Nichts mehr einfdllt zu dem, was das
innere Wesen der Werke als musikalische Kompositionen ausmacht. Reka-
pituliert in mdglichst polierter Glétte wird nurmehr die &uflere, sinnentleerte
Werkhiille. Unschopferisch dabei ist das vollige Fehlen einer horbaren geisti-
gen Auseinandersetzung mit den kompositorischen Inhalten der Werke. Was
wir zu horen kriegen, ist nur noch Fassadenverschonerung, eine unbewusste
Parallele zur heutigen epidemisch sich ausbreitenden Fassadensanierung an den
Gebduden unserer GroBstidte. Dass das Innere der Bauwerke oft bis zur Un-
kenntlichkeit verdndert wird, ficht niemanden an. Dasselbe gilt fiir eine musika-
lische Interpretationspraxis, die versdumt, in die innere Struktur der Werke vor-
zudringen, weil sie glaubt, sich mit Schonheitsoperationen am AuBlen begniigen
zu konnen. Schopferisch bleibt eine Interpretationskultur nur, wenn sie immer
wieder neu vom Inneren der Werke her errungen wird. Dann erscheint auch das
abgespielteste Werk iiberraschend und neu. Musik von der Wurzel aus neu zu
denken fiihrt stets zur schopferischen Erneuerung des jeweiligen Werkbildes,
das keineswegs fiir alle Zeiten festliegt.

Schopferisch wird eine Interpretation vor allem durch den jeweils sub-
jektiven Blick des ausfithrenden Musikers auf die objektiven kompositori-
schen Inhalte der Werke. Dieser neue Blick auf Altvertrautes ist nun aber — wie
man vielleicht meinen konnte — kein Reservat fiir eine Minderheit sogenannter
genialer Interpreten, die uns auf spektakulidre Weise vormachen, wie man ein
Werk neu erscheinen ldsst. Jeder Klavierspieler — ich schliele den begeisterten
Liebhaber ein — ist, wenn er wirklich am Werk selbst interessiert ist, auch auf
bescheidenem Spielniveau solcher schopferisch-subjektiven Anverwandlung
von Musik fahig. Voraussetzung dazu ist aber eine grundsitzlich verdnderte
Einstellung zu unserer Arbeit am Klavier. Schopferische Haltung heift ja vor
allem: offen sein, sich nicht zu friih festlegen, ausprobieren, experimentieren,
keine Resultate erwarten. Es ist ein langwieriger Prozess, der geduldig tdglich
erneuert werden muss, damit daraus eine schopferische Sicht erwachsen kann.

Wenn wir die Sache so sehen, werden wir allergisch gegen altvertraute, lieb-

108 EPTA-Dokumentation 2018/19 - www.epta-deutschland.de



gewordene Regeln, wie die Erarbeitung eines Werkes sich zu vollziehen habe.
Da ist zum Beispiel der Begriff ,,Vorstellung®, der in der Instrumentalpida-
gogik eine gewisse Rolle spielt. Seine Faustregel lautet: erst die musikalische
Vorstellung, dann die instrumentale Realisierung. Sicherlich, dem verbreiteten
unreflektierten Geklimper miissen wir entgegenwirken. Aber durch von oben
verordneten musikalischen Spiritualismus, der jegliche Unterstiitzung durch
Haptik und sinnliche Anschauung verpont? Fragen wir den Schiiler: ,,Nun ver-
rate mir einmal, wie du dir die Stelle vorstellst!”, so brauchen wir uns nicht
zu wundern, wenn als Antwort blofl das aufgeschnappte Klischee iiber diese
Musik erfolgt. Nein, die Vorstellung, die wir uns als Interpreten schlieBlich von
Musik machen, steht nicht am Anfang, sondern am Ende eines wahrhaft
sachgerechten, vielseitiger Hilfsmittel sich bedienenden Arbeitsprozesses,
der keineswegs auf Gehirnfunktionen allein reduziert werden kann.

Eine wichtige Frage bleibt uns noch zu beantworten: an welchen konkreten
Werkaspekten und -inhalten konnte und sollte sich eine schopferische Phantasie
entzlinden?

Wihrend in der allgemeinen Psychologie, zumal in der Kindererziehung, der
Begriff Phantasie eine anerkannte und genau spezifizierte Rolle spielt, kommt
er in der Fachliteratur zur Klavierpddagogik befremdlich selten — wenn iiber-
haupt — vor. Meines Wissens findet das Stichwort Phantasie nur in einem ein-
zigen Zusammenhang gelegentliche — meist gespriachsweise — Erwdhnung. Als
phantasievoller Klavierunterricht, besonders im elementaren Stadium, gilt ein
solcher, der das Interesse des Schiilers am Klavierspiel und an der Klavierlite-
ratur bevorzugt durch Vergleiche, Metaphern, Bilder, Stimmungen, Atmosphé-
ren, Landschaftseindriicke, Mythen, Anekdoten, biographische Hintergriinde,
kulturgeschichtliche Zusammengénge etc. wachzuhalten, anzuregen und zu be-
feuern sucht, kurz: der mittels aullermusikalischer Assoziationen den Zu-
gang zum Ausdrucksgehalt der Musik ebnen und erleichtern, kurzweiliger
und unterhaltsamer machen will. Ein derartiger Unterricht gilt als umso phanta-
siebefliigelnder, je weniger Fachterminologie er enthélt. Dass ein solch poetisch
unterfiitterter Unterricht selbst auf professioneller Ausbildungsebene mdoglich
ist — oder einmal war -, demonstrierte auf diesem EPTA-Kongress ebenso lie-
bevoll-nostalgisch wie humorvoll-distanziert der Vortrag des Kollegen Gregor
Weichert iiber seine Unterweisung bei Alfred Cortot zu Ende der 50er Jahre.

Als abschreckender Kontrast zu diesem Musterbeispiel phantasievollen Un-
terrichts gilt mancherorts ein Unterricht, der sich streng auf die komposito-
risch-immanenten Vorgidnge der Musik und die sich daraus ergebenden pi-
anistischen Probleme beschriankt und blumige Vergleiche meidet. Wie oft habe
ich als Priifer in Lehrproben gegen das Vorurteil ankdmpfen miissen, Hinweise
auf kompositorische Details gehorten nicht in den Klavierunterricht, sondern
seien Sache des Theorieunterrichts. Dabei hat doch gerade diese unselige Auf-
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teilung des musikalischen Lehrstoffes auf verschiedene Fachschubladen den
zersplitterten Lehrbetrieb bis heute verursacht! Es ist eben nicht ,,theoretisch®,
»analytisch®, , trocken®, , intellektualistisch* und ,,verkopft, sondern im héchs-
ten Grade phantasieanregend, so meine ich, wenn wir uns im Klavierunterricht
auf die Werke selbst konzentrieren und uns in sie versenken, ohne uns dauernd
vom vermeintlich unterhaltsameren Drum und Dran an der Musik, von Emoti-
onen und netten Geschichtchen ablenken zu lassen. Dass sich Kinder und Er-
wachsene nicht fiir Kompositionslehre interessierten, ist ein Vorurteil, das wir
durch phantasievollen Unterricht widerlegen miissen.

Entziinden sollte sich unsere Phantasie also in erster Linie am reichen auto-
nomen musikalisch-kompositorischen Gehalt der Werke, der sprudelns-
ten und unausschdpfbarsten Quelle interpretatorischer Phantasie, die es gibt!

Diese von uns befiirwortete Bevorzugung des musikalisch-autonomen
Unterrichts schlieft natiirlich den gelegentlichen Riickgriff auf Metaphern
nicht aus: Methodendogmatismus ist immer vom Ubel. Ein plastisches Bild zur
rechten Zeit gebracht, kann oft Wunder wirken, wo langatmige kompositions-
technische Erklarungen versagen. Umgekehrt resultiert die tiefverwurzelte Ab-
neigung gegen tiefere Erkenntnis der musikalischen Faktur aus nichts anderem
als Unwissenheit iiber die Geheimnisse der Musik unter ihrer Oberflache.

Wahrnehmendes Erkunden der Kompositionsfaktur

Das von uns angestrebte und geforderte Arbeitsziel eines phantasie-
voll-schopferischen Umganges mit den zu interpretierenden Werken jen-
seits aller trocken-schulmeisterlichen Ube-Methodik, wobei dem Interpreten
durchaus eine aktiv-mitgestaltende kiinstlerische Rolle zugebilligt wird, darf
aber nicht missverstanden werden als Freibrief zum selbstherrlich-willkiirli-
chen Umspringen mit den Werken, um aus ihnen etwas ,,Sensationell-Attrak-
tives zu ,,machen*.

Um hier eine Bremse gegen voreiligen selbstgefilligen und besserwisse-
rischen Interpreten-Subjektivismus einzubauen, stellt mein Arbeitskonzept an
den Anfang des Interpretationsprozesses eine ausgiebige Phase, die ohne jeden
padagogischen Zeitdruck — ,,jetzt miissen wir aber endlich zum ,, Trainieren*
der schweren Stellen kommen* — ausschlieBlich dem genauen Kennenler-
nen der Komposition dienen soll. Es ist absurd, ein Musikstiick zu ,,iiben®,
ohne dieses eigentlich musikalisch zu verstehen, ja, noch schlimmer, ohne bei
diesem Gelibe tage- und wochenlang (!) nicht {iber die ersten vier oder acht
Takte hinauszukommen! Jedes Musikstiick besitzt iiber seinen Charakter und
seinen Ausdruckswert hinaus eine ganz bestimmte kompositorische Machart.
Diese moglichst genau zu durchschauen und zu durchhoren ist keine iiber-
fliissige theoretische Angelegenheit, die man schnell hinter sich bringt, um zu
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den eigentlichen Emotionen, die sie auch freisetzen, zu kommen, nein, sie ist
die Grundlage jeder ernsthaften Auseinandersetzung mit einem musikalischen
Kunstwerk. Gute Interpreten werden wir nur, wenn wir versuchen, mindestens
ein bisschen auch Komponist zu werden. Dieser kompositorische Blick, den wir
in uns schulen miissen, setzt unsere Phantasie fiir die Wunder der Komposition
erst so recht frei.

Wir stellen nun auf das Notenpult unseres Klaviers Claude Debussys Prélu-
de VIII (La fille aux cheveux de lin) aus dem ersten Band der Préludes.
Ich hoffe, wir haben bereits vorher, im Sessel sitzend, den Notentext dieses
Klavierstiickes sorgfiltig gelesen.

Dank der vorbereitenden Lektiire des Notentextes musikalisch schon ein
wenig prépariert, gehen wir nun an das praktische Durchspielen des gesam-
ten Stiickes heran. Dies Durchspielen soll uns dabei helfen, klar und prézis zu
erkennen, was in diesem Musikstiick kompositorisch vorgeht. Das Klavierspiel
ist also hier nicht Selbstzweck, sondern dient als vorausschauendes Erkennt-
nismittel iiber die Machart der Komposition. Es ist kein bloBes Blattspiel im
landldufigen Sinne, sondern ein Klavierspiel, das gewissermaBlen mitdenkt:
ein nachdenklich zdgerndes, innehaltendes, fragendes, Akzen-
te setzendes, sich unterbrechendes, Teilelemente wiederholendes
Klavierspiel, das die Kompositionselemente spielerisch neu zusammensetzt.
Unterstiitzt wird der Erkenntnischarakter dieses Klavierspiels durch mein kom-
mentierendes Wort.

Das Wort, welches den jeweils klingenden Vorgang beim Namen nennt,
gehort hier zur Sache, entweder laut in die Musik hineingesprochen oder nur
gedacht beim autodidaktischen Studium. Erkenntnis mdchte stets auch Wort
werden. Obwohl uns das Ungeniigen an der Wortsprache zur Kennzeichnung
musikalischer Sachverhalte schmerzhaft bewusst ist, so konnen wir doch auf
sie nie ganz verzichten. Die Worte, die wir verwenden, brauchen keiner offizi-
ell sanktionierten Terminologie zu entsprechen, sie miissen nur etwas konkret
Musikalisches oder Kompositorisches aussagen und nicht leere Worthiilsen
bleiben.

Und um welche Inhalte geht es vorrangig beim spielend-wahrnehmend-be-
nennendem Erkunden der Kompositionsfaktur?

Ganz einfach: es geht schlicht um die Erkenntnis der traditionellen Kom-
positionselemente, die, oft totgesagt als nicht mehr maflgebend fiir unsere
Zeit, nach wie vor auf fast alle Musik anwendbar bleiben: Melodik, Rhythmik,
Harmonik, Form. Unter diese vier Kategorien konnen wir eigentlich alles, was
wir wahrend unseres erkundenden Spiels am Klavier an kompositorischen Ei-
gentiimlichkeiten der Debussy-Préludes beobachten werden, subsummieren.
Gern mochte ich noch einen Begriff hinzufiigen, der zwar unter der Kategorie
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Harmonik durchaus abzudecken ist, aber in seiner autonomen Bedeutung heute
leicht verkannt wird: den der Tonalitdt. Denn auch da, wo Tonalitdt in ihrer
traditionellen Form scheinbar abgedankt hat, ist sie nicht nur latent, sondern
auch in der musikalischen Realitét stirker wirksam, als man gemeinhin glaubt.
Uben bedeutet immer auch: das tonale Empfinden zu verfeinern.

Debussy, Prélude VIII (La fille aux cheveux de lin, 1. Heft)

Kompositorisch-analytische Einzelerkundungen

1. Melodik
Melodische Hauptstimme des gesamten Prélude ist zweifellos die Oberstimme
derr. H.

Es handelt sich dabei mehrheitlich um eine typisch instrumentale, d.h. figu-
rativ-ornamentale Melodik, die sich skalenartig auf und ab bewegt: ein perma-
nentes Hinab- und Hinaufwallen, ein schwingendes Schaukeln zwischen hohe-
ren und tieferen Ecktonen, zum Beispiel:

1,2
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Intervallisch unterscheiden wir drei Formen skalenartiger Tonverbindungen
und ihre Mischungen:

3,4,5
l': "l U‘ L y .1 f/./P--_-{\diﬁ
v ‘ = ' Terz-Skala
= r ] Sekundschritt-Skala
(diatonisch/modal)
mﬁﬂ ! Terzen- und Sekundskalen
o ” gemischt (Pentatonik)
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Das melodische Hauptstimmen-Material ldsst sich fast ganz auf diese drei Fi-
gurentypen reduzieren.
Instrumental — und eben nicht vokal — ist auch der groBle Tonumfang der
Hauptstimmenmelodik; er reicht {iber zwei Oktaven weit:
6
b

i

AuBerhalb des Klaviers konnte man sich diese figurative Melodik am ehesten
von einer Klarinette gespielt vorstellen, die {iber diesen Umfang verfligt.

Der typische instrumental-figurative Melodieduktus wird im ganzen Prélude
nur an einer Stelle kurz aufgegeben zugunsten eines liedhaft-vokalen Me-
lodiestiles:

Hier horen wir plotzlich Tonfolgen, die liber Sekund- und Terzginge hinaus-
gehen. Diese melodische Gestalt mit ihren Quartspriingen ruft unvermittelt die
Erinnerung wach an russisches, womdglich sakrales Liedgut:

Wer denkt hier nicht an Mussorgski:

8
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Die T. 3 und 4 fallen daher in durchaus reizvoller Weise aus dem stilistischen
Rahmen des iibrigen Prélude heraus.

Die — zunichst einstimmig vorgetragene — Kopfphrase (T. 1 — 3) kehrt in
drei Varianten wieder und kann deshalb als thematischer Hauptgedanke,
der die Grofiform mitgliedert, gekennzeichnet werden:

9,10, 11
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Man beachte die MotivvergroBerungen in den Varianten 2 und 3.

Auffallend an dieser pentatonisierenden Melodik ist —auch im weiteren Ver-
lauf — das fast vollige Fehlen von Chromatismen und melodischen Leittonen.
So kommt im Hauptgedanken (Grundtonart Ges-Dur) die leittonige Verbindung
F-Ges nicht vor; stattdessen wird die Verbindung Ges-F abwirts als Durch-
gang eines pentatonischen Terzsprunges verwendet:

12,13
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Die Abwirtswendung Ges-F schwicht die Leittonwirkung doch stark ab!
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Auch die hiufig erscheinenden médnnlichen Endungen vermeiden leitténige me-
lodische Wendungen und bevorzugen die VI-VIII-Verbindung oder die V-VIII:
14,15, 16
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Melodische Schlussklauseln, wie wir sie aus dem 19. Jahrhundert gew6hnt sind,
werden also in diesem Debussy-Prélude vermieden; es heilit dort also nicht:
17,18, 19
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Im spéteren 19. Jahrhundert finden sich allerdings die leittonlosen Schliisse
auch anderswo schon haufiger, sehr auffallend etwa bei Grieg.

Obwohl das Stiick durch die Wiederkehr des Hauptgedankens, aber auch
durch die Wiederkehr etlicher Nebengedanken — der erkundende Spieler moge
dies selbst herausfinden — melodisch horbar durch Wiederholungselemente
strukturiert ist, ldsst sich dennoch im Hinblick auf den Gesamtverlauf von ei-
ner monodischen unendlichen Melodie sprechen, die gewissermaBlen den
groBBen Bogen der Komposition ausmacht.

Eine ausgesprochene melodische Gegenstimme von figurativ-motivischem
Eigengewicht — etwa im Bass — fehlt in diesem Prélude VIII. Wir haben es hier
also tatsdchlich — vom engen melodischen Standpunkt aus! — mit Melodie und
Begleitung zu tun. Der harmonische Unterbau als Basis zu dieser Mono-
die ist aber andererseits bei Debussy so eigenstindig und stilbildend, dass die
Aufspaltung von Melodie und Begleitung das Eigentliche dieser Musik nicht
mehr trifft. Wir sprechen dann besser von klavieristischer ,,Instrumentation*.

2. Rhythmik — Metrik

Die vorwiegend instrumental-arabeskenhafte Melodiecharakteristik wird un-
terstiitzt durch haufig wiederkehrende tidnzerisch-rhythmische Bildungen von
daktylischer und anapéstisch-synkopischer Struktur:

20,21
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Auch die vielen Synkopierungen lassen einen gewissen widerborstigen Wi-
derstand gegen einen klar herauszuarbeitenden %4-Takt spiiren (vorausgesetzt,
man spielt das Stiick nicht allzu weichlich-lyrisch, wogegen schon die iiberra-
schend flotte Metronomzahl spricht). Die wichtigste Synkopenstelle des gesam-
ten Prélude VIII, die gleichzeitig auch die melodische Kulminationsphase
mit dem hochsten Ton (Es™) und der stiarksten Dynamik (mf’) darstellt, sind
zweifellos die Gipfeltakte 12 — 13. Das dreimalige synkopische Abfedern vor
den gegenbetonten vollen Dreikldngen Ces-Dur und As-Dur bringt die stirks-
ten rhythmisch-metrischen Verschiebungen mit sich, eine Wirkung, die auch
durch die originalen Artikulationsbogen und Staccatopunkte unterstiitzt wird
(ein Punkt iiber dem es-Moll-Dreiklang in T. 23 miisste wohl ergénzt werden):
man sollte sie hier durchaus wortlich nehmen. Das {ibliche weich-lyrisierende
Glatten dieser UnregelmiBigkeiten wire besonders hier fehl am Platze.

Der %-Takt ist iber weite Strecken ohnehin kaum wahrzunehmen, eher
macht sich bisweilen eine Tendenz zur Hemiolisierung bemerkbar, der man
durchaus nachgeben darf:

22.23
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3. Harmonik und Tonalitét

Wir sind jetzt an dem Punkt angelangt, wo wir die Grenzen unseres analyti-
schen Erkundens, das von Melodik und Rhythmik ausgeht, deutlich spiiren.
Ein Debussy-Prélude besteht eben nicht nur aus horizontalen Linien, die
iibrigens bis heute das vorwiegende Anschauungsmaterial sogenannter ,,mo-
tivisch-thematischer Analysen darstellen, sondern das vertikale Geschehen
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in ihm, also dasjenige, was im vollstindigen Tonsatz zusammenklingt, ist
ebenso wichtig zu nehmen wie das horizontale. Um dem Mangel einer Einzel-
betrachtung der kompositorischen Elemente rechtzeitig zu begegnen, miissen
wir zusétzlich und erginzend die kompositorischen Schichten Harmonik und
Tonalitét einer ebenso exakten Analyse unterziehen.

Es ist dies ein Tiefen-Horen in das musikalische Geschehen hinein, bei
dem uns das begleitende ,,erkundende Klavierspiel” wertvolle Hilfsdienste leis-
ten kann, indem es uns erlaubt, tonal-harmonische Phdnomene nicht nur haufig
zu wiederholen, sondern auch durch vereinfacht gespielte Varianten ,,libersicht-
licher zu machen. Es ist ja eine viel zu wenig beriicksichtigte Tatsache, dass
fast alles, was tonal-harmonisch geschieht, durch stufenweise Reduktion des
Gehaltes auf'leichter verstindliche elementarere Grundstrukturen zuriickgefiihrt
werden kann. Das Kleben am Originaltext, wodurch Analysen so leicht
unproduktiv auf der Stelle treten, ist ein Grundiibel iiblicher Werkbetrachtung.

Das Hineinhoren in das, was zusammenklingt, gilt aber paradoxerweise
auch da, wo scheinbar gar keine mehrstimmige Vertikalstruktur vorliegt: bei
der Einstimmigkeit.

Unser Prélude VIII beginnt ndmlich — wie einige andere Debussy-Klavier-
stiicke auch — mit einer solistisch-einstimmigen ,,Bldser“-phrase, die
erst gegen Ende der ersten Phrase (T. 3) akkordisch gestiitzt wird. Das Auf- und
Abpendeln des Blasermotivs mit den vier gleichbleibenden Tonen ergibt aber
nicht nur eine Melodie. Indem es im Terzabstand hin- und herschwingt, um-
spielt es auch einen Zusammenklang: drei horizontal aufeinanderfolgende
Terzginge ergeben, imagindr zusammengezogen, einen Vierklang, einen Sept-
akkord, hier: einen kleinen Mollseptakkord:

25
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Diese Beobachtung sagt uns: eine tonale Melodie umspielt jeweils einen oder
mehrere deutlich durchhérbare Harmonie-Rdume, wodurch der melodische
Zusammenhang recht eigentlich erst garantiert wird. Dies zeigt uns: die Har-
monie ist auch die Mutter der Melodie! Da in unserem Falle ein Vierklang,
ein dissonanter Klang, den Hintergrund bildet, bleibt aber der Grundton, auf
den sich diese vier Tone beziehen konnten, zunichst nicht eindeutig bestimm-
bar. Von den beiden Eckpunkten der Melodie Des* und Es‘ erscheint uns ge-
fiihlsméBig zunichst eher der untere Ton Es‘ als Grundton der Phrase. Einstim-
mig zu Ende gefiihrt, konnte man die Phrase als zu es-Moll gehdrig empfinden,
also etwa so:
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Eindeutig zu Ges-Dur rechnen, welches die Haupttonart des Prélude VIII ist,
konnte man die Phrase, die sich aus einem Moll- und einem Dur-Dreiklang zu-
sammensetzt, aber in ihrem einstimmigen Teil noch nicht. Das ginge nur, wenn
man aus dem Vierklang einen Dreiklang machte und so spielte:
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Die Umspielung des Ges-Quartsextakkordes wiirden wir umstandslos der
Grundtonart Ges-Dur zuordnen.

Ubrigens stellt die kurze melodische weibliche Endung der Phrase auf der
V. Stufe Des (Auftaktmotiv T. 2/3) auch ohne die hinzutretende akkordische
Stiitze schon von sich aus die Tonart Ges-Dur klar:
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Allein aus dieser melodischen Endung ist eindeutig der tonal-harmonische Hin-
tergrund Ges-Dur erkennbar und horbar, welcher die mogliche Grundtonart es-
Moll ausschlief3t:
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kl. Moll-Sept- —————» Tonika-
Akkord Dreiklang in

Quartsextstellung
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Die Grundtonart des Prélude VIII ist also Ges-Dur; wie so oft in der tonalen
Musik, ist auch hier die vollige Sicherheit {iber die gemeinte Grundtonart ei-
nes Musikstiickes erst am Schluss (T. 36 ff.) zu gewinnen. Die Grundtonart
gibt den tonalen Rahmen ab, in welchem sich die tonal-harmonischen Vorginge
abspielen; sie bedeutet aber nicht, dass das Stiick mit Haut und Haaren, wie
man unkorrekterweise meist sagt, in dieser Tonart ,,steht™. Als Musik-Interpret
sollte man sich stets der Haupttonart eines Stiickes bewusst sein, auch in solcher
Musik, in welcher der Bezug auf eine Tonart uniiblich geworden ist, weil man
falschlichterweise meint, die Bindung an eine Tonart spiele z.B. bei Debussy
im Gegensatz zu den ,,Klassikern* keine entscheidende Rolle mehr. Die Rolle
der Tonart ist selbstverstindlich bei Debussy eine andere als bei Mozart oder
Beethoven, aber ein tonaler Grundbezug besteht bei fast allen seinen Werken,
wenn sie nicht gerade vollkommen ganztonig angelegt sind. Im vorliegenden
Prélude VIII ist der tonale und der tonartliche Rahmen sogar besonders eng
definiert, da wegen des fast volligen Fehlens jeglicher Chromatik die tonalen
Ausweichungen von der Grundtonart stets besonders klar hervortreten und von
tonal verschleiernden Wirkungen nicht gesprochen werden kann.

Um vorab eine Ubersicht iiber den tonal-tonartlichen Gesamtplan des
Prélude VIII zu gewinnen, ist es empfehlenswert, alle vorkommenden Kaden-
zierungen (d.h. alle tonalen Bestitigungen nicht nur der Grundtonart Ges,
sondern auch anderer, mehr oder minder verwandter Tonarten) zu registrieren.
Wir gehen dabei der Reihe nach vor; die Notenbeispiele weichen insofern vom
Originaltext ab, als sie oft das Motivisch-Figurative weglassen und sich auf die
harmonischen Vorgidnge beschranken.

T.2/3 Die erste harmonische Schlusswendung ist ein Plagalschluss in
T. 2/3, also die Folge Subdominante (IV) — Tonika (T):
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Man beachte die abwiérts fiihrende Leittonverbindung Ces-B in der
Mittelstimme der R. H.
Plagale Wendungen sind haufig bei Debussy, weil sie sich mit leitton-
losen (z.B. pentatonischen) Figuren leicht verbinden lassen. Dieser
Plagalschluss markiert die Mitte des Vordersatzes (T. 3) der ersten
Periode.
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T.6

T. 9/10

120

Der Vordersatz der ersten Periode endet mit einem authentischen
Ganzschluss in Es-Dur (V — I, Dominante — Tonika):
31

|

——

Es:D T
Die ,,Modulation* nach Es-Dur geschieht sehr pl6tzlich durch einen
chromatischen (!) Schritt von Des nach D, wodurch die Kadenzierung
auch einen melodischen Leitton erhélt. Bezeichnend fiir Debussy ist,
dass die Dominante von Es-Dur als ein B-Dur-Dreiklang ohne Sept
erscheint. Eigentlich miisste diese Stelle nach modal-es-Moll gehen.
Insofern wirkt das Es-Dur iiberraschend.

|
o

Der Nachsatz der ersten Prélude-Periode schliefit mit einem Ganz-
schluss (V-I), wie es sich gehort, in Ges-Dur (T. 10) ab, diesmal zwar
mit zur Dominante hinzugefiigter Sept Ces und zusétzlich noch mit
der charakteristischen None Es:

32
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Wer als Interpret all diese Feinheiten hinzugefiigter Tone bewusst als
Kunstmittel wahrnimmt, wird die Klénge viel ,,phantasievoller zu
farben wissen als einer, der die Noten zwar korrekt greift, aber nicht
um ihre Bedeutung wei3. Nur so viel zu der vielleicht im Raum ste-
henden Frage: Was bezwecken all diese analytischen Beobachtungen
fiir uns ,,aus dem Bauch musizierende® Interpreten?
Typisch flir Debussy ist, dass er die ,,klassische melodische Leitton-
wendung mit F in der Kadenzierung meidet, die so klange:
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und stattdessen pentatonisierende Wendungen bevorzugt. Es ist auf-
schlussreich flir uns, Debussys Vokabular immer wieder mit dem
konventionellen Figuren-Repertoire des 19. Jahrhunderts zu verglei-
chen! Dann merken wir erst, was Debussys Originalitit ausmacht.
Der am Ende der ersten Periode mit T. 10 erreichte Ges-Dur-Dreiklang
bleibt als harmonische Grundierung bis einschlieSlich T. 14 maBgeb-
lich.

T. 12/13 Diein T. 12 neu beginnende melodische Ausweitung nach dem Span-
nungstiefpunkt in T. 11 wird in T. 12 durch eine interessante harmo-
nische Misch-Funktion gestiitzt: es erscheinen vorhaltsartig To-
nika- und Dominantklang von Ges-Dur gleichzeitig in einer
fast wiener-klassischen Art der weiblichen Endung:
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Diesen Mittelstimmen-Harmoniesatz kann man sich gut von Hornern
gespielt vorstellen.

T. 15/16 Ebenso wie die Modulation in T. 6, geschieht der Tonartwechsel in
T. 15 nach Ces-Dur (Subdominante von Ges-Dur) recht plotzlich.
Die Kadenzierung in Ces-Dur vollzieht sich plagal und authen-
tisch gleichzeitig, was wiederum eine aparte Mischfunktion ergibt:
im Harmonieauszug vereinfacht dargestellt sieht das so aus:
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T. 18-21 Die folgende Kadenzierung nach Es-Dur in T. 18/19 geschieht

dann wieder etwas iiberraschend, da man nach dem melodisch vor-
herrschenden Ces eher es-Moll erwartet. Das Es-Dur wird dann
noch zweimal bekriftigt (T. 20/21), so dass Es-Dur als ,,verdurte* VI.
Stufe von Ges-Dur gewissermalien die harmonische Mitte des
gesamten Stiickes darstellt

Es ist vielleicht noch bemerkenswert, dass das eigentiimlich cha-
rakteristische Klangbild dieser und &hnlicher Kadenz -Tonsédtze bei
Debussy ebenfalls durch eine Art Mischung der Dominant- und
Tonikafunktion (T. 19 und 20) zustandekommt: Der Tonikaklang
ertont weiter, wiahrend die Dominante erklingt! Dass dies moglich
wird, hingt natiirlich auch mit der pentatonischen Melodik zusam-
men, die den Leitton ausklammert.

T. 21-23 Die Riickung zuriick nach Ces-Dur (T. 21) zeigt einen der wenigen

122

Chromatismen im Prélude VIII: die pentatonische Es-Skala fiihrt
quasi leittonig mit B-Ces nach Ces-Dur und miisste dann eigentlich
in as-Moll kadenzieren, also so:
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Debussy geht aber nach As-Dur, wobei sich die unkonventionelle
Funktionsfolge Moll-Dominante — Dur-Tonika ergibt, die in T. 23
nochmals bekréftigt wird.
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Interessante Beobachtung am Rande: Alle im Prélude VIII vorkom-
menden Kadenzen fiihren in einen Dur-Dreiklang. Das erklart
auch das ,,freundlich-positive” Klangbild des Stiickes! Es kommen
iiberhaupt nur fiinf Molldreikldnge im gesamten Stiick versteckt
vor: b-Moll und es-Moll in T. 5, sowie es-Moll in T. 22 und 23, und
am auffélligsten das melancholische es-Moll in T. 31.

Istalsodas geradezu programmatische Vorherrschen des Durdreiklangs
nicht doch eine musikalische Charakterisierung des ,,Madchens mit
den Flachshaaren*? Jedenfalls regt diese liberraschende Beobachtung
die Klangphantasie des Interpreten dahingehend an, die grofie Terz
im Dreiklang immer schon zu gewichten und als Kontrast die kleine
Terz in T. 31 besonders ausdrucksvoll hervorzuheben!

T. 23/24 Die beiden zur Grundtonart zuriickfithrenden Kadenzen in Ges-Dur
(T. 23/24 und 25/26) erfiillen tonale Reprisenfunktionen.

T.27/28 Der Trugschluss der Dominante von Ges-Dur (T. 27) statt in die
Tonika in die Subdominante Ces-Dur ist besonders inspiriert (T.
27/28). Und wir merken jetzt auch, warum gerade an dieser Stelle die
Riickkehr nach Ges-Dur iiber den Es-Moll-Dreiklang erfolgen muss-
te, ndmlich mittels des Bass-Terzaufstiegs Ces-Es-Ges.

T.31/32 Die Takte 31/32 bringen somit die modal-plagale Schlusska-

denz VI-I:
37
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T. 35/38 Diese Kadenz wird in hoherer Oktavlage (T. 35/36) etwas modifiziert
wiederholt auf den funktional gleichen Basstonen Es-Ges, aber dies-
mal als as-Moll-Dreiklang in Quartsextlage:

38

Der Quartaufstieg der beiden hohen gezupften Harfentone Des-Ges
deutet allerdings am Schluss noch einen authentischen Ganz-
schluss in Ges-Dur an:
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Unsere fast pedantische Auflistung sdmtlicher vorkommender Kadenzierun-
gen im Prélude VIII hat wohl hinlénglich deutlich gemacht, welche bedeutende
kompositorische Rolle diese fiir die Form des Stiickes spielen. Das Verstindnis
fiir die tonal-harmonische Konstruktion mit ihren jeweiligen Schluss-
wendungen ist nichts weniger als der Schliissel zu jeder ernstzunehmenden
Interpretation. Nur wer diese entscheidenden formbildenden tonalen Glie-
derungspunkte wahrgenommen und verstanden hat, wird auch miihelos in
die Feinheiten der untergeordneten harmonischen Spezialitdten der Préludes
eindringen konnen. Unsere Kadenzierungs-Auflistung zeigt nebenbei, in wel-
chem Male auch der reife Debussy noch traditionell-tonal denkt, obwohl
seine Musik in jedem Takt neuartig wirkt. Das populédr-wissenschaftliche Vor-
urteil, Debussy habe die Beziehungen zur funktional-tonalen Tradition des 19.
Jahrhunderts gédnzlich abgebrochen und er bewege sich am Rande zur ,,Atonali-
tit™, erweist sich bis in die Spatwerke hinein, so kiihn sie auch harmonisch sein
mogen, als unzutreffend.

Die kiinstlerische Auffithrung des Prélude VIII

Nach der kompositorisch erkundenden Phase des Einstudierens, die uns vorran-
gig mit den primdren Kompositionskategorien Diastematik und Rhyth-
mik bzw. mit dem horizontalen und vertikalen Klanggeschehen vertraut machen
soll, treten wir nun in die Phase der praktischen Auffiithrungsproblema-
tik.

DerNotentextdes Musikstiickes tragt der praktischen Interpretation Rechnung
durch Beigabe von sekundéren und auch tertidren Kompositionskategorien.
Diese schlagen sich nieder in Tempo- und Ausdrucksbezeichnungen, dynami-
schen Vorschriften, Artikulationen (Legatobdgen, Staccati, Portati), Rubato-Auf-
forderungen (bei Debussy z.B. ,,Cédez* oder ,,Un peu animé¢), Metronomzahlen,
poetische Uber- oder Unterschriften und dhnlichen Hinzufiigungen zur eigent-
lichen musikalisch-kompositorischen Substanz, die sich fast ausschlieBlich in
Notenlinien und —kopfen symbolisiert. Die Grenzen zwischen priméren und
sekundiren (bzw. tertidren) Kompositionskategorien sind flieBend vor allem in
zwel Arten von Vortragsanweisungen: in Tempobezeichnungen und metrischen
Taktvorgaben. Beide gehoren unbedingt einerseits zur wesensbestimmenden

124 EPTA-Dokumentation 2018/19 - www.epta-deutschland.de



objektiven kompositorischen Primédrsubstanz, bleiben aber andererseits
fiir Deutungsvarianten im Sinne von subjektiven Vortragsvarianten offen.
Die Unterschiede (bzw. die Uberlappungen) von primiren und sekundiren
Kompositionskategorien betone ich deshalb so nachdriicklich, weil sie leider
immer wieder in der Interpretationspraxis aber auch in Werkbeschreibungen
und Analysen in ihrer jeweiligen Bedeutung falsch eingeschétzt werden. Das
bloe duBere Befolgen von Legatobogen und Dynamikgabeln allein ist noch
kein musikalisch-kompositorischer Inhalt. Alle sekundéren, den praktischen
Vortrag verdeutlichenden Zusatzbezeichnungen setzen die Erkenntnis der kom-
positorisch- priméren Vorgénge, wie sie sich in den Noten niederschlagen,
voraus. Daher die Reihenfolge unseres Vorgehens.

Uberblicken wir nun den Notentext des Prélude VIII (La fille...) auf
Hinweise beziiglich der Wiedergabe, so fillt zunichst auf, dass offenbar
ein einheitliches Klangbild ohne nennenswerte Kontraste in Arti-
kulation und Dynamik beabsichtigt ist. Fast das gesamte Geschehen — so-
wohl figurativ wie akkordisch — soll im dichten Legato erklingen; die
wenigen kleinen Ausnahmen verdienen daher besondere Aufmerksamkeit.
Die dynamische Bandbreite ist gering; sie reicht vom Pianissimo bis zu einer
einzigen punktuellen Mezzoforte-Erhebung. Das ganze Stiick verharrt also in
einem nur leicht nach oben und unten ausschlagenden Piano-Tonus. Diese
Erkenntnis ist deshalb wichtig, weil sie unabhéngig von der jeweils vorherr-
schenden Stimmigkeit gilt: ob Einstimmigkeit oder fiinf- bis siebenstimmige
Akkordfolgen, der Klang soll stets verhalten und intim bleiben. Vielstimmig-
keit darf nicht automatisch zu lauterem Spiel fithren. Anstelle groer dynami-
scher Steigerungen braucht der Spieler aber klangliche Reserven fiir Abstiege in
den unteren dynamischen Bereich. Das heif3t: zu leise darf das mittlere Piano
als Zentral-Dynamik nicht angesetzt werden, da dem Spieler sonst die Luft
ausgeht. Schon gleich in der ersten Periode T. 1-11 ist das Diminuendo nicht
ausfithrbar, wenn vorher zu vorsichtig gespielt wird. Piano bedeutet also, wie
bei allen klassischen Klavierkomponisten so auch bei Debussy: Der Ton muss
immer Kern haben, der Klang stets tragende Fiille; schlecht gestiitzte fingern-
de Diinne und ,,impressionistisch-flaches* Sauseln gelten nicht. Der Register-
unterschied zwischen Piano und Pianissimo sollte stets recht grof3 sein.

Der Debussy-Klang

Debussy umschreibt den geforderten Klavierklang in seinem Prélude VIII sehr
schon auf Franzdsisch mit den Worten: ,,doucement expressif und ,,sans
rigueur®. Dieses (ins Deutsche anndhernd addquat iibersetzt) weiche ,,Es-
pressivo ohne Strenge® ist ein fiir Debussy sehr typisches und eigentlich
nur auf seine Musik zutreffendes Klang- und Ausdruckstimbre, das zusétzlich

EPTA-Dokumentation 2018/19 - www.epta-deutschland.de 125



einen bestimmten Bewegungsduktus einschliet, den Debussy hier mit ,,trés
calme® umschreibt. Die solcherart entstehende ,,Klangbewegung® wird am tref-
fendsten gekennzeichnet durch die Vortragsanweisung: sans rigueur. Diese
Wendung beinhaltet eigentlich alles, was den typisch Debussy 'schen Klang-
fluss ausmachen sollte. ,,Ohne Hérte* jedenfalls, wie es in manchen Ausgaben
iibersetzt wird, trifft nur teilweise, weil die Bedeutung der wichtigen rhythmisch
freien Bewegungskomponente fehlt (und auBerdem bezeichnet Debussy die zu
vermeidende Hérte im Fortissimo stets durch ,,sans dureté®).

»dans rigueur” meint aber mehr, ndmlich eine ungebunden-freie, fast spon-
tan aus dem Augenblick geborene, quasi improvisierte Spielhaltung ohne zu-
rechtgelegte, wie abgezihlt wirkende steife Korrektheit. Ein absichtsloses, fast
instinktives nonchalantes Kommen-und Strémenlassen der Musik ohne aktiven
Willensnachdruck, ein fast passives Geschehenlassen der Musik: nicht Ich spie-
le, sondern Es spielt!

Diese Musizierhaltung erfordert daher auch im klaviertechnischen Sinne
eine moglichst geloste und entspannte Spielweise. Eine schulmiBige Finger-
technik mit stark gebeugten Fingern und tiefem Handgelenk wird hier kaum
in Frage kommen. Bei Letzterer sitzt die Spielempfindung bekanntermaflen im
gerundeten, eingezogenen Nagelglied und im Fingerwurzelgelenk (,,Himmer-
chen®). In Debussys weich-nachgiebiger Legato-Kultur tun wir dagegen gut da-
ran, unsere Spielempfindungen in eine Form zu bringen, die uns die gedffnete
Hand als Teil und Fortsetzung des Armes spiiren ldsst und eine Einheitsemp-
findung von der Fingerspitze bis zur Schulter bewirkt. Dabei ist neben
der flach-gestreckten Fingerhaltung mit weicher Polsterauflage die leicht ange-
hobene Stellung des Handgelenks oft hilfreich — wie Aste einer Trauerweide.
Wichtiger aber als das blof3 du3ere Imitieren von technischen Bewegungsabliu-
fen scheint mir, das subjektive Empfinden fiir die pianistische Weichheit jenes
»doucement expressif jeweils aus uns selbst zu entwickeln. Wer als Spieler von
der Intention beseelt ist, jeden Ton und jeden Akkord mit unendlicher Weichheit
und gleichzeitiger Klangfiille ohne jede Trockenheit und StoBigkeit zu ,,erfiih-
len®, der wird von selbst den fiir ihn richtigen technischen Weg finden.

Das Prélude VIII beginnt — wie zahlreiche Debussy-Préludes — einstim-
mig. In klassischen Klavierwerken, die keine Fugen sind, ist einstimmiger
Beginn selten (nicht Unisono-Beginn!). Wie sollen wir diese typische De-
bussy-Eroffnungs-Girlande, die man kaum als Thema bezeichnen kann, spie-
len? Wie ein Fugenthema, plastisch-intervallisch strukturiert, wird man diese
Einstimmigkeit mit ihrem Terz-Gependel kaum darstellen wollen. Wie denn?
Es handelt sich hier um einen musikalisch-kompositorischen Einschwing-
vorgang. Aus dem wie zufillig angespielten Anfangston Des® erwéchst
eine zart-rhythmisierte einstimmige Linie, die bis zur akkordisch-gestiitzten
Plagal-Kadenz (T. 2/3) improvisierten Charakter behilt. Derartige Panflo-
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tenanfinge, wie sie Debussy selbst in seinem genialen Orchester-,,Prélude
a I"Aprés-Midi d” un Faune* begriindet hatte — auch dort haben wir zu Be-
ginn eine einstimmige Flotenlinie ohne Orchesterbegleitung -, nenne ich gern
plein-air-musique, also Musik, die wie im Freien gespielt klingen sollte.
Wie der Plein-air-Maler der franzosischen Freilichtmalerei, der drauflen und
nicht im Atelier malt, muss der Pianist hier gewissermallen im Freien kla-
vierspielen, d.h. versuchen, einen in freier Luft verschwebenden Klang zu
imitieren. Das geht natiirlich nur mit Hilfe des Pedals bei offenem Fliigel.
Damit der erste Ton Des? nichts Geklopftes und Gepresstes an sich hat, sondern
obertonreich, atmosphérisch-luftig schwingt, tupfe ich ihn mit dem Daumen
(1) in das vorgetretene halbe bis dreiviertel-Pedal frei und geldst aus dem sanft
niedergleitenden Arm als Glockenanschlag, ziehe diesen nach dem Anschlag
nach oben wieder weg und lasse den Ton nur mittels Pedal in der Luft weiter-
schwingen. Dann spiele ich mit einem ,,normalen Fingersatz die anapéstische
Figur weiter aus, immer mit gehaltenem — Pedal, aber so, dass die Flotengir-
lande im Hall stets deutlich bleibt. Das sieht, graphisch dargestellt, anndhernd
SO aus:
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Das nach dem ersten Des? beginnende Anschlussmotiv muss klanglich nahtlos
angeschlossen werden (wie ja iiberhaupt eine gute Legatowirkung auf dem Kla-
vier nicht zuletzt ein dynamisches Problem ist, die mit Fingerbindung allein
nicht zu erreichen ist). Auch darf das erste Des? keinesfalls wie staccato klingen,
sondern wie ein hallender Glockenton, der weiterschwingt. Gréfite Obacht zu
geben ist beim Daumen-Eckpunkt auf Es‘, das gern ungebiihrlich heraussticht.
Wenn Sie mich fragen, wie solche unkonventionellen Extravaganzen entstehen,
so kann ich nur antworten: aus dem musizierenden Kdrperinstinkt heraus!
Nie und nimmer aus zurechtgelegter Theorie.

Debussy, Prélude VIII (La fille...) Heft 1

Praktische Einzelhinweise zur Interpretation
T.2/3:  Bei dem Plagalschluss zwischen T.2 und 3 sind die ,,Horner*-Mittel-
stimmen in der R. H. genauso wichtig zu nehmen wie die Oberstim-
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T. 4/5:

T. 6:

T. 8-10:

128

me: der riickende zweite Finger bleibt erfahrungsgeméal hier oft zu
passiv!

Den auftaktigen Ubergang vom Ges-Dur-Dreiklang (Tonika) zum
Des-Dur-Dreiklang (Dominante) spiele ich im Pedal molto diminu-
endo als Halbschluss, so dass die neue Phrase erst mit dem b-Moll-
Dreiklang ansetzt, ein sehr schoner Effekt, um den langgehaltenen
Ges-Dur-Dreiklang zu iiberbriicken.

Der siebenstimmige Es-Dur-Dreiklang, den keine normale 1. H. zu-
sammen anschlagen kann, stellt schwerwiegende Probleme, wie er
zu spielen sei. Da Arpeggieren den typischen Orchesterinstumenta-
tions-Effekt verfalschen wiirde, bleiben nur drei Mdglichkeiten nach-
traglichen Anschlagens von Akkordtonen.

1. Moglichkeit: das nachtragliche Anschlagen des tiefsten Basstones
Es auf ,,Drei und®: die einfachste, aber wohl auch die beste Losung.
Das kurze Erklingen eines Quartsextakkordes muss man in Kauf neh-
men.

2. Moglichkeit:
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Auch das nachtrigliche Anschlagen der Terz kann von Reiz sein, wie
zum Beispiel Schumann in den ,,Waldszenen“ (Jagdlied) zeigt. Ob
der Effekt auch hier bei Debussy passt, ist die Frage.

Die ,,Horner“-Mittelstimmen sind wieder genauso wichtig — wenn
bei der thematischen Wiederholung nicht sogar wichtiger! — als die
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Oberstimme. Den Kadenzschritt (V — I) im Bass nach T. 10 sehr be-
deutend hervorheben.

T. 11/12: Ein stimmfiihrungsmiBig und harmonisch deutlicher Ubergang von
T. 11 nach 12 ist schwierig. Der Oberstimmen-Rhythmus ab dem
Auftakt darf infolge des ,,Cédez™ nicht verzerrt werden. Das Arpeg-
gio muss deshalb sehr schnell und ohne Pedal genommen werden;
alle Arpeggio-Tone mit den Fingern kurz festhalten (Finger-Pedal).

T. 13: Eine korrekte Pedalisierung bei Liegenbleiben des tiefen Ges ist
kaum moglich. Ich empfehle deshalb eine Nachstellung des Mittel-
stimmen-Akkordes auf ,,Zwei“, um auf diese Weise das liegende tiefe
Ges neu pedalisieren zu konnen.

T. 14: Die parallele Quartsextakkordfolge sollte sehr klar und deutlich peda-
lisiert werden. Der registerartige Wechsel von Einzel-Pedalisierung
und Pedal-Flachen ist {iberhaupt bezeichnend fiir dieses Prélude.

T. 15: Die Figur auf ,,Eins“ mit dem modulatorisch entscheidenden Fes-
Dur-Dreiklang ist als Phrasenende zu verstehen und ohne Pedal zu
spielen. Die aufsteigende Figur auf ,,Zwei* und ,,Drei* ist dagegen
auftaktig zum folgenden Ces-Dur-Gipfelpunkt gemeint.

T. 16: Den Mittelstimmen-Akkord schlage ich auf ,,Zwei“ nach, um das
vorgeschlagene tiefe Ces auf ,,Eins“ verlegen zu konnen. Anderen-
falls entsteht leicht ein Klangloch zwischen T. 15 und 16.

T. 21-23: Bei dieser (relativen) Hohepunktsphase des Stiickes ist die rhythmi-
sche Belebung durch deutlich artikuliertes synkopisches ,,Abfedern*
zu unterstreichen und keineswegs durch pedaliertes Legato zu lyrisie-
ren.

T. 23: Das dominantische Motiv der beiden letzten Sechzehntel ist als Auf-
takt zum Folgenden zu spielen; die (hier seltene) chromatische Ver-
bindung C-Ces-B im Alt ist als Bindeglied hervorzuheben.

T. 24-27: Die in diesem Stiick harmonisch interessanteste, rein diatonische Pa-
rallelharmonikstelle (dissonierende Tone hervorheben!) bedarf sorg-
faltigen Studiums. Fingersatz fiir die Quint- und Quartgénge der 1. H.:
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In der r. H. den 4. Finger nur zweimal (nach oder auf der 16tel-Note)
in die Oberstimme nehmen; sonst immer nur 5 auf die Oberstimme,
also vorwiegend Pedal-Bindung. Ich spiele die pp-Takte meist mit
linkem Pedal, die beiden p-Takte ohne linkes (Pedalregisterwechsel).

Den tiberraschenden Ces-Dur-Trugschluss spiele ich mit linkem Pe-
dal, nehme dieses aber nach dem Akkordanschlag wieder weg.

Den letzten Ges-Quartsextakkord auf Des iibernehme ich mit der 1. H.
und spiele also:
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Die 16tel-Floten““-Quarten spiele ich ohne Pedal flockig mit folgen-
dem Fingersatz:

die Triole in der Diskantlage dann natiirlich mit Pedal.

Debussys Prélude IX (1. Heft) (...La sérénade interrompue)
Einige ausgewéhlte analytische Erkundungen

Das Prélude IX steht in besonderer Gefahr, Opfer der auBlermusikalischen As-
soziationssucht der Interpreten zu werden. Sie glauben es dem Horer schuldig
zu sein, hier eine grotesk iibertriebene, mit extremen pianistischen Kontrastmit-
teln arbeitende Szene zwischen zwei rivalisierenden Liebhabern darstellen zu

miissen.
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Dabei ist dieses prezids-delikate Klavierstiick in leicht spanischem Kolorit
(wobei die Jota aber nur ganz zart angedeutet wird) in seinen Hauptziigen ein
melancholisch-wehmiitiges Stdndchen mit Gitarrenbegleitung in b-Moll/
Des-Dur, das einige Male durch unerwartet auftretende Einwiirfe in vollig ent-
legenen Tonarten (a-Moll und D-Dur, d.h. jeweils um eine kleine Sekund nach
unten und oben versetzt) unterbrochen wird. Diese kurzen tonalen Unterbre-
chungen des eigentlichen b-Moll/Des-Dur-Zusammenhanges sollen — rein mu-
sikalisch gehdrt — vor allem einen musik-raumlichen Effekt bewirken: einmal
in schmerzhaft grofter Ndahe (Trés vif, T. 46-49) und ein andermal in weitester
Ferne (Modéré, T. 80-84). Es ist fiir den Interpreten wichtig, sich dieses au-
tonom musikalisch-kompositorischen Aspektes der Interjektionen bewusst
zu sein. Andernfalls gerdt man unweigerlich ins Platt-gerduschhaft-Illustrative,
wobei dann auf dem Klavier nur noch geldrmt bzw. gesiuselt wird.

Um dies besser zu verstehen, ist es empfehlenswert, diese tonalen Unterbre-
chungen zunéchst in der jeweils ,,richtigen® Tonart zu spielen. Die Trés vif-Tak-
te (T.46 — 49 bzw. T. 87 — 89) konnten, wie im folgenden Notenbeispiel nachge-
wiesen, weiter in b-Moll zu denken sein:
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Entsprechend wiirden die Modéré-Takte (T. 80 — 84, T. 87 — 89) nach Des-Dur
verschoben, der Tonart des Mittelteiles (Kadenz in T. 72/73).
Dieses Experiment zeigt, dass beide Storepisoden — trotz ihres vollig verdn-
derten motivisch-thematischen Inhaltes — sich tonal ohne Bruch aus den jeweils
vorhergehenden tonalen Verldaufen weitermusizieren lassen. Vielleicht wire dies
sogar ein Indiz dafiir, dass die Interjektionen urspriinglich tonal einheitlich kom-
poniert worden sind und der tonale Storfaktor erst nachtriaglich eingebaut wurde.
Wihrend die Modéré-Unterbrechung immerhin den Stdndchen-Charakter des
Gesamtstiickes beibehélt (wenn auch als Begleitformel eines anderen Stind-
chens in geradem Takt), so féllt zweifellos die Motivik des Trés vif vollig aus
dem Rahmen dessen, was rein musikalisch noch verstandlich und erklarbar ist.
Fiir das Verstidndnis des kompositorischen Inhaltes des Prélude IX ist es
wichtig, zwischen ,,Gitarren*“-Thematik und ,,Gesangs*“-Melodik genau
zuunterscheiden. Das Gitarren-Hauptthema beginnt erstin T. 19, die vorher-
gehenden 18 Takte sind praludierender Gitarren-,,Vorhang®, der halbschliis-
sig als Doppelpunkt auf der Dominante von b-Moll stehenbleibt (T. 15-18).

EPTA-Dokumentation 2018/19 - www.epta-deutschland.de 131



Es ist zu beachten, dass das eigentliche Gitarren-Hauptthema von T. 19 bis
T. 31 reicht und nicht etwa am Anfang von T. 24 endet (wie man es meistens
hort). Die Takte 24-31 fiithren in einem durchaus klassischen Auflésungs-
und Abspaltungsprozess die motivische Entwicklung des ,,Zupfthemas*
weiter bis zur Liquidation und werden erst ab T. 32 Begleitung. Die Motiv- und
Phrasenbildung ab T. 24 macht dies deutlich:

47 .
st B CLiEf SELEPE chpatt eocte pecied cApEeE HhPEEE

i &==I rp
Die ,,Gesangsmelodik® beginnt erst in T. 32 mit schmachtenden orientali-
sierenden Klagen auf zwei Tonen, steigert sich aber nach der Unterbrechung
(T. 45-49) zu enthusiastischem Liebesgesang in Richtung As-Dur und Des- Dur
und kulminiert in orientalisierender Gesangsornamentik (Librement T. 76—69).
Nach der reprisenartigen Wiederaufnahme des Gitarrenthemas (T. 85) ist zu be-
achten, dass dieses wirklich in seiner Motivik in den Takten 90-93 zu erkennen
bleibt und nicht von hinzutretender Sing-Motivik (r. H. T. 91-93) und Pedal (!)
zugedeckt wird. Man muss also horend deutlich erkennen kdnnen, was sich in

der linken Hand motivisch abspielt:
48
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Die Akkordtone der Mittelstimmen in T. 91 und 93 teile ich deshalb auf beide

Hénde auf und iibernehme die Terz des-b in die r. H., damit die Staccato-Moti-
vik nicht im Pedal ertrinkt. Auch in den T. 94-97 geht das Staccato Motiv in der
Mittelstimme weiter, mutiert aber peu a peu ins Legato.

Sehr leicht ,,iibersehen‘ wird auch die entsprechende nach Des-Dur transfor-
mierte Motivik in den T. 73/74, die man sich in den Sechzehnteln so artikuliert
vorstellen sollte:

49
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Im Original-Manuskript stehen hier keine durchgehenden Legato-Bdgen
(ein solcher steht erst in T. 75)! Die Motivik in den T. 125/126 ist ebenfalls von
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diesem Motiv abgeleitet: der jeweils unterste Ton des arpeggierten verminder-
ten Dreiklangs der r. H. ist also als motivisch hervorzuheben.

In der wunderschonen melancholisch-resignierenden Abschiedsphrase
(ab T. 113-123) ist darauf zu achten, dass die langen Gesangstone (T. 114/115
usw.) als spét sich auflosende Vorhaltstone genug durchklingen trotz Pianissi-
mo.

Diese wenigen Bemerkungen zum kompositorisch-analytischen Erkunden
des Prélude IX miissen aus Raumgriinden hier geniigen.

Die kiinstlerische Auffithrung des Prélude IX Heft 1

Das Prélude IX ist in der klaviertechnisch-pianistischen Ausfithrung, wie man
so sagt, knifflig. Es verlangt delikateste, duftigste und weichste Staccato-Wir-
kungen auch in den tiefen Lagen des modernen Fliigels, wo es ja gern drohnt
und poltert. (Es ist daran zu erinnern, dass Debussys Klavierideal der damalige
[deutsche!] Bechsteinfliigel war)?.

Mit seiner gitarrenartigen Staccato-Wirkung bildet das Prélude IX rein
klangésthetisch einen groBen Gegensatz zum Prélude VIII, das ja eine einzi-
ge Studie in warmem Legato-Fluss darstellt. Musizierhaltung und Spielemp-
findung fordern im Prélude IX dagegen vor allem einen schwebend-getrage-
nen Arm und durchweg (zumal in der tiefen Lage) wenig oder kaum aktives
Gewicht. Die gitarrenartige (d.h. ein wenig gerduschhafte, aber nie grobe)
Staccatowirkung durchzieht das gesamte Stiick, auch da, wo ein harmoni-
O0ses Spiel (T. 32 ff., T. 54 ff., T. 113 ff.) nach Pedal verlangt. Jedenfalls diir-
fen an den genannten Stellen die auf beide Hénde sich verteilenden komple-
mentdren Akkord-Figuren keinesfalls im Pedal ertrinken. Das rhythmische
Sechzehntelband, das ja — mit Ausnahme der gewaltsamen Unterbrechungen
— recht eigentlich den musikalischen Bewegungs-Zusammenhang im Prélude
IX garantiert, sollte moglichst gleichmaBig und kontinuierlich durchzupfen und
groBe Temposchwankungen — die leider aus ,,illustrativen* Absichten meist die
Regel sind —vermeiden. Ich selbst habe die besten Erfahrungen mit einem flexi-
bel gehandhabten Einheitstempo fiir das gesamte Stiick (die Unterbrechun-
gen inbegriffen!) gemacht: ,, Trés vif* (T. 46) bedeutet ja nicht zwingend ein
neues Tempo (was ja auch kaum mdglich wére), sondern einen neuen Cha-
rakter, ebenso ,,Modéré” (T. 80) und ,,Rageur” (T. 85). Man probiere also,

2 Dass Chopin auf einem Pleyel von 1840 oder Debussy auf einem Bechstein von 1910 per se ad-
dquater klinge als auf einem modernen Instrument, ist allerdings ein heute weit verbreiteter Trugschluss
der Historischen Auffithrungspraxis. Uberraschende innovatorische Interpretationen — egal auf welchen
Instrumenten — entstehen vorrangig durch Auseinandersetzung mit den kompositorischen Inhalten der
Werke. Auch auf historischen Instrumenten kann man Chopin oder Debussy total verfehlen, wenn der
Spieler nicht die Musik selbst neu denkt und sich der Illusion hingibt, das epochenspezifische Instrument
wiirde es schon richten.
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wie wohltuend sich solch ,klassische” RegelmiBigkeit angenehm auswirkt in
einem Stiick, in dem die Interpreten sich mit unerwarteten Willkiirvolten gegen-
seitig zu iiberbieten pflegen.

Ubrigens muss der Dreiachteltakt in Gemeinschaft mit dem Tem-
po ,,Modérément animé*“ ein horend mitzuvollziehendes Kompositionsele-
ment sein. Den Takt soll man durchaus horen! Es handelt sich hier um ei-
nen echten 3/8-Takt mit schwerer und leichter Zeitempfindung innerhalb
eines Taktes. Das Schwer-Leicht-Verhiltnis verteilt sich hier also nicht
auf zwei Takte im Sinne eines verkappten 6/8-Taktes; das Gitarrenthe-
ma selbst (T. 19-24) beweist, dass die drei Achtel metrisch autonom sind.
Versenkt man sich einmal in den metrisch-rhythmischen Inhalt dieses Themas
(Pulsschlag J.), so wird kein musikalisch sensibler Spieler es als ungegliederte
und ungewichtete etiidenhafte Folge neutraler Sechzehntel darstellen wollen,
wie man es oft hort. Auch hat sich das Tempo der Sechzehntel-Skala zu Beginn
(T. 5-8) nach diesem Thema (T. 19-24) zu richten und darf nicht etwa schneller
genommen werden. ,,Schnell® ist das Stiick liberhaupt nicht; es verlore seinen
ganzen Charme durch zu fliichtiges, untdnzerisches, flottes Sechzehntelspiel
ohne Swing!

Dem Korperinstinkt kommt bei der (hier recht schwierigen) Wahl des
geeigneten Fingersatzes wieder eine grofle Bedeutung zu. Nur ein dauerndes
,»Horchen* darauf, was uns unser lebendiger Spielkdrper von sich aus will,
hilft uns in hikligen Situationen weiter. Die Methode, schnell einen Finger-
satz hinzuschreiben und diesen {ibend zu ,,bimsen*, kann nie zur gelost-leicht-
hindig-eleganten Spieltechnik fithren, die alles Schwerhéndig-Plumpe und
-Forg¢ierte ausschlieflen sollte.

Debussy: Prélude IX (Heftl) (La sérénade interrompue)
Klaviertechnische Einzelhinweise

T. 118 Das préludierende Portal des Stiickes: eine einstimmige Umspielung
des Dominanttones F in einer auf beide Hande verteilten Gitarreni-
mitation.

Ich spiele die ganze Stelle quasi ohne Pedal; allenfalls das Ges vor der
Generalpause (T. 2) vertrdgt einen winzigen Pedaltupfer zum Ausduf-
ten des Klanges. Inwieweit linkes Pedal notwendig wird, entscheidet
das jeweilige Instrument. Auf gut intonierten Fliigeln spiele ich ohne.

T.5—-10 Der Fingersatz der Repetitionsskala steht und fallt mit geschmeidiger
Armfiihrung; die r. H. spielt bei mir ab Takt 6 unten (sotto), wahrend
die L. H. peu a peu nach oben (sopra) ,,aufklappt® und mit hohem
Handgelenk weiterspielt:
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T. 11

T. 22/23

T. 25-31

T. 45/46

T. 4749

In der r. H. spiele ich absichtlich nur mit 1 2 3, der 4. ist hier wegen
des Staccatos entbehrlich und auBerdem beim Unter- und Ubersatz
unbequem.

Das erste F nehme ich mit dem Daumen der 1. H. iiber die r. H. hin-
iibergreifend.

Die Achtel-Terzen in der r. H. gehoren nicht zur Motivik und miissen
daher tenuto gespielt werden; mein Fingersatz geht so:
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Die Dezimenfigur der linken Hand spiele ich ohne Pedal, stattdessen
aber mit kurzem Fingerpedal. Bitte die Lagenwechsel (sopra, sotto)
der 1. H. beachten, sonst kommen die Hénde sich ins Gehege.

Darauf achten, dass die rein technische Verteilung der Quintenfolge
auf beide Hénde nicht dazu fiihrt, dass die sich verkiirzende Motiv-
und Phrasenbildung in dieser Fortsetzung des Gitarrenthemas unbe-
achtet bleibt (siehe vorstehende analytische Hinweise mit Notenbei-
spiel 47).

Ins ,,Trés vif darf keinesfalls hinein-crescendiert werden! Eher
die Plotzlichkeit des Forte-Einbruchs durch eine vorherige winzige
Zasur (,,Schrecksekunde®!) verdeutlichen.

Den ff-Schlag in T. 47 nehme ich ins Dritte Pedal (Tonhaltepedal).
So kann das iiberleitende Motiv in den T. 48 und 49 kaprizidser und
trockener herauskommen.

Bei Instrumenten ohne 3. Pedal kann diese Wirkung aber auch durch
liegenbleibendes Halb- oder Viertelpedal annidhernd erreicht werden.
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T. 54-73 Dieser harmonisch und stimmfiihrungsmiBig am dichtesten kompo-
sitorisch ausgearbeitete Mittelteil, dessen Faktur im Rubato-Coda-
teil (T. 113—124) nochmals aufgegriffen wird, ist technisch knifflig
und daher ausdrucksméaBig in seinem Umschlag von der Klage zum
Uberschwang (T. 63) schwer zu treffen.

T. 5460 Im ersten klagenden Teil (T. 54-60) haben wir eine sehr herbe
Quintparallel-Organum-Begleitung zu den Klagemotiven; die disso-
nierenden Zusammenklénge sind z.T. sehr krass. Bass- und Tenor-
stimme bilden gemeinsam (im Quintabstand!) zwei auf der Stelle
tretende Melodien. Die Textur des unteren Systems verlangt wegen
ihres ungewdhnlichen Inhalts (es ist die ,,modernste* Stelle des Prélu-
des!) groBe Deutlichkeit und einen gewissen Portato-Nachdruck auf
dem jeweils ersten Bass- Sechzehntel. Bezeichnenderweise endet im
Originalmanuskript die Staccato-Vorzeichnung mit dem T. 55 (wie
auch entsprechend in T. 113 ff.); eine allzu gezupfte Gitarrenimita-
tion verbietet sich also hier, wo die Unterstimme gleichsam ,,Gene-
ralbass* ist. Ebenso ist ein ,,impressionistisches Ertrinken im Pedal
zu vermeiden. Man sollte sich sehr viel Zeit und Ruhe zum Studium
dieses unbequem ineinanderverzahnten Klaviersatzes nehmen. Viel-
leicht hilft dem Einen oder Anderen mein Fingersatz:
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Die 1. H. agiere stets iiber (sopra) der r. H.; sie decke mit etwas hohe-
rem Handgelenk die unten (sotto) spielende r. H. zu, was auch meine
vielleicht zunéchst befremdende Bevorzugung der Auflenfinger 3 4
5 erklért, die ich in diesem Falle aber als angenehm in der Tastatur
liegend empfinde (Korperinstinkt!).
Eine nicht zu kleine Spannweite (auch zwischen 1. und 2. Finger),
eine flexible Arm- und Handfiihrung und ein sehr differenzierter Pe-
dalgebrauch sind allerdings Voraussetzungen, denn nicht alle Ober-
stimmentdne konnen mit dem Finger gehalten und gebunden werden.
Wer sich trotz Pedalhilfe mit den groen Spannungen der r. H. iiber-
fordert fihlt, dem bleibt als Alternative nur ein modifiziertes Ar-
rangement in der Verteilung der Hinde. Ein solches wire: die
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Oberstimme der r. H. nur mit dem jeweils obersten Ton des Sech-
zehntel-Begleitsystems zu koppeln und die verbleibenden Sechzehn-
tel der Bassstimme mit der 1. H. allein in repetierender Technik (ohne
oder mit Fingerwechsel) zu spielen. Man muss sich aber klar dariiber
sein, dass eine repetierende Spielweise in einer Hand anders,
namlich virtuos-motorischer klingt als Repetitionen, die auf zwei
Héande aufgeteilt sind. Bei letzteren bewegt sich jede Hand fiir sich
in ruhigeren Achteln, was besonders die Hervorhebung der ,,General-
bassfunktion® erleichtert.

T. 63—73 Dieser harmonisch und stimmfiihrungsmiBig am dichtesten kompo-

sitorisch ausgearbeitete Mittelteil, dessen Faktur im Rubato-Coda-
teil (T. 113 — 124) nochmals aufgegriffen wird, ist technisch knifflig
und daher ausdrucksméaBig in seinem Umschlag von der Klage zum
Uberschwang (T. 63) schwer zu treffen.
Der zweite ,,Uberschwang®“-Teil der Episode (T. 63 — 73), der
durch eine auflertonale chromatische Dur-Dreiklangsverschiebung
mit Sekundzusatz (T. 61/62) erreicht wird, ist dadurch gekennzeich-
net, dass die bisherigen leeren Quinten nun mit zusétzlichen leeren
Quarten alternieren, wodurch der Begleitsatz zur vollen Sept- und
Nonenakkord-Harmonie anschwillt. Es ist darauf zu achten, dass
diese aus zwei verschiedenen Intervallen (Quinten und Quarten) sich
summierende harmonische Komplementidrwirkung stets den
gemeinten Gesamtklang in Hand und Ohr behilt, der nicht in Ein-
zelintervalle zerfallen darf. Empfehlenswert ist deshalb, sich den elf-
taktigen, nach Des-Dur kadenziell sich 16senden Vorgang durch einen
zusammenfassenden Harmonieauszug klar zu machen:

53
T — 1 = —_
B R R A T R T e
g" — I =P | T—1T a—ig T:::.
i 1 | I 1 r r I3 -JI,
S D T

T. 67 - 73 7usammengezogen

Man beachte besonders die fiir Debussy typischen chromatischen
Horner-Stimmbewegungen in den Mittelstimmen. Diese miissen
auch im Originalklaviersatz deutlich vernehmbar sein. Dazu sind die
Vorhalte der r. H. (z.B. die Sixt C und das dissonierende A) entspre-
chend zu deklamieren.
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T. 75-79

T. 80

Ausgerechnet der emotionale Hohepunkt des Prélude (T. 67) liegt
infolge des engen Klaviersatzes unbequem. Wichtig ist, dass der lin-
ke Daumen in T. 67 sopra (oben) spielt, damit die r. H. frei ist zum
Deklamieren und diese Lage auch in T. 68 noch beibehilt, um ohne
Kollisionen der beiden Daumen elegant die Kurve in den Dominant-
septakkord von Des in T. 69 zu kriegen.

An dieser Stelle halte ich mit der 1. H. den Quintaufstieg Des-As fiinf
Takte lang aus und spiele alle {ibrigen Tone nur rechts. Auf diese Wei-
se mache ich horbar, dass diese Quinte in T. 80 einen Halbtonschritt
aufwirts nach D-A vollzieht.

Um Unruhe zu vermeiden, empfehle ich die Ubernahme des ersten
Fis im zweiten System durch die r. H.:
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T. 94-111 Nach dem Wutausbruch im modifizierten Hauptthema (Rageur, T. 90

T. 1134t

138

— 93) sollte sich die allmihliche Beruhigung des Gemiites im Sech-
zehntelmotiv (das 18mal wiederholt wird!) abspielen. Um der Figur
groBBere motivische Deutlichkeit zu verleihen, iibernehme ich die
Tone Des und B in den T. 94 — 111 jeweils mit der r. H. Auf diese
Weise lésst sich die thematische Figur besser herausschilen:

55

Ich komme dann in der ganzen Stelle mit viel weniger Pedal aus, als
gewohnlich hier genommen wird. Unentbehrlich wird ein stirkerer
Pedalgebrauch erst ab T. 108.

Den Abgesang durch weich nach AuBlen rollende Armkippung er-
leichtern. Oberstimme natiirlich nur mit 5! Zeit nehmen! Keine Hast!
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Dr. Henriette Gartner und Carl Ulrich Sauter

Fantasie im Klavierbau
Ein Podiumsgespriach

Familie di Medici, Florenz — Bartolomeo Cristofori —
Gottfried Silbermann

HG: FANTASIE — so lautet das Thema des EPTA-Seminars. Da es mir ein gro-
Bes Anliegen ist, einen Beitrag zu leisten, die Klavierbauer auf der einen Seite
und die Klavierlehrer und Pianisten auf der anderen Seite zusammenzufiihren
und gegenseitiges Verstidndnis zu schaffen, habe ich die Moglichkeit genutzt,
Ulrich Sauter, den langjahrigen Prasidenten des BDK (Bund Deutscher Klavier-
bauer) zu kontaktieren. Nachdem wir uns bereits anlédsslich der EPTA in Miins-
ter 2015 mit dem Thema Das Spielwerk des Klaviers — Schnittstelle zwischen
Kunst und Mechanik beschiftigt hatten und ich mir immer wieder die Frage
stellte, wer das Klavier, solch ein fantastisches Instrument, das jede Fantasie
befliigelt, eigentlich erfunden hatte und ob dieser Erfinder selbst Klavier spielte,
lag es auf der Hand, das Gespriach mit Ulrich Sauter erneut zu suchen.

Fantasie gibt es in vielfiltiger Weise in der Klaviermusik, aber wo gibt es
sie im Klavierbau?

Wie sind die Klaviere und Fliigel entstanden und wer gab den Anstof3 zu den
Entwicklungen?

US: Viele Erfindungen und Entwicklungen in der Menschheitsgeschichte sind
nicht auf einzelne Personen zuriickzufiihren, die Ideen lagen irgendwie in der
Luft und wenn die Zeit reif war, kamen sie zum Vorschein. Anders beim Piano-
forte: das Cembalo, das Clavichord oder orgelartige Tasteninstrumente wurden
schon Jahrhunderte zuvor entwickelt, sogar das Prinzip der Lautstdrkeregelung
durch die Energie beim Anschlag war schon ansatzweise vorhanden, zum Bei-
spiel beim Clavichord. Doch gab es einen Erfinder, der genau dieses Prinzip auf-
griff und konsequent neu durchdacht hat. Bartolomeo Cristofori (1655-1731)
war ein angestellter Instrumentenbauer der Familie de’ Medici in Florenz. Um
das Jahr 1700 verdnderte er ein Cembalo so, dass beim Anschlag nicht mehr
ein Federkiel die Saiten anriss, sondern ein kleines Himmerchen auf die Saite
prallte. Cristofori entwickelte eine neue Anschlagsmechanik.

Dabei war die Mechanik so gestaltet, dass sich die Lautstidrke und damit
die Klangfarbe in Abhingigkeit der Stirke des Anschlags auf die Taste und der
Harte des Aufschlags des Hammers dnderten. Es erlaubte mehr Dynamik. Cri-
stofori nannte dieses Instrument ein ,,Gravicembalo, das laut (italienisch forte)
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und leise (piano) gespielt werden kann®. Daraus entwickelte sich der Begriff
Fortepiano, Pianoforte oder einfach Piano.

Pianoforte von Bartolomeo Cristofori (1722)

Ritselhaft sind die Motive Cristoforis zu dieser Erfindung. Er hat offensicht-
lich nicht einfach mal etwas Neues ausprobiert, sondern das System vollstindig
durchdacht und konzipiert. Er war kein bekannter Musiker und es ist auch nicht
iiberliefert, dass er im Rahmen dieser Erfindung mit Musikern kommuniziert
hat. Erst nachdem Cristofori erfahren musste, dass sein Fortepiano in der Mu-
sikwelt wenig Anklang fand, gewann er den Musiker Lodovico Maria Giustini
(1685-1743), der Konzerte auf dem Fortepiano gab.

Der bekannte Orgelbauer Gottfried Silbermann (1683—1753) aus Dresden
griff die Mechanik von Cristofori auf, entwickelte sie weiter und gab Johann
Sebastian Bach ein Instrument, der diesem seine ,,voOlligste Gutheilung® be-
scheinigte, aber gemessen an der iiberaus blumigen Ausdrucksweise jener Zeit
bedeutete das nur eine eher halbherzige Begeisterung!

Zu seinen Lebzeiten blieb Cristofori der Erfolg und der Siegeszug seiner
Erfindung versagt. Es ist die Anekdote tiberliefert, dass Friedrich der Zweite
von Preussen Johann Sebastian Bach zu einem Musizierabend geladen hat und
dieser im Berliner Stadtpalais auf Themen improvisiert hat, die ihm der Konig
vorgab. Das Instrument war nachweislich ein Fortepiano nach dem Prinzip von
Cristofori, doch weitere Erwadhnung oder Kommentare zu diesem Instrument
gab es nicht!

HG: An dieser Stelle ist zu erwdhnen, dass unsere heutige Fliigelmechanik seit
ca. 150 Jahren besteht und sich seither kaum etwas daran verédndert hat. So ist es
moglich, heute fiir ein Klavier von 1863 problemlos Ersatzteile zu bekommen.
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Fingerkraft

Heutige Fliigelmechanik, geradezu unveréndert seit ca. 150 Jahren

Wiener Zeit und 19. Jahrhundert — Klavier als Wiedergabegerit —
Erfindung des Radios

HG: In der Zeit der Wiener Klassik um die Wende des 18. und 19. Jahrhunderts
spielte spielte das Klavier eine grofle Rolle und viele Werke wurden fiir dieses
Instrument komponiert. Es kam auch zur Geburtsstunde vieler Firmen und im
Kaiserreich (um 1871-1918) erlebte das Klavier einen Hohenflug. Wie kam es
dazu?

US: Die grofie Stunde des Fortepianos oder Hammerklaviers, wie diese Instru-
mente auch genannt wurden, kam Ende des 18. Jahrhunderts. Das Zeitalter der
Aufklarung revolutionierte auch die Musik und gab nun nicht nur der gottlichen
Verehrung Ausdruck, sondern auch den irdisch menschlichen Irrungen und Wir-
rungen. Das Individuum und dessen Schicksal kamen ins Zentrum der Kunst.
In der Literatur machten die ,,Leiden des jungen Werthers“ des jungen Dich-
ters Johann Wolfgang Goethe den spektakuldren Anfang (Erstverdffentlichung
1774). Dieser Roman entfachte eine Hysterie unter jungen Menschen, die in
einer Selbstmordwelle endete, so dass er zeitweise verboten wurde. Da riickte
in der Musik das ausdrucksstarke Hammerklavier in den Vordergrund und kam
zur Bliite.

In dieser Zeit kiindigten sich auch weitreichende Entwicklungen an: Es ent-
stand das Verlagswesen und die Musikverlage verbreiteten die zeitgendssischen
,Hits“ in ganz Europa. Das Klavier bekam eine weitere Funktion, es war nun
ein Instrument zur Verbreitung und Wiedergabe von Musik. In der weiteren
Entwicklung bis heute iibernahmen dann das Grammophon, das Radio bis zum
Ipod und Spotify diese Rolle.

Damit wurde das Klavier zum groflen Geschift. Viele Klavierfabriken ent-
standen in dieser ersten Griindungswelle: Broadwood, Bosendorfer, Ibach, Sau-
ter und andere. Die zweite Griindungswelle kam nach der 1848er-Revolution,
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als eine breitere Mittelschicht in Form des Biirgertums entstand und nun ganz
neue Kéuferkreise auf den Plan traten: Grotrian-Steinweg, Bechstein, Steingra-
ber, Schimmel, Steinway und viele auch heute noch bekannte Marken. Nach der
Reichsgriindung und im Kaiserreich waren Klaviere und Fliigel ein gewichtiger
Teil der deutschen Industrie und einer der erfolgreichsten Exportartikel!

HG: Guglielmo Marconi (1874-1937) hat die Ubertragung von Signalen per
Funk entwickelt und so die drahtlose Ubertragung auch von Musik ermdglicht.
Auch die Konservierung von Musik mit Hilfe des Grammophons, Tonbands
und Plattenspielers machte nun Musik jedem und jederzeit moglich! Inwiefern
haben diese Erfindungen einen Einfluss auf den Klavierbau und die Verwen-
dung von Klavieren?

US: Der Klavierbau weltweit erlebte im spéten 19. Jahrhundert bis zum Ende
des ersten Weltkriegs einen bemerkenswerten Hohenflug. So war zum Beispiel
die Firma Bechstein in Berlin zeitweise die grofite Klavierfabrik der Welt mit
7.000 Beschiftigten. In den 1920er-Jahren erlebte die Klavierindustrie noch
eine kurze Bliite, aber das Grammophon und das Radio waren weltweit auf dem
Vormarsch mit dem Effekt, dass Musik in ungeahnter Weise verbreitet wurde —
und damit aber immer weniger Klavier gespielt wurde. Das Klavier entwickelte
sich ,,zurtick” von einem Universalinstrument zu einem Musikinstrument unter
vielen.

Digitalisierung (um 1980) — Neuerungen und Fantasien

HG: Die japanische Firma Yamaha hat um 1980 das erste ernstzunechmende Di-
gitalpiano auf den Markt gebracht. Was war die Motivation hierfiir und welchen
Einfluss hatte bzw. hat das auf den Klavierbau?

US: Die weltweite Klavierindustrie erlebte nach dem zweiten Weltkrieg wieder
einen gewissen Hohenflug, vor allem in Deutschland, den USA und in Japan
wurden wieder groBe Mengen hergestellt. Als Yamaha 1980 mit dem Clavi-
nova das erste wirklich brauchbare Digitalpiano vorstellte, war die Reaktion
der Fachwelt gespalten. Fiir die einen bedeutet dies das Ende des traditionellen
Klaviers und fiir die anderen eine kurze Episode, die schnell wieder in der Ver-
senkung verschwinden wird.

Das Yamaha Clavinova war beileibe nicht das erste elektronisch betrie-
bene Klavier, es gab in den 1960er-Jahren schon das Wurlitzer und das Fen-
der-Rhodes. Diese klangen eher wir ein Vibraphon, wurden aber vor allem in
der Jazz- und Rockmusik als unkomplizierter und leicht zu transportierender
Klavierersatz verwendet. Diese Instrumente konnten jedoch das traditionelle
Klavier nicht ersetzen.
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Doch mit dem Digitalklavier kam es ganz anders, denn zunichst fanden
sowohl digitale als auch akustische Pianos ihre Kéufer und so etablierte sich das
Digitalpiano fiir alternative Anwendungen, etwa auf der Biihne, im Wochen-
endhaus oder zum Spielen mit Kopfhorer in Mietwohnungen.

Es war damals klar, dass ein Digitalpiano kein vollstidndiger Ersatz fiir ein
traditionelles Klavier war und die allermeisten Klavierlehrer und Pidagogen
lehnten es fiir die ernsthafte Ausbildung ab. Man konnte beobachten, dass sich
bei den verkauften Mengen eine Art Nullsummenspiel einpendelte, so wurde
fiir jedes Digitalpiano ein traditionelles Klavier weniger verkauft, so dass sich
deren Absatz deutlich verringerte. Unterm Strich wurde nicht weniger Klavier
gespielt, nur eben auch digital.

HG: Aber warum entwickelte Yamaha dieses Instrument, obwohl man damals
der grofite Hersteller von traditionellen Klavieren und Fliigeln war? Warum
machte man sich selbst Konkurrenz?

US: Das liegt daran, dass der Klavierbau noch ein Relikt aus vorhergehenden
Jahrhunderten ist. Es sind ungezihlte geiibte Handgriffe und eine Vielzahl von
unterschiedlichsten Materialien notwendig, um ein Klavier zu bauen. Allein die
Beschaffung grofler Mengen von bestimmten Holzern auf dem Weltmarkt ist
schwierig und die Verfiigbarkeit nicht immer gewéhrleistet. Da sind elektroni-
sche Bauteile und deren Montage viel einfacher und man kann mit Robotern in
fast menschenleeren Hallen effektiv produzieren. Diese ,,Fantasie® dient also
allein der Wirtschaftlichkeit!

HG: Es gab schon immer Bestrebungen, Klaviere zu haben, die sozusagen wie
das ,,Tischlein deck’ Dich* selbst spielen konnen. Wie war auf diesem Gebiet
die Entwicklung?

US: Gerade um die Wende zum 20. Jahrhundert gab es vor allem in den USA
aber auch in Deutschland eine Reihe von Entwicklungen. Bekannt ist das klas-
sische ,,Pianola®“, das mit gelochten Papierrollen betrieben wird. Bei genaue-
rem Hinsehen entpuppen sich diese als extrem komplexe mechanische Gerite,
fiir deren Wartung und Reparatur es heute nur noch wenige Fachleute gibt! Sie
funktionieren mit Saugluft und die gelochten Papierrollen lassen fiir einen kur-
zen Moment einen Luftstrom ins System, der letztlich eine Taste bewegt und
einen Ton anschldgt. Diese Gerdte gab es in einfacherer Form fiir Jahrmérkte,
Kinos oder Gaststétten aber auch mit hochauflésenden Klangbildern fiir ernste
Musik, bekannt dafiir sind die Welte-Reproduktionssysteme mit auch heute
noch faszinierender Wiedergabe.
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Welte-Klavier von 1919 mit Blick auf das Innenleben

HG: Die Firma Yamaha hat auch selbstspielende Klaviere auf elektronischer
Basis entwickelt und auch Steinway und Bosendorfer sind auf diesem Gebiet
aktiv.

US: Diese Systeme ersetzen die auf Saugluft basierenden Walzenklaviere und
verwenden digitale Datentrdger und elektromagnetische Impulse zur Tonerzeu-
gung. Zu erwihnen sind das ,,Disklavier* von Yamaha und die Firma ,,Pianodi-
sc* in Sacramento/Kalifornien. Beide Systeme funktionieren sehr dhnlich und
waren anfangs mit den Datentrdgern sogar kompatibel. In Europa haben diese
selbstspielenden Klaviere heute keine gro3e Verbreitung, aber in den USA stel-
len sich viele wohlhabende Biirger so ein Instrument ins Wohnzimmer und ge-
nieBen so etwas wie Live-Musik! Man kann dazu auch noch die entsprechende
Live-Performance auf einem Bildschirm ansehen und Gesang oder Orchester
abspielen. Auch zu erwihnen ist das elektronische Klavier.

E-Piano (elektronisches Klavier). Ein Klavier, bei dem der von einer Klavia-
tur iiber eine Mechanik initiierte Klang mit Hilfe von Elektrizitét erzeugt oder
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verstirkt wird. Das geschieht auf elektrische, elektronische oder digitale Weise
(ohne schwingende Medien wie Saiten, Metallplatten, Blittchen etc.)

Auch Steinway mit dem ,,Spirio” und Bosendorfer mit dem ,,Ceus” haben
solche Systeme aufgegriffen und technisch wesentlich verfeinert, so dass auch
kleinste Variationen im Anschlag wiedergegeben werden konnen. Allerdings
kosten die so ausgeriisteten Instrumente sehr viel, so dass der Kiuferkreis ex-
klusiv bleibt und nicht besonders grof ist.

Spirio (Steinway) Fliigel mit integriertem hochauflésendem Selbstspielsystem
und Bildschirm

Aber eine Variante dieser Systeme hat in wenigen Jahren die ganze Welt er-
obert: Das sogenannte Silent-System. Hier wird zwar auch der Zeitpunkt, die
Bewegung und die Geschwindigkeit der angeschlagenen Taste gemessen, nur
werden diese Daten nicht in elektromagnetische Impulse zum Bewegen der Tas-
ten verwendet, sondern sie leiten diese in einen klangerzeugenden Synthesizer.
Damit kann man Klavierkldnge aber auch viele andere Klidnge aktivieren und
iiber Kopthorer fiir andere lautlos spielen, weil in diesem Modus die Himmer
des Klaviers nicht mehr die Saiten beriihren kdnnen. Das ist ein groBer Vorteil,
wenn man in hellhdrigen Mietwohnungen leben muss oder auch nachts iiben
will. Klavierhindler in groen Stidten von Paris bis Tokyo berichten, dass an
die 90 % aller verkauften Klaviere mit einem Silent-System ausgeriistet sind!

Man vereinigt hier sozusagen zwei Welten: Das traditionelle Klavier mit
der elektronischen Tonerzeugung. Aber das geht auch umgekehrt, ndmlich die
traditionelle Klaviermechanik in einem Digitalpiano. Diese nennt man fast et-
was despektierlich ,,Hybridpianos und sie sind durchaus auf dem Vormarsch,
nur die auch dort notwendige routineméfige Wartung bleibt oft aus, weil der
Besitzer gar nicht daran denkt oder dem Klavierstimmer diese Instrumente noch
etwas fremd sind.

HG: Es gibt auch weitere Erfindungen hinsichtlich des Transponierens und der
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Anschlagsverstarkung, auch ein Klavier fiir Linkshénder soll es geben. Was hat
es mit der Jankd-Klaviatur auf sich?

US: Die Klaviatur mit zweierlei Tasten und deren Anordnung wurde von einem
unbekannten Genie bereits im 11. Jahrhundert erfunden. Allein die Tatsache,
dass sie sich in tausend Jahren kaum veridndert hat, beweist ihre Vollkommenbheit.
Dennoch gab es immer wieder Leute, die sich an Verbesserungen wagten. Einer
davon war Paul von Janko, der 1882 seine neue Klaviatur fiir Tasteninstru-
mente vorstellte. Wenn man der klassischen Klaviatur eines ankreiden kann,
dann sind es die unterschiedlichen Spielweisen in den einzelnen Tonarten und
man kann wegen der Anatomie der menschlichen Hand nur begrenzte Tonspan-
nen greifen.

ol T el T e

Janko-Klaviatur, 1882 von Paul von Janko entworfen
(Quelle: Reinert® Innovativer Klavierbau)

Beide Probleme wollte Janké in einem Handstreich 16sen und technisch gese-
hen hat er dies auch geschafft. Sicher zu seiner grolen Enttduschung fand er
zwar Zustimmung in der Fachwelt, sogar Anton Rubinstein und Franz Liszt
waren begeistert, aber durchgesetzt hat sich seine Erfindung nie. Die war, wie
so manches im Klavierbau: Eine brillante Losung, bei der nur das passende
Problem fehlt! Dennoch werden auch heute noch solche Klaviaturen gebaut und
verwendet, auch fiir elektronische Tasteninstrumente.

Ahnlich erging es dem Fliigel fiir Linkshiinder, eine neuzeitliche Erfin-
dung aus den 1980er-Jahren. Der Pianist und Klavierpiddagoge Geza Loso gab
ein solches Instrument beim Klavierbauer Bliithner in Leipzig in Auftrag. Es
sicht aus wie ein ganz normaler Fliigel, nur ist alles spiegelbildlich angeord-
net. Aus der Sicht des Klavierbauers bedeutet dies eine gigantische Heraus-
forderung, denn man muss sdmtliche Formen, Vorrichtungen und Pressen neu
spiegelbildlich aufbauen, was mit immensen Kosten verbunden ist! Soweit ich
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weil}, wurde nur ein Exemplar gebaut und obwohl es viele Alltagsgegenstinde
und auch zum Beispiel Gitarren fiir Linkshénder gibt, ist hier kein Trend fiir
die Zukunft zu erkennen. Es wirkt entweder eine grof3e Tragheit des Faktischen
oder Linkshidnder kommen mit den herkdmmlichen Fliigeln gut zurecht!

Linkshénder-Fliigel

Der erwihnte erschwerte Zugang mit der herkommlichen Klaviatur zu verschie-
denen Tonarten hat auch andere Geister aktiviert. Der Stuttgarter Klavierbauer
Pfeiffer stellte im frithen 20. Jahrhundert Transponierklaviere her, bei denen
man die Klaviatur im Verhéltnis zu den Saiten verschieben konnte. Damit lie-
Ben sich Stiicke in allen Tonarten spielen, ohne dabei die Spielweise verdndern
zu miissen. Auch hier verhinderte die fest gefligte Welt einen groBeren Erfolg,
denn die Komponisten haben ihre Stiicke bewusst in einer bestimmten Tonart
geschrieben und man miisste auf die Grundtonart C umschreiben, um sie dann
mit dem Transponiermechanismus in die Originaltonart zu verschieben. Das
brauchen gute Pianisten nicht und fiir die Anfénger sind anspruchsvolle Stiicke
vermutlich auch in C zu schwer! Allenfalls bei der Begleitung von einfachen
Liedern durch ungeiibte Klavierspieler konnte diese Erfindung von Nutzen sein.

Transponierklavier
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Eine andere Idee ist ganz aktuell und steht am Anfang ihrer Entwicklung. Der
franzdsische Physiker Dr. Antoine Letessier-Selvon hat die Idee, den Impuls
des Tastenanschlages mit Hilfe von linearen Servomotoren zu verstirken, so
dass man mit einem nur schwachen Anschlag einen starken Ton erzielen kann.
Er verspricht sich davon neue Moglichkeiten fiir behinderte Klavierspieler oder
Kinder und auch neue Dimensionen der musikalischen Dynamik beim Klavier-
spiel. Man konnte dies ein ,,Piano-Pedelec” nennen und iiber den praktischen
Nutzen kann man erst sprechen, wenn die ersten dieser damit ausgeriisteten
Instrumente verfiigbar sind. Sicher ist aber, dass alle Klaviere und Fliigel fiir
menschliche Anwender ausgelegt sind und allzu kriftige Anschldge kein Mehr
an Klang zeitigen, sondern nur die Saiten reilen lassen!

LINEARE DC-SERVQMQTOEEN
o Serie LM 124711
@ 12,5 mm, Lange 49,4 mm
Drehmoment 19 mNm

»piano-pedelec: Dr. Antoine Letessier-Selvon will Grenzen von Fingerkraft
und Fligelmechanik verschieben mit Hilfe von Linearmotoren von Faulhaber

HG: Ein Fliigel braucht ja immer auch Platz, der sicher nicht {iberall wie ge-
wiinscht vorhanden war. Gibt es Entwicklungen oder Fantasien darin, die das
beriicksichtigten? Ich denke besonders an das Giraffenklavier.

US: Das Giraffenklavier ist eine ldngst veraltete Bauweise auf dem Weg vom
Fliigel zum aufrecht stehenden Klavier. Als Mitte des 19. Jahrhunderts aus dem
hofischen Fliigel das Klavier fiir das einfache Volk wurde, haben die Klavier-
bauer versucht, den sperrigen Fliigel fiir die Wohnstuben der Biirger in eine
kompaktere Form zu bringen. Da war eine der ersten Losungen, den Fliigel
einfach hochkant an die Wand zu stellen und die Klaviatur vorne anzubringen.
Als spiter die kreuzsaitigen Klaviere aufkamen, konnte man bei gleicher Sai-
tenldnge die Gehiuse viel kiirzer bauen und das Giraffenklavier verschwand. Es
gab im 20. Jahrhundert noch vereinzelte Versuche, doch die kamen nie in eine
Serienfertigung.
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»Qiraffenklavier”, war Anfang des 19. Jhds. in Gebrauch

HG: Welche Ideen gibt/gab es, um die Entwicklung am Klangkorper zu ver-
andern? Ich denke an die Una Corda Pianos. Die Pianofortemanufaktur Sauter
stellt als einziger Hersteller weltweit Mikroton-Klaviere her. Was ist dazu der
gedankliche Ansatz?

US: Eine etwas abstrakte Form der Musik betreibt die Mikroton-Bewegung.
Bereits Anfang des 20. Jahrhunderts entstand die 12-Ton-Musik, die sich, bei
Auflosung der Tonarten, immer noch innerhalb unseres tonalen Systems beweg-
te. Die Mikroton-Kiinstler wollten dieses ,,Gefangnis“ verlassen, um in neue
Welten vorzudringen. Einer der ersten Protagonisten war der Mexikaner Julian
Carrillo, der bei unserer Pianofortemanufaktur Sauter solche Instrumente Ende
der 1950er-Jahre fiir die Weltausstellung in Briissel in Auftrag gab. Wir bau-
en heute noch regelméfig Klaviere in Sechzehntel Tonintervallen und einem
Tonumfang von einer Oktave, dazu braucht es 97 Tasten! Sauter ist weltweit
der einzige Hersteller von Mikroton-Klavieren. Yamaha hat uns vor einigen
Jahren gefragt, ob sie auch solche Instrumente bauen diirften. Obwohl wir zu-
gestimmt haben, lieBen sie uns spater wissen, dass der Markt fiir den Aufwand
zu klein wire! Dennoch gibt es heute eine weltweite und sehr aktive Gruppe,
die diese Musik betreiben und ich kann nur empfehlen, solch ein Konzert zu
besuchen!
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Mikrotonklavier (SAUTER): Projekt von Julian Carrillo, 1/16 Ton Klavier),
ein Tonintervall hat 16 Zwischenstufen

Einen ganz anderen gedanklichen Ansatz hat das ,,Una Corda Piano“ von
David Klavins. Sein Klavier hat, wie der Name schon vermuten ldsst, nur eine
Saite pro Taste. Deshalb besteht auch viel weniger Saitenzug und das Klavier
kann ganz leicht und kompakt gebaut werden. Der Klang ist entsprechend ver-
halten, eher zart und briichig — dhnlich dem der ersten Fortepianos von Cris-
tofori oder Silbermann. Fiir viele Musiker ist der Klang der modernen Fliigel
und Klaviere zu hart, zu laut, zu gewaltig und zu weit weg vom zarten Klang
der Instrumente, fiir die Mozart oder Beethoven ihre Werke komponiert haben.
Es gibt auch Klavierpddagogen, die glauben, dass der kriftige Klang moder-
ner Klaviere fiir das empfindliche Gehor von Kindern schidlich sei und sogar
Gehorschdden verursachen konnten. Es gab in den letzten Jahren verschiedene
Versuche, solche ,,gezéhmten™ Klaviere auf den Markt zu bringen, aber die
Erfolge waren sehr verhalten, unter anderem auch, weil ja Digitalpianos tiber
einen Lautstarkeknopf verfiigen, der dieses Problem schnell und einfach 16st!

Una Corda Piano, David Klavins Manufaktura
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HG: Kinder haben ja kleinere Hénde und sie bespielen ja nicht die ganze Kla-
viatur. Gibt es Klaviere speziell fiir Kinder?

US: Kinderklaviere und Spielzeugklaviere gab es, seitdem es Klaviere gibt,
aber in den letzten 20 Jahren verzeichnete man einen weltweiten kleinen Boom.
Vor allem in Asien und merkwiirdigerweise auch in Brasilien werden grof3e
Mengen davon hergestellt, die billigen Exemplare mit Klangstéiben aus Metall
wie beim Glockenspiel, aber auch ganz filigrane Minifliigel mit vollstdndiger
echter Mechanik. Dennoch sind es aus der Sicht eines Klavierbauers eigentlich
Klamotten und fiir die Kleinen eher eine Abschreckung, weil diese Dinger ent-
weder immer verstimmt sind oder klappern wie Fisher-Price Babyspielzeug.
Den padagogischen Wert kann ich nicht einschéitzen.

HG: Ich mochte auf das Thema der Optimierung der Klavier- und Fliigelme-
chanik eingehen, die Repetitionstechnik ist fiir uns Pianisten ein gro3es Thema.
Was gibt es dazu fiir Entwicklungen? Gibt es auch Ansétze, die versucht haben,
die komplexe Mechanik bei Erhalt der Funktionen zu vereinfachen?

US: Die Entwicklung der Mechanik fiir aufrecht stehende Klaviere begann 1826
mit einer Entwicklung des Briten Robert Wornum, die die Voraussetzung fiir die
weite Verbreitung der Klaviere in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts war.
Doch sie hatte einen Mangel, denn der aufrecht stehende Hammerstiel konn-
te nicht durch die Gravitation in die Ausgangslage gebracht werden. Das hat
zur Folge, dass der néchste Ton durch dieselbe Taste nicht zuverléssig erklang,
wenn die Taste davor nicht vollstindig in die Ruhestellung gebracht wurde,
was beim fliissigen Spiel praktisch nicht moglich ist. Deshalb gab es zahlrei-
che Versuche, diesen Mangel zu beheben. Viele dieser Losungen funktionierten
sehr gut, waren aber sehr schwierig zu regulieren. Bis heute haben sich zwei
Systeme erhalten, die R2 (doppelte Repetition) von Sauter, die nur mit ei-
nem zusitzlichen Bauteil auskommt und sehr zuverléssig funktioniert sowie ein
System, das die Stolzunge mit Hilfe von Magneten in die Ruhestellung bewegt.
Letzteres funktioniert zwar auch gut, kann aber im Gegensatz zur R2 von Sauter
nicht individuell eingestellt werden.

Doch manche Klavierbauer hatten nicht unbedingt das Ziel, die Klavier-
oder Fliigelmechanik weiter zu optimieren, sondern sie bei gleicher Funktion
zu vereinfachen. Einer, dem dies eigentlich ganz gut gelang, ist der Australier
Ron Over. Er bietet nicht nur diese Mechaniken an, sondern verkauft auch
noch einen ganzen Fliigel mit dieser Mechanik in seiner Heimat recht gut. Den-
noch bleibt die Resonanz in den anderen Erdteilen sehr gering und es sind wohl
die vielen tausend Klavierbauer auf der ganzen Welt, die nicht nochmal anfan-
gen wollen, ihr Handwerk zu erlernen!
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HG: Dann sind es in diesem Fall die Klavierbauer, also die eigenen Kollegen,
die eine gut gelungene Entwicklung nicht wollen und damit stagnieren lassen.
Dariiber muss ich spiter noch nachdenken.

Bei einer BDK-Tagung im Kloster Banz 2013 habe ich Josef Meingast, des
Erfinder der rotierenden Hammerstilrolle, persdnlich kennen- und schétzen ge-
lernt. Was ist das Besondere daran und kann sich diese Erfindung durchsetzen?

US: Ahnlich wie dem Australier Ron Over erging es der Erfindung der rotie-
renden Hammerrolle von Josef Meingast aus Bayern. Dabei waren es wohl
die Pianisten, die nicht umlernen wollten, denn die traditionelle starre Hammer-
rolle erzeugt beim Anschlag einen gewissen Widerstand, den die Pianisten so-
zusagen als ,,Druckpunkt™ wahrnehmen und der ihnen das Gefiihl der besseren
Kontrolle des Anschlags gibt. Bei der beweglichen Hammerrolle entfallt dieser
und das wird von den allermeisten Pianisten als Nachteil empfunden. Ein klas-
sisches Missverstidndnis zwischen Klavierbauern und Pianisten.

HG: Jetzt sind es wir Pianisten selbst, die eine geniale Entwicklung nicht er-
kennen oder gar (aus Unwissenheit) ablehnen. Unbedingt miissen wir uns mehr
austauschen!

Was wird im Klavierbau mit neuen Materialien wie Carbon gemacht? Fin-
den diese Einsatz in der Mechanik? Was sind die Vorteile von modernen Mate-
rialien im Klavierbau?

US: In diese Richtung gehen auch Bestrebungen von Herstellern von Klavier-
und Fliigelmechaniken, die holzernen Spielwerke durch solche aus modernen
Materialien zu ersetzen. Die Vorteile sind einleuchtend, denn diese sind weitge-
hend resistent gegen die negativen Auswirkungen der Schwankungen der rela-
tiven Luftfeuchtigkeit in den Jahreszeiten und in Regionen, die extrem trocken
oder extrem feucht sind. Ungezdhlte Arbeitsstunden von Klavierbauern wiren
damit unnotig — mit allen Vor- und Nachteilen!

Den Anfang machte die Deutsche Klavierindustrie Ende der 1950er-Jah-
re, die Mechaniken aus nylon-artigem Kunststoff des Harmonika-Herstellers
Hohner einbauten. Schnell war klar, dass es Probleme mit der Verleimung der
hélzernen Hammerstiele gab und nur ein Jahrzehnt spéter begannen die Achsen
zu klemmen, weil der Kunststoff die vernickelten Achsen angriff und die Dreh-
bewegungen bremste. Es kam zu einem kollektiven Trauma und seither stehen
»Plastik-Mechaniken auf dem Index! Dennoch wagt der japanische Klavier-
hersteller Kawai den Einstieg in diese Technologie bis heute, doch es gibt noch
etliche Teile aus Holz.
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Kawai — Mechanik mit Carbon

Die pragmatischen Amerikaner gingen gleich aufs Ganze, die Firma Wessell,
Nickel und Gross bietet Fliigelmechaniken aus hochwertigem Carbon-Ver-
bundstoff an, inklusive Hammerstiele aus hochstabilen Carbonréhren. Bei die-
sen Mechaniken konnte sich die liberaus hohe Steifigkeit des Materials negativ
auswirken, denn Mechaniken aus Holz reagieren im Anschlag etwas triger, weil
sich die Energie des Anschlags zuerst in den Mechanikteilen speichert und sich
dann explosionsartig entladt, wihrend die Carbonmechanik fast ohne diesen Ef-
fekt funktioniert. Dies haben extreme Slow-Motion-Aufnahmen des deutschen
Klavierbaumeisters Jan Enzenauer eindrucksvoll gezeigt! Bisher gibt es noch
keinen Klavier- und Fliigelhersteller, der solche Mechaniken serienmiBig ein-
baut. Die Nachfrage von Seiten der Pianisten scheint nur gering zu sein, viel-
leicht, weil sie nicht gerne ihren Anschlag neu erarbeiten wollen?

HG: Fasse ich das zusammen, so gibt es viele Vorteile von modernen Materiali-
en wie Carbon: Es ist leicht, gleichzeitig stabil und wetterbestindig. Der Nach-
teil ist die problematische Leimverbindung. Die Messungen von Jan Enzenauer
belegen, dass die zeitliche Verzogerung zwischen Anschlag und Ton bei Carbon
fehlt, was von Pianisten nicht gewohnt und damit groftenteils abgelehnt wird.
Sind es hier erneut die Pianisten, die moderne Entwicklungen (aus Gewohnheit)
ablehnen? Das muss uns zu denken geben!

Was gibt es noch an Neuerungen und Fantasien hinsichtlich Schwingungen,
Klang- bzw. Luftaufbereiter im Klavierbau? Natiirlich habe ich stets die Ver-
besserung an bestehenden Instrumenten und die Optimierung von der Fliigel-
mechanik im Visier.

US: Fiir viele hochwertige Industrieerzeugnisse gibt es einen ,After-Sa-
les-Markt“, der Produkte oder Dienstleistungen anbietet, um diese noch weiter
zu verbessern oder individuell anzupassen. So wie es zum Beispiel fiir Autos
zahlreiche Tuning-Produkte gibt, findet man solche auch fiir Klaviere und Flii-
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gel. Ein deutscher Klavierbauer zum Beispiel bietet an, das Schwingungsver-
halten des Resonanzbodens zu optimieren, indem er verschiedene Gewichte
an verschiedenen Stellen befestigt (REE-Prinzip — Resonanzboden Energie
Egalistor). Dieses Verfahren wurde schon auf zahlreichen Fachkongressen
vorgestellt und es wirkt beim ersten Hinhoren verbliiffend, nennt er sich auch
»Klangfliisterer oder ,,Resonanzbodentherapeut™. Der Klang scheint irgend-
wie ausgeglichener, runder und weicher. Aber beim weiteren Horen und Spie-
len wird man auch wahrnehmen, dass die Dynamik und die Lebendigkeit des
Klangbildes deutlich abgenommen hat, das liegt daran, dass der so beschwerte
Resonanzboden Obertonreihen abschwécht.

v~

REE©-Units in verschiedenen Groflen. REE-Prinzip (Resonanzboden Energie
Egalistor) — ,,Klangfliisterer oder ,,Resonanzbodentherapeut®. Verschiedene
Gewichte, die ausschauen wie Tiirstopper in unterschiedlichen Groflen, werden
am Resonanzboden angebracht, um unregelméfige Schwingungen auszuglei-
chen.

In jiingerer Zeit tauchten in Frankreich und der Schweiz geheimnisvolle Ge-
rate auf, die man aufs Klavier stellt und die angeblich die Molekiile der Luft
elektrisch so ausrichten, dass sich die Wahrnehmung des Klanges verbessern
soll. Der Klang wiirde voller und runder. Wir haben solche Geréte bei uns in
der Fabrik ausprobiert und tatséchlich haben einige Mitarbeiter die beschriebe-
nen Effekte gehort, die meisten aber nicht. Da es fiir diese Gerdte weder eine
technische Beschreibung gibt, noch eine Hersteller-Adresse erscheint, ist die
gebotene Seriositét nicht sicher gegeben.

Weltweite Beachtung fand der Amerikaner David Stanwood, der an der
Universitit Boston Klavierbau lehrt. Er beschiftigt sich vor allem mit der Opti-
mierung von Fliigelmechaniken mit verbliiffenden Ergebnissen. Die Grundidee
seines ,,Precision Touch Design* ist, alles, was zwischen der Taste und dem
Hammerkopf beim Anschlag geschieht, vollig auler Acht zu lassen. Denn da
konnen Achsen und Tasten scheuern, aber er nimmt sich nur den Hammerkopf
vor und setzt kleine Gewichte aus Blei ein, bis jede Taste mit ganz genau dem-
selben Niedergewicht gespielt werden kann. Das ist zugegebenermalen etwas
verkiirzt dargestellt, aber es funktioniert sehr gut vor allem bei dlteren Fliigeln,
bei denen eine griindliche Uberholung zu teuer wire und das nur mit ungewis-
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sem Ausgang. Fiir Hersteller ist diese Methode nicht passend, da diese ja mit
neuen Mechaniken arbeiten, die man auf herkommliche Weise prizise regulie-
ren kann.

David Stanwood: Piano action — Regulierung der Fliigelmechanik/Pianome-
chanik. Durch ,,Rédchen® — Verdnderung der Hebelverhiltnisse (Touch Weight
Metrology)

HG: Gibt es so etwas wie selbststimmende Klaviere durch eingebaute Tem-
peraturregulierung? Was ist in der neueren Zeit die bislang grofite klavier-
bauerische Revolution, die radikalste Neuerung am Klangkdrper hinsichtlich
Saiten-Zug-System im Gegensatz zum herkdmmlichen Saiten-Druck-System?
Und was ist daran so besonders?

US: Es gab gerade in der letzten Zeit zwei radikale Neuerungen auf dem Gebiet
des Fliigelbaus. Die eine ist das System des negativen Saitendrucks, das von
dem Franzosen Stephen Paulello sowie vom Briten Richard Dain vorgestellt
wurde. Beide arbeiten unabhingig voneinander und in der Tat unterscheiden
sich diese Systeme etwas im Detail. Das Grundprinzip ist einfach: Alle Sai-
teninstrumente brauchen einen Resonanzboden, um eine gewisse Lautstirke zu
erreichen. Damit aber die Saite ihre Schwingungen moglich verlustfrei auf den
Resonanzboden ableiten kann, braucht man einen festen Kontakt zwischen Sai-
te und Steg. Deshalb sind Resonanzbdden gegeniiber der Saite konvex gewolbt,
um, dhnlich wie bei einem Ei, auch fragilen Korpern eine gewisse Stabilitit zu
geben. Dieses Prinzip sieht man deutlich bei Streichinstrumenten.

Der Nachteil dieser Bauweise liegt im Umstand, dass diese W6lbung stindig
unter Druck steht und im Zeitablauf immer mehr nachgibt, bis der Resonanzbo-
den flach ist und der Druck gegen Null geht. Dann erzeugt das Instrument zwar
immer noch einen Klang, aber der ist sehr diinn und wenig dynamisch. Paulello
und Dain stellen die Sache einfach auf den Kopf und verwenden véllig flache
Resonanzbdden und befestigen die dariiber liegenden Saiten so auf dem Steg,
dass die Saiten diesen nach oben ziehen, so dass eine Wolbung entsteht.

Dieses Prinzip ist nicht neu, man wendet das schon sehr lange an, zum Bei-
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spiel bei Harfen. Da sind wir schon bei den moglichen Nachteilen dieses Prin-
zips: Wie man leicht horen kann, haben Harfen einen kurzen prignanten Ton
ohne langen Nachklang. Ich selbst habe den Eindruck, dass bei solchen Flii-
geln bei der Steigerung des Anschlags die Lautstirke zwar zunimmt, sich aber
die Klangfarbe wenig dndert. Aber das muss jeder Pianist fiir sich entscheiden.
Unbestritten sind die fast unbegrenzte Haltbarkeit des Klangkorpers und seine
Unempfindlichkeit gegeniiber Schwankungen der relativen Luftfeuchtigkeit!
Dadurch ist auch die Stimmhaltung besser.

HG': Daniel Barenboim lieB sich einen Fliigel mit parallel bespannten Saiten
anfertigen. Was hat dieser fiir Vorteile?

US: Der geradsaitige bzw. parallel bespannte Fliigel, bei dem alle Saiten
in Reih’ und Glied parallel nebeneinander liegen, ist eine andere {iberraschen-
de Neuerung, oder besser gesagt Renaissance. Der belgische Klavierbauer und
Hersteller von historischen Tasteninstrumenten Chris Maene stellt solche Flii-
gel her und er wurde durch den Dirigenten Daniel Barenboim allgemein be-
kannt. Dieses Prinzip war gebriauchlich bis etwa zur Mitte des 19. Jahrhunderts
und wurde dann von den sogenannten kreuzsaitigen Klavieren und Fligeln
abgelost. Diese haben den Vorteil, dass man die Auflagepunkte physikalisch
giinstiger auf dem Resonanzboden verteilen kann. Es handelt sich hier aber si-
cher nicht um eine Trendwende im Fliigelbau, sondern wir haben es mit einem
bewussten technischen Riickschritt zu tun, der jedoch musikalisch interessant
ist. Geradsaitige Fliigel sind eine Reminiszenz an die Anfinge virtuoser Kla-
viermusik und verringern den Abstand der modernen Fliigel zu den Meistern
der Wiener Klassik und ihren zeitgendssischen Instrumenten.

Pedalfiiigel ,,Borgato®. Ein Konzertfliigel mit zusitzlicher Pedalklaviatur
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Cludsam’s Concave Keyboard, 1910

HG: Im Gegensatz dazu gibt es ja auch den Pedalfliigel, einen Konzertfliigel
mit zusétzlicher Pedalklaviatur, der einer Kirchenorgel dhnlich kommt. Es gibt
es schon langer Versuche mit ergonomisch geformter Klaviatur, die sich al-
lerdings nie durchgesetzt haben. Auch in jlingster Zeit wird daran geforscht.
Ebenso gibt es individuelle Anfertigungen von Fliigeln, bei denen die Tasten
etwas schmiler sind, was fur kleinere Hande sicher von Vorteil sein kann. In
der Praxis muss dieser Pianist dann immer mit seinem eigenen Fliigel reisen.

Unsere Gesellschaft ist ja immer mehr visuell geprigt, dabei spielt sowohl
das Design als auch die Gestaltung eine gro3e Rolle. Wie reagiert der Klavier-
bau darauf?

US: Klaviere und Fliigel sind zwar Musikinstrumente, aber aufgrund ihrer Gro-
e konnen sie nach Gebrauch nicht einfach weggelegt werden, sie haben einen
festen Platz im Haus. Deshalb haben die Klavierbauer aller Epochen einen Teil
ihrer Kunst in der ansprechenden Gestaltung der Instrumente gesehen. Die-
se folgte natiirlich dem Zeitgeist und so sieht man in Schldssern oder Museen
sowohl schlichte elegante aber auch maBlos iiberfrachtete Gehduse mit Engeln,
frivolen Jagdszenen oder Lowentatzen. In unserer Zeit verloren die Klaviere
und Fliigel diese Extravaganzen, sie wurden dul3erlich schlichter und es scheint,
dass viele Klavierhersteller in dieser Hinsicht etwas nachléssiger geworden
sind! Doch das stimmt nicht, denn Steinway hat immer wieder beriihmte Ar-
chitekten bemiiht, Fliigel zeitgenossisch zu gestalten, auch Bosendorfer stellte
Fliigel vor, die von Porsche- oder Audi-Designern entworfen wurde, Fazioli
verpflichtete einen italienischen Designer, Schimmel arbeitete mit Luigi Colla-
ni und Pleyel mit verschiedenen franzosischen Gestaltern.

Design-Fliigel
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Eines aber haben alle diese Aktivititen gemeinsam, sie sollten die Aufmerk-
samkeit der Medien erregen und nicht als stdndiger Bestandteil des Programms
dieser Hersteller gedacht. Eine Ausnahme macht der Pianofortehersteller Carl
Sauter aus dem schwibischen Spaichingen, der seit der Mitte der 1990er-Jah-
re mit dem Mobeldesigner Peter Maly aus Hamburg zusammenarbeitet und
der bis heute zahlreiche Modelle gestaltet hat. Diese Modelle wurden nicht fiir
Messen oder Ausstellungen geschaffen, sondern fiir die Wohnraume von Fami-
lien. Aber auch bei Digitalpianos sieht man mehr und mehr modern gestaltete
Gehéuse, die den Markt beleben!

Design-Klavier von SAUTER

HG: Das Thema ,,Fantasien im Klavierbau® ist unerschopflich und wir kdnnen
feststellen, dass der Fantasie keine Grenzen gesetzt sind. Was sich durchsetzt
und was nicht, entscheiden Menschen: Sowohl die Klavierbauer als auch die
Klavierlehrer und Pianisten. Wir haben anhand von Beispielen gesehen, dass es
geniale Erfindungen gibt, die sowohl den Klavierbau als auch das Klavierspiel
optimieren und verbessern mit Vorteilen, die es bislang noch nicht gab. Vorteile,
die wir sogar haben wollen und brauchen! Doch in der Praxis des klavierspie-
lenden Menschen haben diese so gut wie keine Chance. Das liegt m.E. daran,
dass wir uns dafiir nicht interessieren und es schlichtweg nicht wissen. Wir ge-
ben uns mit den Instrumenten zufrieden, wie wir sie vorfinden und wie sie eben
sind. Ohne auch nur einmal nachzufragen.

In jedem Biiro kdnnen die Mitarbeiter ihren Schreibtisch je nach Korpergro-
Be einstellen. Vollig selbstverstindlich. Wir, die Klavierlehrer und Pianisten,
kommen nicht mal auf die Idee, die Klavierbauer dahingehend anzustof3en und
ihnen unsere Bediirfnisse und Wiinsche mitzuteilen. Bauen diese ja die Instru-
mente fiir uns! Also miissen wir mit ihnen kommunizieren! Allein die Tatsache,
dass wir Menschen heute grofler sind als noch vor 150 Jahren, die Instrumente
jedoch in ihrer Hohe (meist) immer noch standardisiert sind, zwingt Personen
mit einer GroBe von 1,80 m und groBer, unergonomisch am Klavier zu sitzen.
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Auch die Pedale sollten ergonomischer gebaut sein, also etwas breiter (hiift-
breit) angelegt werden. Kleinigkeiten, so wichtige und véllig unproblematische
Dinge wie die Beinhohe eines Fliigels, konnen mit geringstem Aufwand verbes-
sert werden. Dies sollte als Signal fiir Kooperation verstanden werden, die wir
angehen sollten.

www.henriette-gaertner.com
www.sauter-pianos.de
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Clemens Maria Kitschen

A E 10O U - 5 struktuelle Ideen fiir musikalische Organisa-
tion am Klavier

In den folgenden Zeilen mdchte ich eine Idee mit Thnen teilen, die ich vor etwa
einem Jahrzehnt hatte und die seitdem zum festen Bestandteil meines pddago-
gischen und kiinstlerischen Denkens wurde. Ich habe sie in vielen Unterrichts-
situationen und in meiner kiinstlerischen Tétigkeit als Musikkabarettist weiter-
entwickeln konnen. Ich wiirde mich freuen, wenn fiir Sie, verehrte Kolleginnen
und Kollegen die eine oder andere Anregung dabei wére.

Annihernd jedes musikalische Phinomen ldsst sich hiermit spielerisch vari-
ieren und bietet somit dem Hirn genug Anreize fiir eine eingehende Auseinan-
dersetzung mit Improvisation, Klavier-Uben generell oder auch Komponieren.

Es geht mir um das Verhéltnis beider Hande im Zusammenspiel. Die 5 Or-
ganisationsformen, die sich leicht mithilfe der Vokale A, E, I, O und U merken
lassen, begreife ich als eine Art ,,Rezeptsammlung*. Diese Rezepte sind jedoch
nicht nach dem Motto ,,man nechme 53 Gramm Butter, 3 % Muskatniisse, etc.”
aufzufassen, sondern sind eher so zu verstehen: ,,ein beliebiges Gemiise der Sai-
son, einen kréftigen Spritzer Olivendl, frische Gartenkrduter, wenn zur Hand*.
Sie sollen genug Platz lassen fiir Kreativitét, eigene Variationsideen oder kom-
plett neue Rezepturen. Ja, sie sollen ausdriicklich dazu ermuntern.

Mit anderen Worten:

»A E 1O U*“ begreife ich als inspirierendes Gedanken-Spiel, das dem Pé-
dagogen und dem Ubenden Mdglichkeiten aufzeigt, die er selbst veriindern,
weiterentwickeln und auf jede neue musikalische Situation zuschneiden kann.

Trotz alledem folgen nun ein paar Regeln, die meinen persénlichen Umgang
mit dieser Idee im Klavierunterricht und beim Erarbeiten eigener Fertigkeiten
verdeutlichen sollen. In Abbildung 1 findet sich eine graphische Ubersicht, die
das Verstdndnis der nun folgenden Beschreibungen erleichtern soll. Im An-
schluss daran folgen erléduternde Notenbeispiele, die nach Themen geordnet sind.

A: ANTWORT

Das erste ,,Rezept” ist so zu verstehen: eine Hand spielt ein Motiv oder eine
kurze Passage, wihrend die andere Hand pausiert. Darauthin beantwortet die
zweite Hand das Spiel der ersten mit einer kontrastierenden, einer variierenden
oder auch nur wiederholenden Idee.

Wie in einer Dialogsituation werden die musikalischen AuBerungen getrennt
voneinander und gleichzeitig aufeinander bezogen wahrgenommen.
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E: ERGANZUNG

Die Ergidnzung hat mit der Antwort gemeinsam, dass beide Hande nie gleich-
zeitig spielen. Der Unterschied ist jedoch, dass sie im Spielfluss des Zusam-
menspiels gemeinsam eine zusammenhéngende Einheit bilden. Extrembeispiel:
Jede Hand spielt im Wechsel mit der anderen nur jeweils einen Ton. Dabei bil-
den sie gemeinsam eine Melodie. Aber auch jede andere Form des flieBenden
Ubergangs beider Héinde kann hier gemeint sein.

I: IDENTISCHER RHYTHMUS

Hier ist die Regel ganz einfach: Beide Hande spielen rhythmisch exakt das-
selbe. Dabei kann es sich um Unisono-Spiel handeln, muss es aber nicht. Es
konnen parallele, entgegengesetzte, melodisch unabhéngige Bewegungen oder
auch die Kombination von Akkorden und Melodiespiel gemeint sein.

O: OSTINATO, PATTERN, PULS

Eine der beiden Hénde spielt eine ,,ostinate*, also eine im Wortsinn ,,hartnacki-
ge*, wiederkehrende Bewegung.

Man redet im Allgemeinen von rhythmischem, melodischem, oder harmoni-
schem Ostinato, es geht also hier darum, eine gleichbleibende, ,,0stinate* Kom-
ponente zu finden, die sich als Begleitgrundlage eignet.

Zum Thema ,,Hartnéckigkeit™ erlaube ich mir, Friedrich Wilhelm Nietzsche
Zu zitieren:

,»Viele sind hartnéckig in Bezug auf den einmal eingeschlagenen Weg, we-
nige in Bezug auf das Ziel .

Ist es also mein Ziel, eine vorgegebene Melodie zu begleiten, ergibt sich
zwangslaufig aus der Idee des Ostinato das Pattern, eine mehr oder weniger
gleichbleibende Spielfigur, die sich harmonisch anpasst, jedoch noch eine ,,0s-
tinate” Komponente erhélt.

Ein uns allen bekanntes Beispiel als logische Weiterentwicklung des Ostina-
tos ist der Alberti-Bass.

Ich halte es also in diesem Falle mit Nietzsche und fasse unter die Kategorie
O den klassischen Ostinato-Begriff als auch das damit verwandte Pattern, die
sich der jeweiligen harmonischen Situation anpassen (Alberti-Bass) oder einen
durchgéngigen Puls, der sich zwar auch in der Wahl der Toéne der jeweiligen
Harmonie anpassen kann, dies jedoch in variablerer Form. Beispiel: Walking
Bass.
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U: UNTERSTUTZUNG

Die Regel: Wahrend eine Hand eine musikalische Idee ausfiihrt, wird sie von
der anderen unterstiitzt, indem diese einzelne Akzente setzt oder in kurzen Pas-
sagen im selben Rhythmus der filhrenden Hand spielt. Zu beachten ist, dass die
unterstiitzende Hand nie alleine spielt. Die unterstiitzte Hand kann alleine, oder
zusammen mit der anderen Hand agieren.

RegelmiBige Taktbetonungen, aber auch unregelméBige, an der Melodie
orientierte Akzente (Spitzentone, Hemiolen-Betonungen, Phrasenanfinge oder
-enden) konnen mit Hilfe der Unterstiitzung eine deutlichere Wirkung entfalten.

Ein uns allen vertrautes Beispiel, welches dieses Prinzip hervorragend ver-
deutlicht ist Schumanns ,,Wilder Reiter”. Hier spielt zunichst die rechte Hand
eine Achtelkette, wahren die linke Hand in Akkorden Taktschwerpunkte, Har-
moniewechsel und Spitzentone ,,unterstiitzt. Die Funktion der Hénde kehrt
sich dann im B-Teil um.

Hénde nie

Antwort:

gleichzeitig!
E s Hande nie
rganzung: gleichzeitig!
Identischer Hande nie
inzeln!
Rhythmus: eineen
. Ostinato,
Ost inato, Pattern o. Puls
durchhalten!
Pattern, Puls: s
Die jeweilige
U . unterstitzende
nterstutzung: Hand nie

alleine!

Um die konkrete Umsetzung in der Praxis zu verdeutlichen, folgen nun Beispie-
le zu den Themenbereichen Rhythmik, Improvisation, Technik, Werkstudi-
um und Arrangement, die jeweils alle fiinf Organisationsformen beinhalten.

Rhythmik

Ein rhythmisches Pattern, wie im folgenden Falle das Habanera-Pattern eig-
net sich als Ubung zum Klopfen auf die Oberschenkel, oder auch als Partner-
Klatsch-Ubung und ldsst sich auf diese Art und Weise gut verinnerlichen.

e '
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Antwort:
Als ,,Anker* fiir einen Rhythmus eignet sich am besten ein allseits bekanntes
Lied, dessen markante Zeile im Wechsel beider Hiande geklopft wird:

Rechte Hand ﬂ_z—r—p—r—r—’_ﬁ—r—’—-—'—-—ﬂ

Al - le Jah - re wie - der)

Linke Hand D 2 } } r D r r } r r H

Erginzung:

Eine Hand klopft den Habanera-Rhythmus, die andere ergénzt die ,,fehlenden*
Stellen im Takt, so dass sich eine durchgehende Achtelkette dabei ergibt. Das
laute Zahlen der Achtel hilft dabei zusétzlich, den Rhythmus zu verstehen.

Rechte Hand ﬂﬂ%—g—'fﬁ"—r—v—r—m—r—vﬁ"—r—r—v—r—v—ﬂ

Identischer Rhythmus:
Hier wechseln wir den Habanera-Rhythmus im Wechsel mit dem etwas leich-
teren Rhythmus im ersten Takt ab. Das hilft dabei, die vollen Taktzeiten beim
Klatschen zu erspiiren.

Ostinato, Pattern, Puls:
Da die Habanera im Allgemeinen als Begleitfigur fungiert, ist es unser Ziel, sie
als rthythmisch-ostinate Grundlage zu etablieren.

Dafiir wird sie mit anderen rhythmischen Figuren kombiniert, die sich im
Schwierigkeitsgrad langsam aber stetig steigern. Diese Form des Ubens eignet
sich auch fiir die melodische Improvisation iiber ein Ostinato, ein Pattern oder
einen Puls.

Rechte Hand

Linke Hand

Unterstlitzung:

Hat sich die Habanera einmal im Unterbewusstsein ,,abgesichert®, konnen wir
sie nutzen und von ihr ausgehend andere rhythmische Figuren und Phinomene
ableiten, die sich daraus ergeben, dass wir einzelne Notenwerte durch Pausen
ersetzen. In diesem Falle ist die rechte Hand die unterstiitzende.
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Rechte Hand

Linke Hand

Improvisation
Im folgende Ubung dient der improvisatorischen Anniherung an einen e-Moll-
Dreiklang.

Antwort:

Aufgabe ist es, ein kurzes Musikstiick aus Permutationen eines Dreiklangs
zu improvisieren. Dabei miissen alle Dreiklangstone erklingen, jedoch in einer
beliebigen Reihenfolge. Fiir Anfénger in der Improvisation macht es Sinn, die
Rhythmik zunéchst nicht zu dndern. Der/die Improvisierende entscheidet spon-
tan, wann das Stiick zu Ende ist und kann dies mit einem simultan gespielten
Dreiklang markieren.
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Ergéanzung:

Die Hénde spielen abwechselnd mit jeweils nur einem Finger und ergénzen sich
zu einer fllissigen Achtelkette. Diese Spielweise nenne ich die ,,Lionel-Hamp-
ton-Technik®, da der Vibraphonist auf diese Art seine Spielweise auf das Kla-
vier libertragen hat. Entsprechende Youtube-Videos, die das belegen, kann ich
nur empfehlen.
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Identischer Rhythmus:

Die linke Hand spielt im Rhythmus der rechten einen Simultan-Dreiklang, wah-
rend die rechte Dreiklangstone in beliebiger Reihenfolge spielt.

Im Gegensatz zu Permutationen, bei denen ja jeder Ton des Dreiklangs ein-
mal vorkommen muss, kdnnen bei dieser Improvisation Téne auch mehrfach
im Takt vorkommen. Zunéchst sollte jedoch die Rhythmik beibehalten werden.
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Ostinato, Pattern oder Puls:
Die linke Hand spielt eine Dreiklangs-Begleitung, wéahrend die rechte aus Drei-
klangs-Tonen in wechselnden Notenwerten eine Melodie spielt.

|
|

Unterstlitzung:

Die neu eingefiihrten melodischen Elemente Durchgangsnote und Wechselnote
werden hier erfahrbar gemacht, indem die unterstiitzende Stimme immer auf
dem Akkordton landet. Hier geht es um ein rhythmisch etwas freieres Konzept,
das dem Ostinato nicht fern ist, jedoch aus einer anderen Motivation heraus zu

begreifen ist.
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Die oben aufgefiihrten Beispiele lassen sich auch hervorragend auf das impro-
visatorische Erarbeiten von Harmonieschemen iibertragen.

Technik
Bei den folgenden fiinf Beispielen handelt es sich um fortgeschrittene impro-
visatorische Ubungen zum Es-dur-Dreiklang. Hier sollte der Arpeggien-Stan-
dardfingersatz durchgehend beachtet werden, da ich ihn als Teil des Lernziels
betrachte.

Antwort: Nach einer festgelegten Rhythmik wechseln sich die Hande im
Arpeggio-Spiel ab. Dabei kann von wechselnden Starttonen entweder aufwirts
oder abwirts gespielt werden.
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Ergénzung: Die Hénde spielen jeweils 4 Tone im Wechsel und bilden damit
gemeinsam eine Achtelkette.

S
( x5

Identischer Rhythmus: Es kann, muss aber kein Unisono sein. Es sind auch
Gegenbewegungen und unterschiedliche Starttone moglich.
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Ostinato, Pattern, Puls:

Eine einfache Walzerbegleitung in der linken Hand, die rechte Hand spielt das
Arpeggio mit beliebigen Richtungswechseln. Nach ein wenig Ubung werden
auch andere Notenwerte in die Melodie mit einbezogen.

Unterstlitzung:
Die Betonungen eines ungeraden Taktes lassen sich mithilfe der Unterstiitzung
besser erfahrbar machen.
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Werkstudium
Es folgt ein Beispiel fiir das (auswendige) Erarbeiten von Klavierliteratur, in
diesem Falle des Walzers a-Moll von Chopin, KK IV-b Nr.11.

Die Antwort-Ubung, hier das Aufteilen der melodischen Phrasen auf linke
und rechte Hand, kann damit verbunden werden, die Schiilerinnen an Aspekte
der formalen Gestaltung heranzufiihren.

Die Form a b a'b' lisst sich hier spielerisch leichter erfahren. Meine
Erfahrung im Unterricht hat mir gezeigt, dass es an diesem Beispiel durch die
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Aufteilung auf beide Hande leichter fallt, die Melodie auswendig zu lernen, da
sich die Melodiephrasen der jeweiligen Hand stark dhneln.
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Die Erginzungs-Ubung teilt das Begleitmuster der linken Hand auf beide Hén-
de auf. So kann mithilfe der linken Hand der Quintfall (in diesem Falle die
steigenden Quarten) wahrgenommen werden, wihrend die rechte Hand fiir die
Akkordgriffe zustindig ist.

Das Betonen des Taktanfangs ist hier motorisch leichter zu bewéltigen und
erleichtert somit das Abspeichern der erforderlichen Klangvorstellung.

Hier kann das vorhandene Wissen der Schiilerinnen iiber Dreiklinge, Um-
kehrungen, Dominantseptakkorde und deren Einbindung in das Kadenzen-Spiel
erweitert bzw. vertieft und gleichzeitig eine wichtige Merkhilfe zum Erlernen
des Stiickes gegeben werden.

S
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Die Ubung zum Identischen Rhythmus, welche natiirlich ganz leicht aus ei-
nem Unisono-Spiel der Melodiestimme bestehen konnte, kann aber auch, wie

im folgenden Beispiel, im Spiel von einer auf Dreiklangstone reduzierten Me-
lodie und gleichzeitig begleitenden Akkorden bestehen.
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Als Ostinato bzw. Pattern begreife ich hier die Begleitung der ersten vier Tak-

te (harmonisch-rhythmisches Ostinato), die zu einer Improvisationsiibung mit
Dreikldangen werden kann. Ich beginne bei der Improvisation in der rechten
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Hand mit der Grundstellung, da diese hilft, die Harmonik besser zu verinnerli-
chen. Permutationen, Umkehrungen und rhythmische Varianten lassen je nach
improvisatorischem Stand des Schiilers unterschiedliche Niveaus dieser Ubung
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Die Unterstiitzungs-Ubung konnte sich so gestalten, dass die linke Hand ein-
fach den Taktanfang spielt. Hierbei kann dieser dhnlich wie bei der Ergdnzungs-
iibung (sieche oben) besser verinnerlicht werden. Da die linke Hand hier durch
den Verzicht auf Spriinge vereinfacht worden ist, macht es Sinn, diese Ubung
vor die Ostinato-Ubung zu setzen. Uberhaupt fordert die A E 10 U — Idee keine
zwingende Reihenfolge, was ihre Anwendung anbelangt, ja auch die Vollstéin-
digkeit aller fiinf Spielstrukturen, die ich fiir mich selber gerne als Herausfor-
derung sehe, ist nicht vonnéten. SchlieBlich soll A E I O U uns inspirieren und
nicht einengen.
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Arrangement

Das folgende, sehr einfache Volkslied-Arrangement ldsst sich — mit oder ohne

Noten — mit Schiilern erarbeiten, um ein breites Bewegungsrepertoire zu fordern

und zu einem fantasievollen Umgang mit musikalischem Material anzuregen.
Mit jeder Zeile wechselt das Spielmodell:
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Zusammenfassung

Das Ziel von A E 1 O U ist die Erweiterung der Variationsbreite zum phanta-

sievollen Umgang mit pianistischen und allgemein-musikalischen Phdnomenen
und Inhalten wie z. Bsp.:

Dreiklange
+
Skalen

Rhythmen
+
Taktarten

Kadenzen
+
Harmonie-
schemata

melodische
Konzepte

Spieltechnische
Ubungen

Lieder +
Literaturstlcke

Blattspiel-
Ubungen

Ich hoffe, dass ich Thnen, liebe Kolleginnen und Kollegen inspirierende Anreize

mit auf den Weg geben konnte und wiinsche viel Spal an der Auseinanderset-
zung mit AETO U.
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Renate Reitinger

Fur Hund und Katz ist auch noch Platz!?

Tiere in Lehrwerken und Unterrichtsmaterialien fur den Klavierunter-
richt. Eine lern- und entwicklungspsychologische Umschau.

Der Titel ,,Fiir Hund und Katz ist auch noch Platz* ist ein Plagiat. Das gleichna-
mige Buch von Julia Donaldson und Axel Scheffler findet sich landauf, landab
in den Kinderzimmern: Die Protagonistin der Geschichte, eine Hexe, nimmt
zu viele Tiere auf ihrem fliegenden Besen mit, so dass der Besen im Flug zer-
bricht und sie nach der Bruchlandung in die Fiange eines geféhrlichen Drachen
gerit, vor dem sie wiederum die Tiere gemeinschaftlich retten. So wie in der
hier skizzierten Geschichte, kann man auch hinsichtlich des Klavierunterrichts
und seiner Materialien fragen, welche Rolle Tiere darin spielen: Sind sie nur
(verkaufsfordernder) ,,Ballast™ oder spielen sie eine relevante Rolle im Lern-
prozess?

Im Jahr 2003 hat Barbara Busch bereits in ihrem Artikel ,,Von musikalischen
Mausen, Biaren und Hasen® konstatiert, dass Tiere zunehmend die Instrumen-
talschulen fiir den Anfangsunterricht bevolkern und die Frage gestellt, welche
Funktion den Tieren hier zukommt (Busch 2003 und 2008). Und Ulrich Mahlert
iiberlegte unter kommunikationspsychologischen Aspekten, inwiefern Instru-
mentalschulen mit ihren unterschiedlichen Sprechweisen in die Interaktion zwi-
schen Lehrkraft und Lernenden eingreifen konnen (Mahlert 2008). Anna Cat-
harina Nimczik wiederum stellt die Verwendung von Tierbildern im konkreten
und iibertragenen Sinne in ihren Moglichkeiten fiir den Instrumentalunterricht
insgesamt positiv heraus: Das kindliche Interesse an Tieren ,,ldsst sich gewinn-
bringend fiir den Instrumentalunterricht nutzen [...] Das Thema Tiere setzt Im-
pulse fiir Improvisationen und spielerische Ubungen. So werden gleichzeitig
das Gehor, die musikalische Vorstellungskraft und die technischen Fertigkeiten
auf dem Instrument geschult.” (Nimczik 2014, 27). Zu einer kritischen Sicht
auf die musikpiddagogischen Implikationen des Mensch-Tier-Verhiltnisses in-
spiriert in jiingerer Zeit die Forschungsdisziplin der Human-Animal Studies,
indem sie die kulturellen Pragungen des Mensch-Tier-Verhiltnisses untersucht
und systematisch hinterfragt (Kompatscher et al. 2017).

An die Uberlegungen der Vorgenannten ankniipfend, sollen hier folgende
Fragen fokussiert werden und anhand einiger Beispiele und moglicherweise
dahinter liegender Denkmodelle diskutiert werden: In welcher Form erschei-
nen Tiere in Lehrwerken und Unterrichtsmaterialien? Welche Erklarungsansét-
ze gibt es hierfiir? Welche Funktion kdnnen Sie im Lernprozess iibernehmen?
Welche (kritischen) Schlussfolgerungen sind zu ziehen?
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Erscheinungsweisen von Tieren in Lehrwerken und Unterrichtsmate-
rialien

Unternimmt man eine Sichtung einschldgiger Lehrwerke und zahlreicher Un-
terrichtsmaterialien fiir den Klavierunterricht, findet man Tiere in den unter-
schiedlichsten Erscheinungsweisen vor. Auch in der Unterrichtssituation selbst
gibt es — inspiriert vom Lehrwerk oder auch unabhéngig davon — zahlreiche Be-
zugnahmen, so werden etwa Vergleiche von Spielbewegungen mit Bewegungs-
mustern von Tieren gezogen oder typische Eigenschaften von Tieren werden als
assoziative Klanggestaltungsimpulse fiir Improvisationen angeboten etc.

Bei der Recherche hat es sich als nahezu unmoglich erwiesen, Materiali-
en zu finden, die komplett ohne Bezug zu Tieren auskommen. Selbst in den
ilteren Schulwerken, die weitgehend frei von Illustrationen in iiberwiegend
schwarz-weiflem Notendruck gestaltet sind, trifft man auf das ein oder andere
von Tieren handelnde Kinder- oder Volkslied, etwa dieses — etwas makabre —
Beispiel aus Willy Schneiders Klavierfibel:

Die toten Finken
O  Mut -ter, dle  Fin-ken sind tot! Sle fres~sen kein Krii-mel-chen
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Abb. 1: Die toten Finken, Takt 1-12 (Schneider 1960, 34)

Typisch in den aktuelleren Materialien fiir den Klavierunterricht sind folgende
Bezugnahmen zu Tieren:

Tiere treten als Namensgeber fiir Schulwerke und Unterrichtsmaterialien auf':
Bekannte Beispiele sind die Publikationen ,,Klavierspielen mit der Maus*
(Schwedhelm/Kretzmann 1996) oder ,,.Das Tastenkrokodil“ (Haas/Salz-
brunn 1988).

Eine Tierfigur begleitet durch das gesamte Spielheft:
Dies ist z. B. der Fall in ,,Musik wird lebendig. Klavierschule fiir Kinder Bd.
1. Rico lernt Klavier” (Noona/Noona 1989), in der der Rabe Rico das Kla-
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vierspielen erlernt. In Hans Giinter Heumanns Lehrwerk ,,Piano Junior. Die
kreative und interaktive Klavierschule fiir Kinder” wird die Hauptfigur des
Roboters PJ von einem Hund namens Mozart begleitet (Heumann 2018).

Bilder von Tieren zieren den Einband oder illustrieren die Stiicke:
Selbst in der sonst recht niichtern gestalteten ,,Russischen Klavierschule*
findet sich auf den Einbédnden ein Bild von einem Béren auf dem Klavier-
hocker mit einem Bérenkind auf dem Schof3 (Nikolajew 1999). Ein dagegen
recht aufwéndig und mit vielen Tierbeziigen illustriertes Unterrichtsmaterial
ist die ,,Europdische Klavierschule®. Hier ist jedes Stiick mit einer bunt und
detailliert dargestellten Szene angereichert (Emonts/Hoyer 1992).

Tiere treten als Namensgeber fiir Musikstiicke oder als Thema von Liedern auf:
Quer durch alle Lehrmaterialien finden sich unzihlige Beispiele neu kompo-
nierter Tier-Stiicke oder tradierter und arrangierter Tier-Lieder. Hier stellver-
tretend zwei Beispiele aus der Klavierschule ,,123 Klavier. Klavierschule fiir
2-8 Hénde* (Wohlwender/Ehrenpreis 1995, Wohlwender/Ehrenpreis 1997):

24 Der Ameisenhaufen  (22)

Abb. 2: Ameisenhaufen, Takt 1-4 (Wohlwender/Ehrenpreis 1995, 40)

5 Die Vogelhochzeit

Volkstimlich
< Andante
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Abb. 3: Die Vogelhochzeit, Takt 1-4 (Wohlwender/Ehrenpreis 1997, 12)

Dariiber hinaus existieren ganze Stiickesammlungen und Spielhefte zu Tierthe-
men mit programmatischen Titeln wie ,,Tierisch klavierisch. Pianimals in
motion® (Grof3 2010), ,,Maulwurf und Co.“ (Simoni 2008), ,,The Zoo* (Scott
1983) oder auch ,,Schluckauf oder wie die Heuschrecke Klavier spielen lernte*
(Schwabe 2002).
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Es lasst sich konstatieren, dass es vielfiltige Tierbeziige in den Unterrichts-
materialien flir den Klavierunterricht gibt, tendenziell umso mehr, je jliinger die
Zielgruppe und je aktueller die Veroffentlichung ist. Beim Verlag Sikorski gibt
es derzeit eine ganze Reihe von Kinderalben, deren Cover bunte Tiere — etwa
ein Fisch, ein Tiger, eine Giraffe oder Katze — zieren, die quasi metamoph mit
der Klaviertastatur verschmelzen, wihrend die darin enthaltenen Stiicke nur
ganz vereinzelt iberhaupt inhaltlichen Bezug zu Tierthemen aufweisen. Tiere
werden hier aber augenscheinlich eng mit dem Thema Kindheit assoziiert, wo-
fiir es auch theoretische und empirische Belege gibt (s. u.).

Abb. 4: Umschlaggestaltung zu Aram Chatschaturjan: Bilder der Kindheit. (Si-
korski 2144 )

Anhand einiger ausgewdhlter, im weiteren Sinne entwicklungs- und lernpsy-
chologischer Denkmodelle sollen nun Begriindungsansitze fiir die vielfaltigen
Bezugnahmen zu Tieren in der Unterrichtsliteratur skizziert und ihre moglichen
Funktionen beleuchtet werden.

Biophilie-Hypothese als evolutionédrer Ausgangspunkt

Der Biophilie-Hypothese liegt zundchst die Annahme zugrunde, dass Men-
schen eine angeborene Affinitit zu allem Lebendigen, zur Natur und zur Viel-
falt von Lebewesen haben. Sie besagt, ,,dass der Mensch iiber Millionen von
Jahren hinweg eine biologisch begriindete Verbundenheit mit der Natur und
eine Bezogenheit zu all jenen in ihr beheimateten Lebewesen ausbildete, die
ihn im Laufe seines evolutionidren Entwicklungsprozesses geprédgt und beein-
flusst haben* (Vernooij/Schneider 2010, 4). Die Biophilie, also die Vorliebe fiir
das Natiirliche, Naturgeméfe, hat sich im Lauf der menschlichen Stammesge-
schichte entwickelt und beschrénkt sich nicht nur auf ein ausgeprigtes Interesse
an allen mit der Natur verbundenen Phdnomenen, sondern bedeutet auch, dass
Menschen aus ihrer psychosozialen Veranlagung heraus schon vor langer Zeit
Beziehungen insbesondere zum gejagten Wild aufbauten und es zéhmten. Aus-
gangspunkte fiir diese angeborene Neigung, sich mit der belebten und unbeleb-
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ten Natur in Verbindung zu bringen, sind etwa Verwandtschaft, Neugier, aber
auch Angst oder Ausbeutung. Zwar spielt die Liebe zum Leben eine zentrale
Rolle, jedoch ldsst sich Biophilie allgemeiner als ,,physische, emotionale und
kognitive Hinwendung zu Leben und Natur* beschreiben, ,,die fiir die Entwick-
lung der Person eine weitreichende Bedeutung hat* (Vernooij/Schneider 2010,
5). Evolutionér erfiillen Tiere fiir den Menschen eine wichtige Orientierungs-
funktion, sie sind nicht nur Nahrungsquelle, sondern nehmen die Rolle des Ge-
fahrten ein bzw. sind dank ihrer sensiblen Sinnesausstattung in der Lage, vor
Gefahren und Umweltverdnderungen zu warnen und zu retten. ,, Tiere sind [...]
evolutionér bedeutsam gewordene Beziehungs-,Objekte* in einem System oder
besser: in einem Geflige der stindigen Transaktionen, das individuelles Leben
erst ermdglicht® (Olbrich 2003, 73).

Gerade Kinder zeigen unabhéngig vom kulturellen Hintergrund Tieren ge-
geniiber eine besondere Aufmerksamkeit. Dies duBSert sich etwa darin, dass sie
direkt auf Tiere reagieren und schon ab dem zweiten Lebensjahr damit begin-
nen, Tierlaute nachzuahmen und zwischen verschiedenen Tieren zu unterschei-
den. Diese und &hnliche kindliche Reaktions- und Verhaltensmuster lassen also
eine emotionale Verbindung im Sinne der Biophilie-Hypothese vermuten: Kin-
der ,,werden mit einer natiirlichen Sympathie fiir Tiere geboren* (Krowatschek
2011, 40). Tatséachlich dient die Biophilie-Hypothese oft als Erklarungsbasis fiir
die wohltuenden Effekte von Beziehungen zu (Heim-)Tieren. Allerdings fehlt
es noch an weiteren empirischen Belegen, um ihre Existenz eindeutig zu bele-
gen, insbesondere hinsichtlich der Frage der genetischen Verankerung (Turner
2003, 381).

Diese Verbundenheit und das Sich-hingezogen-fiihlen zur Natur und ihren
Lebewesen ist vielleicht auch ein Erklarungsansatz dafiir, dass sich Kompo-
nisten seit Jahrhunderten von Tieren inspirieren lassen: Man denke etwa an
Rimski-Korsakows Hummelflug, Saint-Saéns Karneval der Tiere oder Rossinis
Katzenduett.

Du-Evidenz und Anthropomorphisierungstendenz

Die sog. Du-Evidenz stellt neben der Biophilie-Hypothese ein weiteres theo-
retisches Konzept dar, um die Beziehung zwischen Mensch und Tier zu erklé-
ren. Der Begriff Du-Evidenz geht auf den Psychologen Karl Biihler zuriick, der
ihn 1922 in Bezug auf zwischenmenschliche Beziehungen konzipierte. Er be-
schreibt die Fahigkeit und das Bewusstsein eines Menschen, eine andere Person
als Individuum, als ,,Du‘ wahrzunehmen und zu respektieren (Vernooij/Schnei-
der 2010, 7). Spéter wurde die Du-Evidenz auf die Mensch-Tier-Beziehung
iibertragen und entsprechend erweitert um die Annahme, dass der Mensch nicht
nur die Fahigkeit habe, Menschen als Du wahrzunehmen, sondern auch Tiere,
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und somit eine Beziehung zu ihnen eingehen kann (Wohlfarth et al. 2013). ,,Mit
Du-Evidenz bezeichnet man die Annahme, dass zwischen Menschen und héhe-
ren Tieren Beziehungen mdglich sind, die denen entsprechen, die Menschen un-
ter sich beziehungsweise Tiere unter sich kennen* (Greiffenhagen/Buck-Werner
2012, 22).

Voraussetzung flir die Entstehung von Du-Evidenz sind Gemeinsamkeiten
bzw. Ahnlichkeiten in der Korpersprache, in den Empfindungen, Absichten
und Bediirfnissen. Durch sie kann eine gemeinsame Basis entstehen, auf der
man sich gegenseitig als ,,Du* wahrnehmen und zueinander in Beziehung tre-
ten kann. Aus diesem Grund sind es vor allem sozial lebende Tiere, wie z. B.
Hunde oder Pferde, mit denen Menschen eine Du-Beziehung eingehen, da sie
vergleichbare Bediirfnisse auf sozialer und emotionaler Ebene haben und eine
dhnliche Korpersprache und dhnliche Ausdrucksformen aufweisen (Vernooij/
Schneider 2010, 8). Gerade in der sozialen Interaktion gibt es viele Formen,
wie z. B. Rituale zur BegriiBung oder Angstsignale, die dem Ausdruck des
Menschen dhneln und somit nachvollziehbar sind (Greiffenhagen/Buck-Werner
2012, 25). In der Mehrzahl der Fille geht die Initiative fiir die Du-Evidenz vom
Menschen aus. Dabei ist es unerheblich, ob das Tier diese erwidert oder ob die
Du-Erfahrung einen einseitigen Charakter annimmt (Greiffenhagen/Buck-Wer-
ner 2012, 22f.). Von Bedeutung ist allein ,,die subjektive Gewissheit, es handele
sich bei einer solchen Beziechung um Partnerschaft” (Greiffenhagen/Buck-Wer-
ner 2012, 23). So wird die Du-Evidenz nicht so sehr auf kognitiver Ebene wirk-
sam, sondern driickt sich vielmehr in subjektiven Erlebnissen und Gefiihlen,
also auf sozial-emotionaler Ebene aus. Im menschlichen Verhalten driickt sich
die Du-Evidenz iiber die sog. Anthropomorphisierung, also Vermenschlichung
von Tieren, aus. Diese zeigt sich zum Beispiel darin, dass wir Tieren Namen ge-
ben oder mit ihnen sprechen, ihren Tod betrauern etc. Auch in den Unterrichts-
materialien finden sich unzéhlige Beispiele fiir anthropomorphe Darstellungen,
in denen Tiere auf zwei Beinen laufen, menschliche Tétigkeiten ausiiben oder
ihnen personale Eigenschaften und Qualitidten zugeschrieben werden, so etwa
in folgender Illustration von Julia Ginsbach:
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Abb. 5: Illustration zu einer Allemande von J. H. Schein (Wohlwender/Ehren-
preis 1997, 53)

Tiere als ,,sichere* Bindungsfiguren

Die Bindungstheorie zdhlt zu den empirisch am besten fundierten Theorien
zur psychischen Entwicklung des Menschen. Sie postuliert die genetische
Veranlagung von Kindern, Bindungen zu (in der Regel kompetenteren) Be-
zugspersonen aufzubauen, um das eigene Uberleben zu sichern. Grundlage der
Bindungstheorie bilden u. a. die Arbeiten des Psychoanalytikers John Bowlby
und der Entwicklungspsychologin Mary Ainsworth (vgl. Grossmann/Gross-
mann 2015 fiir einen Uberblick).

Wihrend die Biophilie-Hypothese die Beziehung zwischen Mensch und
Tier mit einer evolutiondr bedingten Verbundenheit zu Leben und Natur erklart
und die Du-Evidenz von einer gemeinsamen Ebene ausgeht, auf der der Mensch
das Tier als Du wahrnehmen und eine Beziehung zu ihm eingehen kann, kommt
im bindungstheoretischen Modell (Beetz 2003) noch ein weiterer Aspekt zum
Tragen. Es stellt den Versuch dar, die Erkenntnisse aus der Bindungstheorie
auf die Mensch-Tier-Beziehung zu iibertragen und geht davon aus, dass Tiere
ebenso Bindungsobjekte fiir den Menschen sein kdnnen und umgekehrt. Tiere
erfiillen in diesem Modell die Funktion einer sog. sicheren Bindungsfigur, das
heif3t, in Situationen von Unsicherheit, Angst oder Stress wird ihre Anwesen-
heit als trostlich und stidrkend wahrgenommen. Natiirlich kann das Tier nicht
wie eine menschliche Bindungsperson jederzeit angemessen auf die Bediirf-
nisse des Kindes reagieren, indem es ihm bei der Regulierung seiner negativen
Gefiihle zielgerichtet zu helfen versucht, aber es ist ,,ein sicherer und in seinem
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Verhalten kontingenter und zuverldssiger Interaktionspartner, der einfach ein-
geschitzt werden kann* (Beetz 2003, 82).

Interessant ist auch, dass es erste empirische Belege dafiir gibt, dass Bin-
dungsbeziehungen zu Tieren relativ unabhingig von bisherigen — unter Um-
stainden negativen — zwischenmenschlichen Bindungserfahrungen funktionie-
ren (Julius et al. 2014, 19). Koénnte man, ausgehend von diesem Modell, also
zu dem Schluss kommen, dass Tierfiguren in den im Lernprozess zwangslaufig
immer wieder auftretenden Durststrecken und Problemstellungen unterstiit-
zende und motivierende Funktionen einnehmen konnen? Dass die Tierfigur
im Lehrwerk unter Umstinden positiver besetzt und wirkméchtiger ist als die
menschlichen Bezugspersonen (Lehrkraft, Eltern, Peers etc.)?

Bis hierhin ldsst sich festhalten, dass alle drei Modelle von einer potenziell
engen Verbundenheit zwischen Mensch und Tier sowie positiven Wirkeffekten
von Tieren insbesondere auf die Entwicklung von Kindern ausgehen, wobei
sie sich dabei zunéchst primir auf die Beziehung zwischen Menschen und le-
bendigen (Heim-)Tieren beziehen. Daher stellt sich die Frage, inwiefern {iber-
haupt eine Ubertragbarkeit auf die quasi virtuellen Tiere mdglich erscheint, die
in Form von Figuren, Bildern und Illustrationen in den Unterrichtsmaterialien
auftauchen.

Tiefenpsychologische Deutungsmdoglichkeiten als Projektionsfliche und
Ubergangsobjekt

Eine mogliche Erkldarung bietet die weitere tiefenpsychologische Deutung der
Tierfigur als symbolische Projektionsfliche und die Gestaltung von Unterricht
und seinen Materialien als Ubergangsraum mit Ubergangsobjekten.

Abb. 6 Max im Wolfskostiim zahmt die wiidén Kerle (Sendak 1967)
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Das obige Bild stammt aus dem Kinderbuchklassiker ,,Wo die wilden Kerle
wohnen* von Maurice Sendak (Sendak 1967) und zeigt den Protagonisten Max,
der nach einem Konflikt mit seiner Mutter zunichst ohne Essen ins Bett ge-
schickt wird, dann im Wolfskostiim eine fantastische Reise zu den wilden Ker-
len (mit zahlreichen Tierattributen) unternimmt, diese zdhmt und schlieBlich
zuriickkehrt in die Realitdt, wo er nun doch noch ein warmes Essen vorfindet.
Das Beispiel von Max zeigt eine typische Projektion im Freud’schen Sinne, also
einen psychischen Abwehrmechanismus, bei dem eigene unerwiinschte (trieb-
hafte) Impulse oder Gefithle und Wiinsche zunichst anderen Lebewesen oder
Objekten zugeschrieben werden.

Das Tier in der Klavierschule wire damit also eine potenzielle Projektions-
flache fiir eigene Wiinsche, Triebe oder Gefiihle. Es wird als Projektions- und
auch Identifikationsfigur insbesondere in jenen Lehrwerken verwendet, die
durchgéngig von einer Tierfigur moderiert oder durchzogen werden, nicht sel-
ten in der Hoffnung, dass mit ihr assoziierte — in der Regel wiinschenswerte —
Eigenschaften auch vom betrachtenden Kind aufgegriffen werden, so wie hier
in ,,Klavierspielen mit der Maus®, wo die Maus die Lehrkraft und der Bér den
normalerweise folgsamen, manchmal aber auch frechen Schiiler mimt:

ST -

Abb. 7: Folgsamer Bir (Schwedhelm 1996, 8)

EPTA-Dokumentation 2018/19 - www.epta-deutschland.de 179



Dies sind die Klangzeichen. Mole auch
hohe und tiefe Klongtrouben und
Glissandi in dein Mo[heft.

Af)b. 8: Frecher Bér (Schwedhelm 1996, 18)

Mit Ubergangsraum bezeichnet man primér jenen illusioniren Schutzraum
zwischen Mutter und Kind, in dem Mutter und Kind im frithen Bindungsge-
schehen aufeinander eingehen und in dem Subjektives und Objektives, Fantasie
und Realitiit ineinander iibergehen konnen. Dieser Ubergangsraum ist Modell
spiterer kultureller Ubergangsriume in Kunst oder Religion, in denen es mog-
lich ist, von innerer zu duBlerer Realitét liberzugehen und vice versa. Insofern
kann auch der Klavierunterricht eine besondere Variante des Ubergangsraumes
darstellen, ebenso wie die Klavierschule, in der die Realitidt des Musizierens
und Lernens verschmilzt mit fantastischen Rollenspielen oder unbewussten
Projektionen. Als Ubergangsobjekte bezeichnete Winnicott urspriinglich jene
Teddybaren oder Schnuffeltiicher, die dem Kind helfen, die Abwesenheit der
Mutter(brust) auszuhalten, wohl wissend, dass die Mutter weg ist (Winnicott
1965/2002). Die tierliche Begleitfigur in der Klavierschule konnte also in die-
sem Sinne als Ubergangssubjekt bezeichnet werden, das die Abwesenheit der
Lehrperson zwischen den Stunden iiberbriickt. Im Sinne des Winnicott‘schen
lebenslangen Ubergangsraums bewegen sich Lehrkrifte und Schiiler innen zu-
dem im gemeinsamen Umgang mit Kunst oder Musik im Unterricht oder auch
beim hiuslichen Uben gewissermafen in einem imaginiren Raum, in dem Rea-
litdt und Fantasie verschmelzen und daher auch Tiere musizieren oder mensch-
liche Eigenschaften annehmen kénnen.

Konstruktivismus: Spiel und Nachahmung als Ausgangspunkt fiir
Lernprozesse

Der Konstruktivismus versucht in seiner lernpsychologischen Variante, kogni-
tive Prozesse zu verstehen, um sie fiir Lernprozesse und die Gestaltung von
Lernumgebungen nutzbar zu machen. Die Grundannahme besteht darin, dass
menschliches Erleben und Lernen Konstruktionsprozessen unterworfen ist, die
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durch sinnesphysiologische, neuronale, kognitive und soziale Prozesse beein-
flusst werden und sich so eine je individuelle Représentation der Welt schaffen.
Was jemand also unter bestimmten Bedingungen lernt, hingt somit stark, je-
doch nicht ausschliefSlich, von dem Lernenden selbst und seinen Vorerfahrun-
gen ab. Eine schone bildhafte Darstellung hiervon gibt Leo Lionni in seinem
Buch ,,Fisch ist Fisch*:

Abb. 9: Der Fisch stellt sich eine Kuh vor (Lionni 1972)

Der Frosch, der an Land eine Kuh gesehen hatte, beschreibt diese seinem
Freund dem Fisch, der sie sich wiederum aufgrund seiner Vorerfahrungen nur
als diesen seltsamen Fisch vorstellen kann. Der Konstruktivismus liefert damit
eine weitere Erklarung fiir die starke Anthropomorphisierungstendenz in den
bildlichen Darstellungen und Liedtexten.

Auch die Entwicklungstheorie von Jean Piaget steht in der Tradition des
Konstruktivismus. Sie basiert auf der Annahme, dass in der Interaktion von In-
dividuum und Umwelt eine wechselseitige Beeinflussung und Anpassung statt-
findet. Diese geschieht durch zwei zentrale und sich ergéinzende Prozesse: Spiel
und Nachahmung. Im Piaget’schen Sinne wéren die Tiere also sowohl Angebo-
te fiir ein imagindres oder musikalisches Rollenspiel oder anschauliches Modell
fiir die Nachahmung und Darstellung von Eigenschaften oder Bewegungsablu-
fen. Diese machen sich viele Lehrwerke und Lehrkrifte zunutze (vgl. Heilbut
1977, Schwabe 1992, Nimczik 2014), nicht zuletzt in der Hoffnung, dass durch
die Verkniipfung mit der konkreten, in der Regel positiv besetzten, Vorstellung
von einem Tier auch die gestische Verkdrperung erleichtert sowie eine schnelle-
re Codierung und bessere Speicherung im Gedéchtnis gewéhrleistet wird.
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Funktionen von Tierbeziigen in Unterrichtsmaterialien

Zusammenfassend lassen sich aus den vorangegangenen Uberlegungen zu der
Art und Weise, wie und warum Tiere in Unterrichtsmaterialien auftreten, vier
grundlegende Funktionen von Tieren ableiten, die hier resiimiert und abschlie-
Bend mit einigen kritischen Anmerkungen versehen werden sollen.

Tiere als Identifikationsfiguren

Das Tier steht stellvertretend fiir das Kind — und manchmal auch fiir die Lehr-
kraft — und bietet somit eine Projektionsfliche fiir eigene Wiinsche, Gefiihle
und Erwartungen, ohne dass diese direkt kommuniziert werden miissen. Gleich-
zeitig stellen diese Angebote einen Rahmen fiir Rollenspiele oder andere Spiel-
situationen dar, die von der Lehrkraft oder dem Kind im Unterricht initiiert und
ausprobiert werden konnen und so personliche Bedeutsamkeit in Bezug auf den
Lerngegenstand generieren und die Lernmotivation stabilisieren kénnen. Das
alles passiert aber nicht automatisch, sondern nur wenn eine tragfiahige Bezie-
hung zur Lehrkraft und ein sensibles Eingehen auf die Kompetenzerfahrungen
des Kindes gegeben sind.

Tiere als Instrument zur Steuerung der Aufmerksamkeit und Trdger positiver
emotionaler Zuwendung

Bilder von Tieren, insbesondere farbige, sollen die Aufmerksamkeitszuwen-
dung steuern, allgemein die Attraktivitit der Informationen erhéhen, Neugier
und Interesse an neuen Themen wecken und Emotionen auslosen. Sie tun dies
teilweise durch comicartige Verzerrungen oder extreme Kindchenschemata.
Beispiele fiir naturnahe Darstellungen von Tieren sind in den Unterrichtsmate-
rialien eher selten. Bei manchen Illustrationen bleibt vielmehr die Frage offen,
was hier eigentlich — neben den intendierten Sachverhalten — {iber Tiere an sich
gelernt wird? Dass Hunde Rosinenbrdtchen mogen?

‘R

éQw

ddiddy

Abb. 10: Rosinenbrétchen servierender Hund (Lethco/Manus/Palmer 2018, 22)

Auch wenn solche Illustrationen verkaufsfordernd wirken mogen, ob sie die
Motivation nachhaltig stabilisieren konnen, bleibt fraglich. Hier sind die ech-
ten Bezugspersonen gefragt, die auf situative Anforderungen reagieren und an
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die konkreten Lernvoraussetzungen und Vorerfahrungen der Schiilerinnen und
Schiiler ankniipfen kdnnen.

Tiere als Interpretations- und Improvisationsanreiz

Die Verwendung von Tieren im Sinne programmatischer Titel oder Liedtexte
bildet sicher einen mdglichen Ausgangspunkt fiir die musikalische Gestaltung
des Stiickes und dariiber hinaus auch Anreiz fiir vorgeschaltete oder weiter-
fiihrende Improvisationen oder Kompositionen. Zusitzliche Bilder von Tieren
bedienen wiederum das anschauliche Prinzip, das im Kindesalter das Denken
und die Vorstellung bestimmt. Vergleiche aus der kindlichen Lebenswelt in
Form von Tieren, die hinsichtlich ihrer vorgestellten Eigenschaften beleuchtet
werden, konnen den musikalischen Ausdruckswillen stiarken, Klanggestaltung
und Energielevel beim Spielen differenzieren und so auch zunéchst abstrakt
wirkende Stiicke mit Leben und personlicher Bedeutsamkeit fiillen. Proble-
matisch kann sein, wenn die angebotenen Interpretationsimpulse nicht mit den
emotionalen und musikalischen Aspekten der Interpretation iibereinstimmen,
wenn Gestus und ,,Programm* also nicht libereinstimmen. Es lohnt sich daher
bisweilen, die angebotenen tierlichen Interpretationsanreize kritisch zu hinter-
fragen und ggf. zu modifizieren.

Tiere als Ausgangspunkt fiir das Erlernen von (neuen) Spielbewegungen

Im Sinne eines Ankniipfens an die Vorerfahrungen der Schiilerinnen und Schii-
ler ist es sicher sinnvoll, Lernaufgaben, insbesondere das Erlernen einer neuen
Spielbewegung, einzubetten in vorhandenes Vorwissen. Hier kdnnen Tierasso-
ziationen oder -programme duflerst niitzlich sein, da sie — vor allem in Kombi-
nation mit dem Modellverfahren — die Kommunikation entlasten von ausfiihr-
lichen und abstrakten Bewegungsbeschreibungen. Einmal verstanden, reicht
dann ein kurzer Hinweis auf das Tier — quasi als Codewort —um die gewiinschte
Spielbewegung und damit Klanglichkeit zu initiieren. Auch hier kénnen die
angebotenen Assoziationen genutzt werden, nicht immer fiihren sie aber zum
gewiinschten Ergebnis. Dann heif3t es kreativ sein und nach einem anderen pas-
senden Vergleich suchen.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass es gute Griinde gibt, Tiere in den Un-
terricht und die zugehdrigen Materialien einzubeziehen. Sie entsprechen der
kindlichen psychischen Disposition und kénnen als Symbole fiir effiziente Be-
weglichkeit, Kraft und Ausdauer ebenso gelten wie fiir wache und duf3erst emp-
findsame Sinnestitigkeit. Alles wiinschenswerte Eigenschaften beim Klavier-
spielen und -lernen. Dennoch lohnt es sich, ab und zu genauer hinzusehen und
zu lberlegen, wo Bezugnahmen sinnvoll und relevant sind und wo sie durch
andere Interventionen ersetzt oder verstirkt werden miissen.
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Paula Dickmann

Klavierkurs fiir Erwachsene ohne Vorkenntnisse
Ein Pilotprojekt

»Klavierkurs fiir Erwachsene ohne Vorkenntnisse*: Was ist das? Worum geht
es? Seit vielen Jahren unterrichte ich Musikalische Fritherziehung und Klavier
am Peter-Cornelius-Konservatorium in Mainz. Immer wieder haben mich El-
tern angesprochen: ,,So mochte ich das auch mal lernen! Gibt es das auch fiir
Erwachsene? Diese Eltern hatten also den Wunsch, von Anfang an zu musi-
zieren; sie wollten keine langatmigen Erklarungen horen, sondern die Dinge
erspielen.

Von diesem Ausgangspunkt aus habe ich mein Konzept entwickelt. ,,Kla-
vierkurs® bedeutet: unabhéngig von individuellen Féhigkeiten gemeinsam an
mehreren Klavieren musizieren und so mit dem Tonsystem und den verschie-
denen Spieltechniken vertraut werden; ,,ohne Vorkenntnisse* heifit: Melodien
im gemeinsamen Singen, Rhythmen im gemeinsamen Sprechen, Begleitun-
gen iiber das Vor- und Nachmachen kennenlernen — Relative Solmisation und
Rhythmussprache verdeutlichen dabei Tonhéhen und Notenwerte und fiithren
Schritt fiir Schritt auch zur Notenschrift.

Im November 2017 konnte ich ein entsprechendes Pilotprojekt mit sechs
interessierten Miittern und Viétern starten, zundchst in Form eines einjdhrigen
Kurses mit wochentlich 60 Minuten Unterricht. Das zugrunde liegende Kon-
zept — das sich immer auch im Fluss befindet — mochte ich IThnen nun vorstellen.

Was braucht es dafiir? Einen groflen Raum, vier Klaviere (drei Klaviere fiir
die sechs Teilnehmerinnen und Teilnehmer, ein viertes Klavier als zusédtzliche
Option), einen groflen Tisch, die nétigen Sitzgelegenheiten, eine Tafel mit No-
tenlinien, ab und an vielleicht Orff-Instrumente ... Das hort sich nach Aufwand
an — und ist es auch. Aber wo es Klaviere auf Rollen gibt, die sich aus den
Nachbarrdumen entfithren lassen, dort ist es machbar.

Als Unterrichtsmaterial dient Das kleine Land von Martin Widmaier.! Man
konnte meinen, diese Klavierschule sei nur fiir Kinder geeignet. Aber sie ent-
hélt viele schone Dreitonlieder mit Texten von Robert Louis Stevenson, die
auch Erwachsene ansprechen. Die Liedtexte helfen dabei, das jeweilige Lied in
seiner Gesamtgestalt und seinem Ausdrucksgehalt zu erfassen; die Silben der
Relativen Solmisation sind das Medium, um die Melodien hérend und singend
Zu erarbeiten.

Kommen wir zur ersten Stunde. Die Teilnehmerinnen und Teilnehmer sind
im Alter zwischen etwa 30 und 60 Jahren. Manche haben noch nie eine Taste

1 Alle angefiihrten Veroffentlichungen finden sich in der Literaturliste am Ende des Beitrags.
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bewegt und probieren es vorsichtig mit dem ausgestreckten Zeigefinger. An-
dere kennen das Klavierspiel iiber ihre Kinder oder hatten selbst schon mal
Unterricht. Grundtenor bei allen: Das mit den Noten hétten sie ja nie so richtig
verstanden. Einige haben gar traumatische Erinnerungen an die Schulzeit ...

Zur Akklimatisierung diirfen die Erwachsenen nun frei auf den schwarzen
Tasten spielen — alle zugleich an drei Klavieren ohne weitere Vorgaben, egal ob
mit dem einen oder anderen Finger oder mit beiden Hénden. Am vierten Klavier
kann ich nach Gusto begleiten: mit Bordunkldngen im pentatonischen Raum,
mit schlichten diatonischen Harmoniefolgen, mal im 4/4-, mal im 6/8-Takt ...
Die Teilnehmenden sind angenehm {iberrascht, wie schon das schon klingt!

Dann nehmen wir die erste der drei schwarzen Tasten (heif3t halt fis) und
spielen ,,Glockentdne* iiber die ganze Tastatur, mit immer demselben Finger
oder mit wechselnden Héinden.> Wir veranstalten einen Rundlauf; verwenden
das Pedal; inszenieren ein gruppendynamisches Crescendo und Decrescendo
(eine Person beginnt, nach und nach kommen die anderen hinzu ... und steigen
wieder aus). AnschlieBend agieren wir mit verteilten Rollen: Die einen {iber-
nehmen die Glockentdne, die anderen spielen frei pentatonisch, und ich steuere
wieder eine Begleitung vom vierten Klavier aus bei. ,,Ein wohliges Klangbad‘“
ohne Wertung, ohne Leistungsdruck — das ist gerade fiir Erwachsene eine be-
langvolle und befreiende Erfahrung! Den Ausklang der Stunde bildet eine zwei-
te gemeinschaftliche Improvisation auf den schwarzen Tasten, diesmal aber mit
CD-Begleitung.*

Wie geht es in den Folgewochen weiter? Wir greifen uns die drei schwarzen
Tasten heraus und benennen die Tone (mi-re-do in Fis-Dur). Die Teilnehmerin-
nen und Teilnehmer versuchen sich auch gleich an einer anschaulichen Skizze:

o

lull a

Zur Verdeutlichung der Tonstufen ziehen wir die Tontreppe hinzu, die ich
Anfang der 1990er Jahre in Seminaren mit Malte Heygster und Wolfgang
Schmidt-Kéngernheim kennengelernt habe.

2 siehe Naumann, Spielrdume — Spielregeln, S. 6

3 Widmaier, Das kleine Land Heft 2, S. 69

4 siehe Abelein/Tenni, Liedbegleitung und Klavierimprovisation, S. 8 sowie Track Nr. 1 der zugehdri-
gen Audio-CD
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Nun steht, {iber mehrere Stunden verteilt, eine Flut von Echospielen auf der
Agenda, alle auf den Stufen mi-re-do: Kurze Motive werden vor- und nach-
gesungen, mit den Fingern 3-2-1 vor- und nachgespielt, grafisch dargestellt,
etwa in Form von Treppenstufen, und mit Notenkopfen auf Notenlinien relativ
notiert (da eignen sich farbige Magnetpunkte am Whiteboard). Beim Sprechen
der Rhythmen orientiere ich mich sowohl an Kodaly (ta-titi) als auch an Gordon
(du-dude); die Niederschrift setzt sich aus Notenhélsen, Balken und Pausenzei-
chen zusammen.

ooy

miq._

Lrre b It

Pl6tzlich fillt es den Erwachsenen wie Schuppen von den Augen: Sie kénnen
den Noten entnehmen, was diese bedeuten! Ein wichtiger Moment! Nun spielen
sie einzelhindig und beidhindig, forte und piano, legato und staccato, malen
also die unterschiedlichsten Klangbilder.

9.... Ein SpaB fiir zwei Hiinde (Einklang)

3
%g'ﬁ =i SSE=
s '  — i T —F o
i — —& - — —% &
s e =
r's Yo—— —— —
75— 1 ——=% e — — :ﬂ
————— * I =
1

* spielen wie notiert
* spiegeln (beide Hiinde beginnen auf do)
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19 ... Ein Spab fiir zwei Hiinde (Gegenbewegung)
e
S ————=—-———=|
D ——
P — . . a
st

Die Mechanik des Klaviers lésst sich gut mit der Klangerzeugung auf dem Xy-
lophon oder Metallophon vergleichen — ein sehr anschauliches Experiment, das
den Teilnehmenden viel Spa3 macht. Besonders eindrucksvoll: einen Fliigel be-
sichtigen, die Funktion der Pedale untersuchen, das rechte Pedal driicken, mit
Schligeln im Fliigelinnenraum improvisieren. Ab jetzt wird das Xylophon oder
Metallophon immer mal wieder in die Echo- und Kreisspiele eingebaut. Auch
die Suche nach mi-re-do in F-Dur, G-Dur und C-Dur findet sowohl auf dem
Klavier als auch auf dem Stabspiel statt. In den vier bekannten Tonarten wird es
nun vor allem um wachsende Linge der Phrasen und wachsende Unabhingig-
keit der Hande gehen.

Zundichst mit verteilten Rollen

Het, 4 3

Gm=——==an

e e
+ spielen wie notiert
+ spiegeln (beide Hinde beginnen auf do)

ND

ar s

|
-I——

+ spielen wie notiert

+ spiegeln
Ganz wesentlich ist das Voriiben der Motive und Melodien auf dem Tisch! Es
dient dem Sich-Einspielen und Voneinander-Abschauen, stirkt die Feinmotorik
und Vorstellungskraft. Aber in erster Linie entspannt und entlastet es — auf dem
Tisch gibt es weder falsche Tone noch schwergéngige Tasten, der Gang ans
Klavier ist nicht von Sorge, sondern von Unternehmungslust gepragt.

Eine Welt fiir sich: Das sind die Zweifingergdnge. Wie auf zwei Beinen —
Mittelfinger und Daumen — wandert die Hand {iber die ganze wei3e Tastatur. Im
Vorfeld, ndmlich auf dem Tisch, erspiiren die Teilnehmerinnen und Teilnehmer
den Bewegungsablauf; mithilfe der Rhythmussprache finden sie sich ins Takt-
geflige ein; auf Signal gelingt ihnen der kanonische Einsatz; mit offenen Ohren
riickt sich das Zusammenspiel zurecht.
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1% ... Ein Zweifingergang
LH aufwiirts, dann RH abwiirts

b T
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23 ... Ein Zweifingergang (Terz)

LH aufwiirts, dann RH abwirts :
rK e
’ K

Nun mochte ich Thnen ein Dreitonlied vorstellen: Mein Bett ist mein Boot.

5 ... Mein Bett ist mein Boot - das ganze Liced Text: Robert Louis Stevenson  Josef Guggenmos
A-bend  stei - ge u_h s Bet. Mein Bew, das ist mein Boot, mein  Boot

D " ,[j ]'—- | D |

— — —

Ich sto - Be ab  und fah- re aus bei je-dem A bend - rot

mi mi\
e re I".‘\ Ic
do do

Die Melodiebausteine werden gesungen und, mit immer neu verteilten Rollen,
Stiick fiir Stiick zusammengesetzt. Ganz schon schwierig! Wann kommt z. B.
die ,,Welle* re-mi-re-do-re? Nach und nach lésst sich die ganze Melodie anein-
anderreihen. Manche Teilnehmerinnen und Teilnehmer schaffen ein Motiv (und
spielen nur das), manche zwei Takte, manche die komplette Melodie. Wer will
einzelhidndig, wer beidhidndig spielen, wer mag die Glockenténe aus der ersten
Stunde beisteuern, wie klingt die ergénzende Begleitung vom vierten Klavier?
Neue Tonarten erschlieBen sich, neue Tastenbilder werden skizziert. — Mehr
und mehr werden auch absolute Tonhdhen benannt und notiert (Violin- und
Bassschliissel) — das absolute tritt also neben das relative Bezugssystem, ohne

dieses zu ersetzen.
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Bereits Endedes 19. Jahrhunderts formulierte die Musikpadagoginund Liszt-Bio-
grafinLinaRamann, dassdas Spielmaterial fiirinsbesondere denersten Elementar-
unterricht sich in denjenigen Grenzen halten solle, ,,welche mit der systemati-
schen Bildung der Hand die systematische Bildung des Wissens* ermdgliche.’
Das ist doch ein groBartiger Satz! — Mit im Boot sind auch die Vierfingertinze
— hier agieren die Finger ohne Daumen in ganz engen Lagen (Chromatik).
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Zur Vorbereitung entlocken wir einer grolen Tischtrommel vielfdltige Klénge
und Rhythmen — schauen in die Noten und sprechen Fingersatz und Rhythmus —
tippen den Vierfingertanz auf den Tisch oder die Riickenlehnenkanten der Stiih-
le. Im Zusammenspiel an den Klavieren ergeben sich {iberraschende Zusam-
menklinge, kontrastreiche dynamische Verldufe und spannende Pausen. — An
dieser Stelle geht das viele Staccato in Regen iiber (ein weiteres Dreitonlied):

S zitiert gemédB Widmaier, Das kleine Land Heft 1, S. 65
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6 ... REgEl’l —das ganze Klavierstiick
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Direkt auf den Tasten improvisieren alle gemeinsam einen gleichméfigen Land-
regen —und einen heftigen Platzregen. Dann lernen wir das Lied Regen singend
kennen, lesen die Solmisationssilben von der Tafel ab und erarbeiten uns die
beiden Tonfolgen. Eine sanfte, stimmungsvolle Begleitung dient als ,,Klang-
teppich®. Wir verteilen die Legato- und Staccato-Stellen auf zwei Parteien oder
spielen — wie notiert — beidhéndig mit Ubergreifen. — Ganz poetisch erweitern
wir den Tonraum durch den Linke-Hand-Traum, der den Finftonraum und die
Unterquarte offnet:

5 ... Der Linke-Hand-Traum - ein Kanon (Quart)
_—a
_*
H’F—I—f—i:f—t—r—h—d—i—b-i——.r_hv_ i

‘ilcugl cin Traum |n den Baum, %chweh[ru riick, noch ein Stiick, gchl nach Haus,  rubt sich aus.

* im Kanon singen, Einsitze jeweils nach einem halben Takt
* Melodie auf Stufensilben singen, die LH setzt nach einem Takt im Kanon ein.
* mit der LH in vielen DUR-Tonarten spielen

6 ... Melodie-Baukasten

.’1|J|—||

i LA LA NIy

d r m | | J m r d
d 5 d

Die Tontreppe hilft, den ,.kleinen Tonschritt* von mi nach fa zu erkennen und
auf den Tasten zu fithlen. Die Teilnehmenden probieren das in mehreren Tonar-
ten aus, verinnerlichen den Klang und erfahren im Kanonspiel das harmonische
Geflige. Die Erkenntnis, dass absolute Noten Vorzeichen bendtigen, weil die
Stufen angepasst werden miissen, ist ein enormes Aha-Erlebnis! Auf einmal 6ff-
net sich der ganze Blick, das System wird logisch, und die Angst vor den Noten
oder vor falschen Tonen scheint zu verpuffen. Eine Schliisselstunde!
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Wenn wir die Quinte do-so mit den Fingern 5-1 greifen und in regelmaBigen
Abstinden wiederholen, haben wir eine Begleitung gewonnen, zu der sich mit
drei oder fiinf Tonen gut improvisieren ldsst. Und mit do und tieferem so haben
wir einen Wechselbass kennengelernt, der sich ebenso gut fiir Begleitaufgaben
eignet. — Dicht an die Fersen des Linke-Hand-Traums heftet sich — Sie ahnen es
schon — Bruder Jakob. Dieser Kanon ist allgemein bekannt, deshalb fallt es aus-
gesprochen leicht, die mit Solmisationssilben an die Tafel geschriebene Melo-
die unmittelbar abzusingen und die Melodie taktweise auf die Tasten zu tragen.

s Bruder Jakok O g T l
RN '

e oso | Do tasofa i do |
{kahg“‘) | :ml-_. So | ,_ mi do

[dore i o |
(1 " J r

de Sg do |

andes Toart

o Boplibng BH wit do wad hiherw so (Fugpeesnle 1-5)

Eine schone Methode ist das Bdumchen-wechsel-dich-Spiel: Die vier Kanon-
zeilen werden den vier Klavieren zugeordnet, nach jedem Durchgang riicken
alle einen Platz weiter. SchlieBlich werden die Noten gemeinsam an der Tafel
erarbeitet; ein Blick auf die Treppenstufen macht gro3e und kleine Terz deut-
lich. — Seit sich der Fiinftonraum gedffnet hat, stehen viele geeignete Melodien,
Lieder und Spielstiicke zur Auswahl. Mein Favorit ist hier der Englische Tanz
von William Gibbons:

L d J I I 1|
d dr m r d d r rm f mr |drmdr s
I O T B P B
r rm f m |r r

é"g - ar*"-'{; e —

* Begleitung

‘--U

Sehr vergniiglich: die ganze Melodie singen, aber nur zwei Staccato-Tone spie-
len (re-so). Die Erarbeitung aller Motive und Bausteine mit verteilten Rollen
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schliefit sich an. Fiir die Begleitung stehen do und tieferes so zur Verfiigung,
alte Bekannte aus dem Linke-Hand-Traum und Bruder Jakob. Mit Faust (Klein-
fingerballen nach vorne) und flacher Hand (Handriicken nach vorne), den be-
wihrten Handzeichen fiir do und so, wird den Spielerinnen und Spielern signa-
lisiert, wann welcher Basston erklingt.® In einem weiteren Schritt lassen sich die
Basstone in einen Wechselbass auflosen:

EP\J losclor Tawe

T T T 1 I 1 1
= — I e e e e B B o Y 1 ]

* ettt 1 1 T 1t N — T — - —
7t 1 1 e o b i
L [ - | v i Cl L Ly e 4

T 1
- I 1 I P ! T !
7 1 te = Tz H= r=s 1 -+
1 * v |
— -  —— ¥  —— o T o I 1
if — { e
ettt 1 i ————
L S R A AN A A L R B BN &
A 18 z 1

A, ?efﬂm,.\é :ode er{‘ﬁ..{.m; s (ﬁ‘%z,r.;mﬁ 4-4)
2 8eglehoy ¢ bedbslidue Wit do 3o wnd - se (Fopsat 2-€ wd 4-5)

Im einzelhdndigen Spiel mit verteilten Rollen ldsst sich nun ein dreistimmiger
Satz realisieren; fiir das beidhéndige Spiel stehen zwei unterschiedliche zwei-
stimmige Sitze zur Auswahl. Auf dem vierten Klavier erklingen Begleitungen
in verschiedenen Stilen (mit nachschlagenden Achteln, im Rumba-Rhythmus)
und tragen zum farbigen Gesamteindruck bei. — Auch Tonleitern miissen nicht
langweilig sein:

— . o) 1|5‘ £
DES-DUR (ur L) B b ra Pttt
LErE — —

PER ——— = —— =
- o~ e o  —a g—,o——-r——}—r—ﬁ__:ﬂ H-DUR {nus RH)
= e e e = e =S}

Erst do-re-mi mit 3 Fingern. Dann 4 Leitersprossen mit 4 Fingern, Nochmals do-re-mi mit 3 Fingern.

DES-DUR {nur LH)

DES-DUR (nur LH)

H-DUR {nur RH)

6 siehe Heygster/Grunenberg, Handbuch der Relativen Solmisation, S. 15
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Die linke Hand spielt do-re-mi in Des-Dur ... nicht nur ,,im Erdgeschoss®, son-
dern auch ,,im ersten Obergeschoss“. Von vorne, aber diesmal fiigen vier Fin-
ger die vier fehlenden Treppenstufen ein — die Tonleiter ist komplett. Nun das
Gleiche mit der rechten Hand in H-Dur. Hier wie dort werden die ,,kleinen Ton-
schritte® mi-fa und ti-do deutlich (und mit Blick auf die Tontreppe anschaulich).
Sobald der Ablauf steht, wird rhythmisiert, im Kanon gespielt, eine Begleitung
hinzugefiigt. Sehr beliebt ist z. B. folgender Tonleiterkanon:

™ J'eﬁ{-«r!kau ™

. .- .

FoooT T
Eine Tonleiter in Sechzehnteln iiber zweieindrittel Oktaven; eine ebensolche
Tonleiter, die kanonisch einsetzt (Terzabstand); Quinten, im Wechsel oder iiber-
greifend; die Gegenstimme do-re-fa-so; erginzende Unterstiitzung vom vierten
Klavier — kaum zu glauben, aber so machen Tonleitern richtig Laune! Im Laufe
des Kurses erobert sich die linke Hand alle Durtonarten in der linken Hilfte, die
rechte Hand alle Durtonarten in der rechten Hélfte des Quintenzirkels.

45 ... Tonleitern - in den Rhythmen . Blaumeise* und ,Klapperstorch*

B-DUR D-DUR

ES-DUR

A-DUR

AS-DUR E-DUR

DES-DUR

Die Teilnehmenden schreiben sich die Anzahl der Vorzeichen in den Quinten-

EPTA-Dokumentation 2018/19 - www.epta-deutschland.de 195



zirkel und notieren diese und jene Tonleiter auf zweimal fiinf Linien. Nach etwa
einem dreiviertel Jahr kénnen wir mit vielen Elementen in vielen Tonarten im-
provisieren; kdnnen bekannte und unbekannte Melodien spielen und begleiten
— immer im Hinblick auf: Wer kann was? Was ist beidhidndig machbar, auch
zuhause? Wie verteilen wir die Rollen im Ensemble? — Nach den Tonleitern
mochte ich Thnen noch die Harfenkldnge vorstellen.

63 ... Harfenklidnge - in AS-DUR und A-DUR

H
4
n

TS

Gebrochene Dreiklédnge und ihre Umkehrungen: do-mi-so. Zunéchst tupfen wir
mit dem linken Mittelfinger Dreiklangstone iiber die ganze Tastatur, auch mit
Pedal. Die Saiten schwingen lange nach. Dann beidhédndig wie notiert, auch im
Kanon — ein Klangerlebnis. Die Tasten suchend, den Tonen lauschend erklingen
immer wieder neue Dur-Akkorde; die Notenbeispiele werden mal nachberei-
tend, mal vorbereitend studiert. — Und als letztes noch, ganz wunderbar, der
Rechte-Hand-Traum fur die parallelen Molltonarten:

37 ... Der Rechte-Hand-Traum - ein Kanon (MOLL)
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+ im Kanon singen, Einsiitze jeweils nach einem halben Takt

+ Melodie auf Stufensilben singen, die RH setzt nach einem Takt im Kanon ein.

+ mit der RH in einer beliebigen DUR-Tonart beginnen (mi-re-do) und in die parallele
MOLL-Tonart hinabsteigen (do-ti-la)

Die Tontreppe erlaubt einen aufschlussreichen Vergleich zwischen Linke- und
Rechte-Hand-Traum (Dur und parallelem Moll), das Kanonspiel in vielen To-
narten 1adt wieder zum ,,Klangbaden ein, und das Tonsystem beginnt sich im
Gesamtzusammenhang zu erschlieffen.
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Notenbeispiele

Die Notenbeispiele auf S. 188 unten, 189, 190, 192, 194 und 196 wurden aus folgenden Verdffentlichun-
gen iibernommen:

Das kleine Land 1: © 2005 by Henry Litolft’s Verlag.

Abdruck mit freundlicher Genehmigung C.F. Peters, Leipzig.

Das kleine Land 2: © 2006 by Henry Litolft’s Verlag.

Abdruck mit freundlicher Genehmigung C.F. Peters, Leipzig.
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lage), Schott Music, Mainz 2009

Malte Heygster und Wolfgang Schmidt-Kéngernheim: Wir am Klavier. Musik zum Singen und Spielen
fiir den Klavierunterricht in der Gruppe oder einzeln, Schott Music, Mainz 2000

Sigrid Naumann: Spielrdume — Spielregeln. Leichte Klavierstiicke aus vier Jahrhunderten, Breitkopf &
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Christian Weigend

Digital-Pedal
Phantasievolles Fingerpedal bietet vielfaltige und
faszinierende Moglichkeiten

Vom Dampferpedal, der ,Seele des Klaviers‘, machen die meisten Pianisten
ausgiebig Gebrauch, unabhéngig davon, ob und wie dies in der Notenschrift
verankert ist. Das Instrument bietet allerdings noch eine weitere Moglichkeit,
einmal gespielte Tone weiter klingen zu lassen, ndmlich das sogenannte Fin-
gerpedal. Da man bei dieser Technik die Mdglichkeit hat, einzelne ausgewéhlte
Tone weiter klingen zu lassen und andere nicht — sich das ,Pedal® sozusagen
nur auf einzelne Tasten und damit Tone bezieht und mit den Fingern bewerk-
stelligt wird, mochte ich dieses spieltechnische Werkzeug als ,,Digital-Pedal*
bezeichnen.

Das Fingerpedal ist jedem Pianisten natiirlich ein geldufiger Begriff. Des-
sen bewusster und reflektierter Einsatz beschrinkt sich aber haufig auf einige
typische Formen der Klavierstilistik, z.B. Legatissimo-Spiel bei Alberti-Béssen
in der Klassik. Natiirlich macht die ausgiebige Verwendung des Dampferpedals
den Gebrauch des Fingerpedals oft hinféllig. Allerdings bringt man sich damit
um die Mdglichkeit, manche faszinierenden Klangwirkungen zu erzeugen, die
gerade der Einsatz des Fingerpedals bietet. Insofern handelt es sich hier auch
um ein Pladoyer fiir den sparsamen Umgang mit dem Dampferpedal.

Ziel des Vortrags ist es, Anwendungsmdglichkeiten systematisch aufzuzei-
gen, zu kategorisieren und somit den gezielten Einsatz des Finger-(Digital-)
pedals mehr ins Bewusstsein sowohl bei Lehrenden als auch bei Lernenden zu
bringen.

Gleichzeitig will ich anregen, selbst kreativ zu werden in der aufgezeigten
Art und ich mochte zu einem fantasievollen Umgang mit dem Notentext er-
muntern.

Was ist Fingerpedal?

Als Definition fiir Fingerpedal wihle ich eine sehr einfache und allgemeine:
. es ist das Liegenlassen eines Tones, wihrend die Finger der gleichen
Hand neue Tone dazu spielen oder dieselbe Taste von Neuem anschlagen.
Die doppelte Repetition beim Fliigel ist in diesem Fall Voraussetzung fiir
die perfekte Ausfiihrung!
Nach dieser Definition ist das Fingerpedal also ein iibliches klaviertechni-
sches Mittel, das beim Spielen sehr hdufig Verwendung findet. Um es anzuwen-
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den benoétigt man Techniken wie z. B. den ,,Gefesselten Finger*, den ,,Stummen
Wechsel“, das ,,In-den-Ton-Spielen. Zugegebenermalen haftet diesen Techni-
ken allen ein bisschen das Odium der Unbequemlichkeit oder zumindest der ko-
ordinativen Herausforderung an. Aber abgesehen davon, dass in Klavierstiicken
diese Fahigkeiten allein schon durch den Notentext in hohem Mal3e gefordert
werden, lohnt sich die Auseinandersetzung mit dem Fingerpedal auch ganz
besonders im Hinblick auf die nicht so offensichtlichen Einsatzmoglichkeiten,
also diejenigen, die - aus welchen Griinden auch immer - nicht zwangslaufig
aus der Notation hervorgehen, aber faszinierende klangliche Bereicherung dar-
stellen kdnnen. Und man wird {iberrascht sein, wie schnell auch komplizierte
Ablaufe ein intuitives Eigenleben entwickeln!

Notiertes Fingerpedal

Es gibt in der Klavierliteratur unzéhlige Beispiele fiir notiertes Fingerpedal,
beispielsweise, weil mehrere selbstidndige Stimmen in einer Hand bewdéltigt
werden miissen, ein Orgelpunkt erzeugt oder einzelnen Toénen in einer Folge
gleicher Notenwerte ein Eigenleben zugeschrieben wird (Beispiel 1, A—E).

Mozart- Sonate G- Dur KV 283 1. Satz
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Die Betrachtung von notiertem Fingerpedal kann sehr aufschlussreich sein, um
Einblicke in die Vorstellung des Komponisten zu bekommen, sowohl in klang-
licher als auch in technischer Hinsicht.

Wir miissen aber nicht davon ausgehen, dass die Notation den Klangverlauf
zu 100% wiedergibt.

Notation im Allgemeinen ist in den verschiedenen Epochen auch unter-
schiedlichen Konventionen unterworfen.

Man kann in der Entwicklung zwar eine gewisse Tendenz vom reduzierten
zum moglichst genauen Notieren der Musik feststellen, aber eine alles umfas-
sende Notationsweise ist weder moglich, noch wiinschenswert. Je genauer no-
tiert wird, desto komplizierter und iiberladener wird auch das Notenbild, was
gleichermaflen fiir den, der die Noten zu Papier bringt, als auch fiir den aus-
iibenden Musiker die Sache verkompliziert. Der Notentext muss also gedeutet
werden.

¢

Fingerpedal und Notation — ,, Wir nehmen uns gewisse Freiheiten*
Beginnen wir mit zwei offensichtlichen Beispielen.

Das Priludium in C-Dur aus dem Wohltemperierten Klavier I besitzt in sei-
ner Tonfolge einerseits melodische Qualitét (das kann man sehr schon bei einer
einstimmig vokalen Interpretation, wie sie z. B. Bobby Mc Ferrin zum Besten
gibt, wahrnehmen) als auch harmonische Qualitét.

Bach hat das Stiick fiir das Klavier nicht einstimmig konzipiert. Das geht

aus der Notation hervor:

2.Beipiel: Bach Priludium I C- Dur 1. Takt
A) Notation B) Ausfithrungsvorschlag Eeho
0 —

s f I = r + T ; .
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Wihrend die linke Hand zweistimmig notiert ist (d.h. beide hintereinander an-
geschlagenen Tone sind weiter gedriickt zu halten), ist die rechte Hand einstim-
mig notiert. Das wirft schon Fragen auf: Soll man die beiden Tone der linken
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Hand als harmonischen Grundstock betrachten und die Tone der rechten Hand
gewissermal3en als Melodie? Wohl kaum! Aber wo beginnt die Melodie, endet
die Harmonie?

Viele Pianisten beniitzen hier das Dampferpedal, 16sen das Problem also auf
eine Weise, die Bach nicht zur Verfiigung stand und dem Stiick einen fiir mei-
nen Geschmack zu ,,romantischen Charakter verleiht. Naheliegend ist es doch,
einen fiinfstimmigen Dreiklang entstehen zu lassen, indem man die gedriickten
Tasten der rechten Hand einfach liegen ldsst, also quasi ein Arpeggio zu erzeu-
gen, dessen drei letzte Noten wie in einem Echo wiederholt werden - d. h. man
spielt sie ,,In-den-Ton". Fiir die linke Hand ist das ,,Fingerpedal* ohnehin schon
notiert (Beispiel 2).

Auch im nichsten Beispiel ist die linke Hand zweistimmig, die rechte Hand
einstimmig notiert. Der Ablauf beider Systeme ist aber sehr dhnlich und das
mochte ich mit dem Fingersatz verdeutlichen:

AuBen spielen die Sten Finger einen gleichbleibenden Ton. Dazwischen
spielen beide Innenhénde zwei parallele Linien im Sexten-Abstand. Innerhalb
der ersten sieben Tone spielt die eine Hand die umgekehrte Fingerfolge der an-
deren. Der Unterschied besteht darin, dass die rechte Hand den 5. Finger nicht
nur einmal gemeinsam mit dem ersten Ton anschldgt, sondern immer wieder
abwechselnd mit einem der anderen Tone (Beispiel 3A)!

3. Beispiel: Bach Wohltemp. Klavier II Priludium G Dur

3A) Notation
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Es entsteht so ein zweistimmiger paralleler Gesang, der von zwei gleichbleiben-
den Tonen eingerahmt wird. Die Gesangslinie der rechten Hand unterbrochen
zu spielen, so wie es die Notation genaugenommen beschreibt, macht fiir mich
nicht viel Sinn und sobald dann die linke Hand die Bewegung der rechten Hand
iibernimmt wird das noch offensichtlicher (Beispiel 3B).

Die einstimmig notierte Tonfolge triagt, wie man sieht, eine Melodie und
eine dazugehorige Begleitung in sich. Das zwei- oder dreistimmige Notenbild
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ist also eher die Skizze eines Ablaufs, in dem mehr Stimmen enthalten sind.
Gehen wir doch auf Entdeckungsreise!

Die genommenen ,Freiheiten® beschrinken sich nur auf das Verldngern
von notierten Noten(werten), eben auf digitales ,,Pedal und das durchzieht alle
kommenden Punkte.

Die nichste Uberlegung wire: Wie kénnte man noch aus einer einstimmi-
gen, also quasi zweidimensionalen Tonfolge einen mehrstimmigen, dreidimen-
sionalen, also rdumlicheren musikalischen Ablauf kreieren?

Fingerpedal und versteckte Mehrstimmigkeit—,, Aus Eins mach Zwei

In seiner 1. Invention in C-Dur zeigt uns Bach ein sehr schones Beispiel, wie
man aus einer einstimmigen Tonfolge ein zweistimmiges Gebaude erstellt. Zur
besseren Demonstration habe ich die Melodietone in eine Lage zusammenge-
fiihrt (Beispiel 4A).

4B)|Zweistimmig- Dialogisch
¢ ¢ Il —— Y 2 T

Aus einem Monolog wird ein Dialog, der sich manchmal so gestalten lésst, dass
ein Endton weiterklingen darf, bis die Stimme die ,,Rede” wieder aufnimmt
(Beispiel 4B).

In diesem Fall prasentiert Bach schon das Ergebnis. In vielen anderen Fél-
len konfrontiert er uns mit der monologischen Schreibweise — fithlen wir uns
aufgerufen zu gestalten (Beispiel 5A)!

5. Beispiel: Priludium As- Dur Wohltemp. Klavier IT

Dby, T ey — 0 5
A Ay AN AN ~ oy —— |- L
e o? - - or |

R P = 1 ] =
5B % Phr,asicrungl‘ = — ;;Q. T’__{ Ffﬁ ’

i

\
Hed

0
o J? s = —

202 EPTA-Dokumentation 2018/19 - www.epta-deutschland.de



Will man eine einstimmige Tonfolge bzw. Melodie in einen Dialog umwandeln,
ist die Phrasierung nicht zwangslaufig eindeutig, oft gibt es mehrere Moglich-
keiten diese zu gestalten. Dabei muss man natiirlich harmonische Gesichtspunk-
te beriicksichtigen und auch die Ausfiihrbarkeit auf der Tastatur (Beispiel 5B/C).
Sequenzierte Tonfolgen sind eine Fundgrube fiir versteckte Mehrstimmig-
keit (Beispiel 6A).
6. Beispiel. Bach: Sequenz aus der Klavier - Toccata d- moll

Einstimmig wie Original

Zweistimmig
h T
6B {
6C {

Dreistimmi
0 e | ?/\

@{

Die Phrasierung kann unterschiedlich gestaltet werden (Beispiel 6B/C).
Wenn man die harmonischen Gesichtspunkte beriicksichtigt, konnen wunderba-
re Klangwirkungen entstehen und man kann in diesem Sinne auch drei Stimmen
erzeugen (Beispiel 6D)!
Die Moglichkeit, durch geschicktes Liegenlassen oder auch nur kurzes Ver-
langern von Toénen eine Mehrstimmigkeit und damit eine Mehrdimensionalitét
im Klangraum zu erzeugen, ist nur eine Option, zu der uns das Digitalpedal
befihigt.
Als Beispiel fiir einen phantasievollen Umgang mit dem Notentext mdchte
ich eine Passage aus der Klaviertoccata d-Moll von J. S. Bach anfiihren:
Eigentlich dort, wo man gegen Ende der ersten Fuge einen Hohepunkt er-
wartet, reduziert sich der Satz auf eine eilige Bassfigur, die lediglich von zwei-
stimmigen Intervallen der rechten Hand gestiitzt wird. Wie kann man damit
umgehen (Beispiel 7A)?
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7. Beispiel: Bach Klaviertoccata d-moll Takt 94.4 - 99.1
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Wenn man hier die harmonisch wesentlichen Téne mit Fingerpedal verldngert,
kann man einen rauschhaften Choralgesang erzeugen, der das Ende der Fuge
wiirdig ankiindigt. Das bedeutet gleichzeitig, dass sich die Stimmzahl erhoht!
Die vormals einstimmige Tonfolge wird nun das Ergebnis mehrerer zusammen-
wirkender Stimmen. Tatsdchlich wird dabei aber kein einziger zusitzlicher Ton
angeschlagen (Beispiel 7B).

Fingerpedal und Harmoniebildung — ,, Wir spielen Generalbass *

Redet man von Fingerpedal, ist ein Beispiel meist nicht weit, ndmlich das Ada-
gio aus der Sonate Facile von W. A. Mozart.

Die linke Hand bietet ein Paradebeispiel fiir das sogenannte Legatissi-
mo-Spiel bei Alberti-Béssen.

Da die Melodie viele Tonschritte beinhaltet, ist der Einsatz des Dampferpe-
dals problematisch. Um ein vollstimmiges harmonisches Fundament zu erzeu-
gen, kann man Fingerpedal einsetzen. Das heif3t, solange ein bestimmter Akkord
présent ist, 1asst man die Tone liegen und spielt nochmals angeschlagene Tone
»In-die-Taste* (Legatissimo- Spiel). Wechselt die Harmonie, 14sst man gleich-
bleibende Tone ebenfalls liegen, die Basstone werden, wenn sie sich éndern,
aneinandergebunden. Bei den Stimmfortschreitungen der Mittelstimmen, die
ja nicht gemeinsam mit dem Basston stattfinden, ist die Kreativitdt dann schon
in hoherem Mafle gefordert. Wird eine Mittelstimme im neuen Klang beispiels-
weise zu einem Quartvorhalt, kann man in manchen Fillen diesen Vorhalt an
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die folgende Terz binden. Aber Vorsicht! Wie auch beim Generalbass-Spielen
muss so ein Vorhalt vom {ibrigen harmonischen Ablauf und der Melodie auch
unterstiitzt werden.

Das Beispiel der Alberti-Bésse ist hinldnglich bekannt - ich m&chte nur so
viel dazu sagen:

Die zusédtzlichen Tone entstehen hier weniger durch polyphones Denken,
sondern eher in der Art des Generalbass-Spieles. Wir verwenden die harmonie-
eigenen Tone des Notensatzes und erzeugen durch Liegenlassen ein akkordi-
sches Fundament bzw. einen Hintergrund, in dem natiirlich auch Stimmverlaufe
horbar werden diirfen!

Auf diese Weise verwendet, kann Fingerpedal bei dieser insgesamt ja sehr
schlicht notierten Sonate auch an anderer Stelle zu bestrickenden klanglichen
Ergebnissen fiihren.

Begleitet ein Generalbass-Spieler eine Quintfall-Sequenz in a-Moll, kdnnte
das folgendermal3en aussehen (Beispiel 8A):

8. Beispiel: Mozart Sonate Facile Allegro Take 37 ff

37  GeneralbassQuintfall a-moll
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Die gleichen Tone erscheinen in der Sonate Facile an folgender Stelle (Beispiel
8B).

Lassen wir nun die ,,Generalbass-Tone einfach liegen (Fingerpedal), be-
kommen wir den Effekt einer virtuosen Tonleiterpassage iiber liegenden Har-
monien (Beispiel 8C)

»Qeneralbass spielen® bedeutet hier etwas allgemeiner gesprochen:

Wir ersetzen fehlende Hintergrundakkorde mit dem ,,Fingerpedalisieren
von Tonen auf eine Weise, dass wenigstens kurzzeitig Zwei- oder Dreikldnge
entstehen. Auf diese Weise bekommt man den ,,Generalbass-Akkord* sozusa-
gen mitgeliefert.

Auch in der linken Hand kann man in Passagen Dreiklangs-Folgen heraus-
arbeiten (Beispiel 9A/B):

9. Beispiel: Chopin Walzer op. 64.3 Tak 99 - 101

Notation
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Im zweiten Takt von 9B beniitze ich das, was ich im Abschnitt ,,Stimmensuch-
bild“ beschreiben werde (sieche Beispiel 13B).

Beim Fingerpedal handelt es sich natiirlich auch um ein Werkzeug, das
nicht iiberall unreflektiert eingesetzt werden sollte! (Wie alle hier vorgestellten
Werkzeuge!) Wie beim Einsatz des Dampferpedals spielen Faktoren wie das
Klangverhalten des Instruments und des Raumes eine Rolle, stilistische und
geschmackliche Erwdgungen und natiirlich auch die technische Realisierung:
Passagen-Brillanz wird durch gefesselte Finger natiirlich erschwert.

Benutzt man im Zusammenhang mit der Interpretation eines Klavierstiickes
den Begriff ,Instrumentieren®, meint man damit im Allgemeinen die Zuord-
nung eines bestimmten Instrumentes und dessen Klangs zu einer bestimmten
Tonfolge. Wir konnen den Begriff auch erweitert sehen, ndmlich im Sinne des
Arrangierens eines Tonablaufes (auch wenn dieser einstimmig notiert ist) als
Ergebnis des Zusammenwirkens mehrerer Abldufe und Instrumente.

Fingerpedal und ,,melodie-immanente* Tonfolgen, Hiillkurven und
ahnliches — ,, Wir instrumentieren *

Beginnen wir mit den ,,Hiillkurven®. Eine Hiillkurve ist vergleichbar mit der
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Silhouette einer Bergkette von fern: Man sieht nur die groen Hohen und Téler,
Feinstrukturen nimmt man nicht wahr.

Die Etude op.25,1 von Chopin bietet ein schones Beispiel fiir eine ,,Hiill-
kurven-Melodie®. Neu ist die Notationsweise: Normal notiert sind nur die Me-
lodie und der Bass — die Binnenstruktur ist in kleinen Noten gedruckt. Gerade
in der Romantik sind ,,Hiillkurven* hdufig schon notiert, d. h. die Verwendung
des Dampferpedals ist dann oft obligatorisch, weil man die Melodietone auf-
grund der sie umspielenden Girlanden oft nicht mit den Fingern (Fingerpedal)
aneinanderbinden kann. Ist es dennoch mdglich, verwenden interessanterweise
viele Pianisten gleichzeitig Dampfer- und Fingerpedal, obwohl das Fingerpedal
dann eigentlich tiberfliissig ist. (AuBer die Dampfungsaufhebung des Fullpedals
ist geringer eingestellt als die Authebung durch die Taste)

Beschiftigen wir uns aber einmal mit Hiillkurven, die nicht notiert sind. Es
lassen sich viele Passagen finden, bei denen es etwas zu entdecken gibt (Bei-
spiel 10A)!

10. Beispiel: Bach Klavier Toccata d- moll Takt 75- 77
Original
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Verbindet man die Spitzentone, erscheint eine gesangliche Oberstimme, die so
jedoch nicht notiert ist! Wenn wir also instrumentieren, legen wir ein eigenes
Instrument fur die ,,Hiillkurve® der Oberstimme fest. Auch in der linken Hand
ist hier ein Auffiillen der Harmonien bereichernd (Beispiel 10B).

Strukturell starken Tonen eine eigene Stimme zu geben, stellt eine weitere
Instrumentierungsmoglichkeit dar (Beispiel 11A). (Die Festlegung strukturell

starker Tone unterliegt natiirlich auch einem Interpretations-Spielraum!)
11. Beispiel: Bach Invention B- Dur- 1. und letzter Takt
IIA{ -

Hiillkurve
11B { 4
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Die Struktur dieses einfach erscheinenden Stiickes besteht schon beziiglich des
Motivs aus drei Ebenen:

Zum einen — unter der Lupe betrachtet der energiereiche 32tel-Anlauf —
dann — die Zickzack-Melodik in 16teln, die die Hullkurve der 32tel darstellt
— schlieBlich von weitem betrachtet der aufstrebende Dreiklang in 8teln, der
wiederum die Hiillkurve der Zickzack-(Dreiklangs-)Melodik ist.

Dieser aufsteigende Dreiklang wird als Basslinie von der linken Hand imi-
tiert.

Wenn man an einer Stelle des Stiickes die Dreiklangs-Figur heraushebt,
muss das nicht zwangsldufig liberall erfolgen. Das Spiel mit dem Gegensatz
32tel- Schritte zu 16tel-Spriingen und 8tel-Dreiklangsaufbau bietet ein interes-
santes Gestaltungsmittel.

Der Schluss des Stiickes 14dt zu einer interessanten Betrachtung ein (Bei-
spiel 11B).

Im vorletzten Takt, sozusagen in der Schlusskadenz, spannt sich in der
rechten Hand ein Vorhaltsquartsextakkord auf, der sich so in die natiirliche
Form der Hand legt, dass ich gar nicht anders kann als einen vierstimmigen
Klang entstehen zu lassen, in dem die letzten vier notierten Melodietone dann
die Stimménderungen vornehmen: vorausgenommene Quarte — Dominante mit
Quartvorhalt — Auflésung und Tonika.

Fiir Bach war ja der Generalbass das ,,vollkommenste Fundament der Mu-
sik“ und man hat in vielen Klavierkompositionen den Eindruck, dass der Ge-
neralbass latent mit eingebaut ist. Dass dieser zum Klingen kommt, kénnen wir
mit Fingerpedal erreichen.

Vielleicht versteht Bach eigentlich dies, wenn er im Vorwort zu den Inven-
tionen schreibt:

»-..Lernen mit zwei Stimmen richtig zu verfahren...*

Arabesken, Tonumspielungen und Girlanden haben ja den Reiz, dass sie kei-
ne deutlichen Ankerpunkte haben. Manchmal kann aber doch eine sehr scho-
ne Wirkung erzielt werden, wenn man solche Authingungen schafft (Beispiel
12A).

12. Beispiel Chopin Walzer op.34.3 und 64.3
F Dur Walzer
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Die Wiederholung des ,Seitenthemas‘ wird von einem Achtel-Lauf eingeleitet.
Die darin enthaltene, im 3-Achtel-Abstand aufsteigende chromatische Linie bil-
det eine strukturell starke Tonfolge mit einer nicht uniiblichen duolischen Tei-
lung des Walzer-Taktes. Instrumentieren wir diese Tonfolge als eigene Stimme,
d.h. wir verbinden sie mit Fingerpedal, erhalten wir einen sehr zielstrebigen,
energievollen Aufschwung (Beispiel 12B).

Nebenbei bemerkt, muss sich das Dampferpedal hier weiterhin an der lin-
ken Hand orientieren, ansonsten wiirde der Walzertakt vollig zerreiBen.

Im gleichen Beispiel finden Sie noch den Walzer op. 64.3, Takte 13 — 16:

In der weit ausholenden Figur der rechten Hand findet sich eine absteigen-
de, anfénglich hemiolische Stufenfolge, die man herausarbeiten kann - sozusa-
gen auch als eine ,,Hiillkurve ((Beispiel 12C).

Fingerpedal und latente Zweitstimmen — ,, Das Stimmen-Suchbild

Was ich darunter verstehe, will ich kurz erldutern.

Nehmen wir einmal die Abfolge FEDC. Sie steht haufig ,,synophon® fiir das
Nacheinander der beiden Terzen F-D und E-C. Durch geschicktes Liegenlassen
der Tone erreicht man einen zweistimmigen Ablauf, der in die Dur-Terz miin-
det: ndmlich 1. Stimme: FEDC in Viertel und 2. Stimme: FE in Halben — die
2. Stimme hélt das angeschlagene F der 1. Stimme fiir ein weiteres Viertel und
,»leiht* sich dann fiir die Auflosung das E der 1. Stimme, das einfach weiterge-
halten wird (Beispiel 13A).

13. Beispiel

< Synophone > Dazu Stimmensuchbild
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Man kann mehrere solcher ,,Synophone* finden (Beispiel 13B/C).

(Suchen Sie iibrigens nicht nach dem Begriff ,,Synophon®, ich habe ihn
eigens fiir diesen Sachverhalt ,,erfunden®.)

Das nichste Beispiel ist ein bekanntes Stiick, das, obgleich man es zu den
technisch einfachen Stiicken zdhlen wiirde, doch eine Fundgrube fiir Fingerpe-
dal sein kann:

No 14 MUSETTE
Satz: Ch. Weigend J.S.BACH
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Das Anfangsmotiv beinhaltet ein Stimmensuchbild.

Die freche Figur in Takt 9 bekommt besonderen Reiz, wenn man sie quasi
als Verzierung spielt. (siche auch néchster Abschnitt)

Ein zweites Stimmensuchbild in Takt 12.
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Die etwas ziellos hin- und herspringende Tonfolge in Takt 13, 14 und 15,
16... wirkt ein bisschen wie... die sehr vereinfachte Reduzierung eines viel-
schichtigeren Ablaufs.

In Takt 17 habe ich mich zugegebenerweise ein bisschen ,,verkiinstelt®,
um eine lebhafte Dialog-Struktur darzustellen, auch wenn diese beim Spielen
schwer zu verklanglichen ist.

Fingerpedal und Ornamentik — ,, Die Hoheren Weihen “

Viele beriihmten Pianisten haben sich mit der Kunst des Fingerpedals auseinan-
dergesetzt und ihrem Spiel dadurch besonderen Klang verliechen. Vieles was als
»Anschlagskunst™ bezeichnet wird, hat auch mit Fingerpedal zu tun. Manche
Klangwirkungen lassen sich nur durch geschickt eingesetztes Fingerpedal und
den gleichzeitigen Verzicht auf das Ddmpferpedal erreichen.

Durch reine Horanalyse ist es manchmal schwierig nachzuvollziehen, was
die Spieler da eigentlich so machen und ich mdchte dazu anregen, selbst zu
experimentieren.

Themen hierzu sind unter anderem:

—  schnelle Akkordbrechungen und kurze Arpeggios

— bestimmte Verzierungen und Vorschlige

— gleichzeitiges Legato und Staccato in einer Hand

Kurze Arpeggios bekommen eine besondere Leuchtkraft, wenn der Akkord fiir
kurze Zeit vollstimmig ,,erbliiht*, man konnte auch sagen, es baut sich in ihm
Energie auf. Das kann man sehr schon mit Fingerpedal erreichen. Man kann
es auch mit einem ,,Schuss* Dampferpedal erreichen. Der Schuss kann aber
auch nach hinten losgehen, wenn sich die Arpeggios in tiefen Lagen bewegen,
und zwar aufgrund der groBeren Inharmonizitét der tiefen Klavierlagen, die mit
Einsatz des Pedals noch verstiarkt wird. Unharmonische Obertonschwingungen
finden dann noch mehr Resonanz.

Verzierungen mit nachschlagenden Tonen kennt man eher von der Gitarre,
wenn man die gezupfte Saite nachtriglich erh6ht oder erniedrigt. Beim Klavier
ist der Effekt weniger {iblich und mit gehaltenen Fingern verbunden. ,,Manie-
ren” in dieser Art waren in der Vor-Bach’schen Zeit vor allem auf der Orgel
schon iiblich, haben sich eher in der Folklore erhalten und sind jetzt (unter an-
derem durch den Jazz und die populdre Musik) wieder mehr ins Bewusstsein
gekommen.

Den Effekt einer kurz gezogenen, also gedehnten Saite kann man am Kla-
vier sehr schon imitieren, indem man den Hauptton relativ stark anschldgt und
den hoheren Ton (deutlich schwicher) unmittelbar danach. Losgelassen wer-
den beide gleichzeitig oder nur der obere. Diese Verzierung nenne ich Bebung.
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(Nicht zu verwechseln mit der ,,Bebung™ am Clavichord, die ein schnelles Vi-
brato erfordert.)

In der Nr. 3 der Moments Musicaux von Franz Schubert deute ich die
Wechselnote in Takt 3 gerne als solch eine ,,Bebung® entsprechend dem fiir
mich folkloristischen Charakter des Stiickes. Diese Deutung bietet sich an eini-
gen Stellen an. Auch die Tonfigur in Takt 4 ist im Grunde die notierte Fassung
eines ,,Schleifers®, ebenfalls eine Verzierung, bei der Fingerpedal beniitzt wird
(Beispiel 15A/B).

15. Beispiel : Schubert- Moment Musicaux No. 3 Takt 3 - 6

Notation "Beber”
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Das weitere Gedriickt-Halten von kurzen Vorschlagsnoten kann durchaus be-
griindet sein, z. B. zum harmonischen ,,Auffiillen* oder wenn dem Vorschlags-
ton die Zugehorigkeit zu einer anderen Stimme zugewiesen werden kann (Bei-
spiel 16A).
16. Beispiel: Mozart Sonate KV 311 Rondeau
1 Notation N
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Im gleichen Stiick findet man ein paar Takte spiter eine interessante Verzie-
rungsmoglichkeit, die in den Verzierungstabellen seit Bach schon nicht mehr zu
finden und mit Fingerpedal zu realisieren ist (Beispiel 16B).
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Fingerpedal und Dampferpedal — ,,Das kommt gar nicht ins Pedal*

Ein letzter Punkt, den ich nur kurz vorstellen mochte, ist die Kombination des
Fingerpedals mit dem Dampferpedal zu dem Zweck, aus einem heterogenen
Tongemisch nur die erwiinschten Tone herauszufiltern und in das Dampferpe-
dal zu iibernehmen.

Ein gebrochener Dreiklang mit Durchgangstdnen und Vorhalten erfordert
beispielsweise mehrere Pedalwechsel. Durch geschicktes Fingerpedal kann
man erwiinschte Tone iiber den Pedalwechsel hinweg weiterklingen lassen und
so in das neue Pedal mit ibernehmen. Ein schones Anwendungsbeispiel ist die
Terzen-Etude von Chopin. (hier selbstverstindlich die LINKE Hand)

Ausblick

So, damit wéren die Themen aber noch lange nicht abgehandelt. Fingerpedal
im Unterricht und Fingerpedal bei der Technik wiren weitere interessante Be-
reiche.

Wie ich aber hoffentlich zeigen konnte, kann die Verwendung des Digital-
pedals Einfluss nehmen auf unterschiedlichste Parameter der Musik wie Me-
lodik, Harmonik, Rhythmik, Phrasierung, Stimmfiihrung und Artikulation. Ob
und wie man es einsetzt, hingt von der Deutung des Notentextes und der Inter-
pretation der Musik ab.

Um die Intention meines Vortrags noch einmal zu thematisieren, mochte ich
ein Zitat aus dem Reclam Klaviermusikfiihrer bringen, das mir doch wunderbar
das Wort redet, obwohl es so gar nicht gemeint ist. Es geht in dem Zitat um den
Chopin Walzer cis-Moll, op.64.2:

,» Die...Achtelfigur (Anm.: Takte 33ff., 97ff. und 16111.) ist als Anschlags-
studie der Virtuosen beliebt, die hier leider ,,Mittelstimmen* zu entdecken pfle-
gen, von denen Chopin nichts wusste.*

(Ja Sakradie, woher weil3 der jetzt 150 Jahre spéter so genau, was Chopin
gewusst hat?!)

Ist es nicht gerade die Faszination bleibender Kunst, dass es immer wieder
etwas zu entdecken gibt?

Und iiber Bach sagte einst ein weiser Mann: Nicht Bach, Meer sollte er
heif3en!

Die hier verwendeten Notenbeispiele konnen Sie gerne zusétzlich als PDF
von mir erhalten. Senden Sie mir eine Nachricht auf christian@weigend.de.
Anregungen und Austausch sind ebenfalls herzlich willkommen.
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Miho Ohki

Mentales Training im Klavierunterricht

Einleitung

Den Begriff ,,Mentales Training* gibt es schon ldnger als ein Vierteljahrhun-
dert. Im Sport wird Mentales Training systematisch und bewusst eingesetzt,
und die Sportpsychologie setzt sich intensiv mit dem Thema auseinander. Viele
verschiedene Studien zeigen, dass das Mentale Training den Bewegungsablauf
des Sportlers verbessert und dass besonders erfolgreiche Athleten es hiufig als
Bestandteil des normalen Trainings einsetzen. Im Gegensatz dazu ist im Be-
reich der Musik bislang nur wenig iiber Mentales Training erforscht worden.
Die Musikpsychologie, die zahlreiche Untersuchungen zur Wahrnehmung von
Musik und zum Musikverstehen hervorgebracht hat, beschéftigt sich zwar da-
mit, doch haben Themen wie das Lampenfieber und das Mentale Training bis-
her immer noch nicht die gebiihrende Beachtung gefunden. Mentales Training
wird zwar auch in der musikpddagogischen Praxis und von konzertierenden
Kiinstlern teilweise verwendet, jedoch in beschrinkterem Maf3e und je nach
Erfahrung des Instrumentallehrers oder Musikers in unterschiedlicher Weise.
Manche Musiker gehen mit Auftrittsangst und Lampenfieber gut um, sehr viele
dagegen jedoch nicht. Auf Grund dieser Forschungsliicke entstand mein For-
schungsprojekt {iber Mentales Training in der Musik, um die unterschiedlichen
Methoden zu systematisieren, damit Mentales Training auch fiir Musiker besser
zuginglich wird.

Definition

In der Sportwissenschaft gibt es fiir den Begriff ,,Mentales Training® grob ge-
sagt zwei Definitionen: eine engere und eine weiter gefasste. Im engeren Sinne
bezeichnet der Begriff ,,Mentales Training" etwas, das auch ,,Bewegungsregula-
tion“ genannt wird, ndmlich: ,,das planmaBig wiederholte, bewusste ,,Sich-Vor-
stellen” einer sportlichen Handlung ohne deren gleichzeitige praktische Aus-
iibung® (Eberspacher 2012). Im weiteren Sinne dagegen beinhaltet Mentales
Training auch weitere sportpsychologische Verfahrensweisen, darunter Ent-
spannungstechniken, Aufmerksamkeitsiibungen und die sog. ,,Zielsetzung™.

Diese Unterscheidung einer engeren und einer weiteren Definitionen gilt mei-
ner Meinung nach auch fiir den musikalischen Bereich. Es gibt Autoren, die
mit dem Begriff ,,Mentales Training* ausschlieBlich die Ubung ohne Instrument
meinen — viele Autoren nennen dies auch ,,Mentales Uben‘ —, und andere Auto-
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ren, die mit dem Begriff auch dariiber hinausgehende psychologische Vorberei-
tungen fiir den Auftritt sowie den Umgang mit Auftrittsangst bezeichnen.

In diesem Beitrag wird Mentales Training in der Musik grundsitzlich im wei-
teren Sinne verstanden.

Ziele des Mentalen Trainings im Klavierunterricht

Das vom Schweizer Pddagogen J. H. Pestalozzi bereits 1801 vorgestellte ganz-
heitliche Lernkonzept kann auch fiir Musiker gelten — von Robert Schumann
soll die Formulierung stammen, dass die Balance von ,,Kopf, Herz und Hand*
die Voraussetzung fiir die Arbeit eines guten Musikers sei (vgl. Mantel 2013).
Eine gute Fingerfertigkeit alleine geniigt nicht fiir die kiinstlerische Arbeit am
Klavier, sondern gute Pianisten und Klavierpddagogen verfiigen immer auch
iiber ein gutes musikalisches Konzept, und sie entwickeln Ideen fiir ein effekti-
ves Uben. Es ist daher eine wichtige Aufgabe des Klavierlehrers, Schiilern da-
bei zu helfen, die Verbindung von Kopf, Herz und Hand im Klavierspiel herzu-
stellen. Dazu konnen beispielweise die folgenden Ziele des Mentalen Trainings
im Klavierunterricht beitragen:

— Schiilern dabei zu helfen, mit der Kopfarbeit sicherer ihre Stiicke zu lernen,
— effektiver zu liben und mit eigenen Emotionen und Lampenfieber besser um-

zugehen
— sowie die Auftrittssituation zu trainieren, um selbstbewusster aufzutreten.

Bereits existierende Methoden in der Instrumentalpadagogik

Es gibt auch im musikalischen Bereich einige Autoren, die sich inhaltlich mit
dem Mentalen Training oder Mentalen Uben in der musikalischen Praxis aus-
einandergesetzt haben. Beispielweise hat schon J. S. Bach in seinem Unterricht
das Klavierspiel und das Komponieren parallel behandelt, wodurch das Vorstel-
lungsvermdgen der Schiiler gestarkt wurde. Die Bedeutung der mentalen Verge-
genwirtigung von Musik verdeutlicht auch eine briefliche Bemerkung Mozarts,
die besagt, dass er sich ein Werk geistig vollstdndig und ganz unmittelbar ver-
gegenwartigen konnte, sobald es fertiggestellt war. An den ,,Musikalische Haus-
und Lebensregeln”, die Robert Schumann (1854) schrieb, ist zu sehen, dass
mentale Arbeit auch fiir ihn ein sehr wichtiger Faktor der musikalischen Arbeit
war. Auch Heinrich Neuhaus (1888—1964), der bedeutende russisch-ukrainische
Klavierpddagoge, betont in seinem Buch ,,Die Kunst des Klavierspiels®, dass
nicht die Technik beim Klavierspiel an erster Stelle steht, sondern die geisti-
ge Vorstellung. Wie Neuhaus treffend schreibt, geht ein guter Pianist von einer
klaren, tiefen geistigen Vorstellung von der Musik aus, und er verfligt iiber eine
Technik, die ihm ermdglicht, diese Vorstellung umzusetzen (vgl. Neuhaus 1993).
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In der folgenden Tabelle werden zehn besonders relevante deutschsprachige
Veroffentlichungen des 19. bis 21. Jahrhunderts zum Mentalen Training in der
Musik sowie deren zentrale Begriffe angefiihrt.

Tabelle 1. Ausgewaihlte Literatur iiber Mentales Training im Bereich der Musik
vom 19. bis 21. Jahrhundert in Deutschland

Autor/In Jahr* Land Titel des Buches (Schliisselworter)

Schumann 1854  Deutschland Musikalische Haus- und Lebensregeln
(Einbildungskraft, ,,Uben mit Kopf™)

Neuhaus 1967 Russland Die Kunst des Klavierspiels (Geistige Vorstellung)

Orloff-Tschekorsky 1996 Deutschland Mentales Training in der musikalischen Ausbildung
(Vorstellung, Entspannung)

Langeheine 1996 Deutschland Uben mit Kopfchen — Mentales Training Jfiir Musiker
(Entspannung, Visualisierung, Mentales Uben)

Kloppel 1996 Deutschland Mentales Training fiir Musiker (Vorstellung, Mentale
Vorbereitung fiir Auftritte)

Leimer und Gieseking 1931 Deutschland Modernes Klavierspiel (,,Reflexion”, Durchdenken des
Stiickes, Einprigung des Notenmaterials)

Mantel 2001 Deutschland Einfach iiben (Rotierende Aufmerksamkeit)

Langeheine 2004 Deutschland Lampenfieber ade (Selbstbewusstsein, die innere Stimme,
NLP, Affirmation)

Petrat 2007 Deutschland Motivieren zur Musik (Motivation, Mentales Uben)

Mantel 2008 Deutschland Mut zum Lampenfieber (Vorbereitung des Auftrittes)

* Anmerkung: Die Jahreszahl bezieht sich auf die Erstausgabe.

Natiirlich habe ich in meinem Forschungsvorhaben weit mehr Literatur beriick-
sichtigt, in diesem Beitrag beschrinke ich mich jedoch auf die im deutschspra-
chigen Raum relevante Literatur.

In meiner Dissertation werden Geschichte, Theorie und Praxis des Mentalen
Trainings auf dem Gebiet des Sports ausfiihrlich untersucht und Vergleiche mit
der musikalischen Praxis angestellt. Der Schwerpunkt dieses Beitrages liegt je-
doch eher auf der praktischen Einsatzmoglichkeit des Mentalen Trainings in der
Klavierpiddagogik, so dass auf umfassende theoretische Erlduterungen an dieser
Stelle verzichtet wird.

Studie

Funktioniert Mentales Training, um mit Lampenfieber besser umzugehen?
Kann man Mentales Training tatséchlich in den Klavierunterricht integrieren?
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Um diese Fragen zu beantworten, wurde eine Studie durchgefiihrt. Vor einem
Schiilervorspiel am 15.12.2017 wurde der Angstzustand der neun Probanden
ohne vorheriges Mentales Training gemessen. Dabei wurde der Kurzfragebo-
gen ,,Wettkampf-Angst-Inventar-State” (Brand et al. 2008), der aus der Sport-
psychologie stammt, verwendet. Der WAI-S besteht aus insgesamt 12 Fragen,
von denen sich jeweils 4 Items den 3 Komponenten somatische Angst, Be-
sorgnis und Zuversicht zuordnen lassen. Der Fragebogen misst den aktuellen
Zustand der auf einen unmittelbar bevorstehenden Wettkampf (in diesem Fall
Konzert) bezogenen Wahrnehmung koérperlicher Symptome von Angst (somati-
sche Angst), Sorgen und Zweifel (Besorgnis) und das Selbstvertrauen bzw. die
Zuversicht in Bezug auf die eigene Leistung und den Erfolg. Der erste Wert,
somatische Angst, beschreibt die Intensitidt der Wahrnehmung korperlicher An-
zeichen von Aufregung, wie z. B. feuchte Hinde oder Herzklopfen. Der zweite
Wert, Besorgnis, beschreibt die Auspragung von Selbstzweifeln und/oder spe-
zifischen Sorgen und/oder die Intensitit negativer Erwartungen in Bezug auf
die eigene Leistung. Der dritte Wert, Zuversicht, erfasst, inwieweit der oder die
Befragte liberzeugt davon ist, die eigene Leistungsfahigkeit im bevorstehenden
Wettkampf abrufen bzw. die bevorstehende Herausforderung meistern zu kon-
nen (vgl. Brand et al. 2009).

Das zweite Experiment wurde etwa ein halbes Jahr nach dem ersten Experi-
ment, am 22.06.2018, durchgefiihrt. Im Zeitraum vor dem Vorspiel, vom 08.05.
bis 21.06.2018, wurden Interventionen — Interview, Diagnose und Anwendung
des Mentalen Trainings — mit 9 Schiilern innerhalb des normalen Klavierunter-
richts durchgefiihrt. Jeder Schiiler bekam 3 bis 5 Sitzungen im Klavierunter-
richt; eine Sitzung dauerte 15 bis 30 Minuten.

Der Effekt des Mentalen Trainings wurde durch den t-Test bi gepaarten Stich-
proben teilweise bestétigt. Das Ergebnis zeigte, dass die somatische Angst und
die Besorgnis sich verringerten und die Zuversicht sich erhohte.

Ergebnis der Interventionen
mit 9 Schilern

T-Test bei gepaarten Stichproben:

Somatische

Angst 1142 e )

Besorgnis t1-t2 2,600 032
Zuversicht t1-12 -2,121 067

(p<.05)

(Statistik und Analyse by: SPSS Version 25)
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Der Unterschied zwischen 2 Zeitpunkten bei SA und Besorgnis ist signifikant,
bei Zuversicht kann man von einer Tendenz sprechen.

Diese kleine Studie hat meine beiden Forschungshypothesen bestitigt: 1. Men-
tales Training hilft bei einem besseren Umgang mit Lampenfieber; 2. Mentales
Training ist in den Klavierunterricht integrierbar.

Praktische Beispiele fiir den Klavierunterricht

Wie genau ldsst sich Mentales Training in den Klavierunterricht integrieren?
Folgend seien 7 von 9 praktischen Beispielen, die ich im EPTA-Vortrag am
27.10.2019 vorgestellt habe, angefiihrt.

Beispiel 1: Entspannungstechniken

Ein ausgeglichener Aktivierungszustand ist eine Voraussetzung einer optimalen
Leistung.

Nach meiner Erfahrung sind folgende drei Entspannungstechniken auch in den
Klavierunterricht gut integrierbar:

1. Atemiibung

2. Dehnung / Gymnastische Ubungen

3. Autogenes Training

Der Atem ist sowohl fiir die Entspannung als auch fiir die Aktivierung wichtig.
Es gibt viele Atemiibungen, beispielweise die ,,4-7-8 Atemtechnik™ des ameri-
kanischen Mediziners Andrew Weil, ,,Rechtes Atmen* des japanischen Arztes
Nobuya Shioya, die ,,Quadrat-Atmung™ (,,Noi Cong Chu Tan*) von Kang-Fu
GroBmeister und mehrere weitere. Eine simple Atemtechnik, die sich im Kla-
vierunterricht einfach einsetzen lésst, ist die 1-2 Atemtechnik:

1. zuerst ausatmen

2. einatmen und dabei innerlich beispielweise bis 5 zdhlen

3. ausatmen und dabei innerlich beispielweise bis 10 zdhlen

Wichtig ist, die Aufmerksamkeit auf die Ausatmung zu richten. Man atmet ganz
natiirlich, wenn man vollstindig ausgeatmet hat. Bei der Ein- und Ausatmung
kann man sich vorstellen, wie die Atem-Welle kommt und geht.

Dehnungen oder eine kleine gymnastische Ubung kann man auch im Klavierun-
terricht machen lassen. Es ist eine gute Aktivierungsmethode, wenn der Schiiler
im Unterricht mide ist oder sich trige fiihlt.

Das Autogene Training wird auch in der Literatur iiber Mentales Training im
Instrumentalunterricht oft erwédhnt. Es wurde um 1920 von dem deutschen Neu-
rologen Dr. Johannes Heinrich Schultz aus der Hypnose entwickelt. Um es zu
beherrschen, braucht man eine gute Anleitung und eine regelmiBige Ubung.
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&7 Formeln Autogenen Trainings

. Ruhe-Ubung

. Schwere-Ubung
. Warme-Ubung
. Atem-Ubung

. Herz-Ubung
. Bauch-Ubung (Sonnengeflecht) T

. Kopf/Stirnkiihle %
- dann ,Ricknahme”. ) %

~N U BE W N

Beispiel 2: Zielsetzung

Das Anliegen der Zielsetzung ist in erster Linie die Steigerung der Motivation.
Um die Motivation zu steigern und aufrechtzuerhalten, ist es wichtig, Ziele zu
formulieren und sie vor Augen zu haben. Man kann beispielweise am Anfang
des Jahres oder eines Schuljahres langfristige oder mittelfristige Ziele setzen
oder auch ein Ziel fiir einen bestimmten Auftritt festlegen.

Bei der Uberpriifung des Zieles ist die folgende ,,SMART*“-Regel des amerika-
nischen Okonoms Peter F. Drucker hilfreich:

S — pezifisch

M — essbar

A — ttraktiv / Angemessen

R — ealistisch

T — erminiert

Hierbei kann der Lehrer beispielweise folgende Fragen an die Schiiler stellen:

— Was genau mochtest du erreichen? (spezifisch)

—  Woran merkst du, wenn du dem Ziel ndher kommst oder es erreicht hast?
(messbar)

— Was steckt hinter dem Ziel? (attraktiv)

— Ist das Ziel wirklich erreichbar? (realistisch)

— Bis wann mochtest du das Ziel erreichen? (terminiert)

AuBerdem kann man mit den folgenden Fragen die Ziele iiberpriifen und nach-

arbeiten:

— Ist das Ziel positiv formuliert? (Nicht mit dem Wort ,,nicht...* beginnen!)

— Bist du fiir die Zielerreichung zustindig? Ist das Ziel nicht nur zufillig er-
reichbar?
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Das gestellte Ziel kann man visualisieren und die Bilder fiir die Zielerreichung
im Kopf entwickeln.

Beispiel 3. Erstellen des Ubeplans

Nachdem das Ziel formuliert wurde, soll zunédchst der Weg dahin erkannt und
festgelegt werden. Um die gestellten Ziele zu erreichen, ist es wichtig, sich
genaue Handlungsstrategien zu iiberlegen. Diese sind in der Musik mit dem
tdglichen Uben verbunden. Damit der Schiiler genau wei}, was er iiben soll und
mochte, und damit die Qualitit des Ubens sowie die Konzentration darauf hoch
bleibt, ist es hilfreich, einen Ubeplan zu erstellen. Der Ubeplan kann beispiel-
weise wie folgt aussehen:

Ubeplan

Nach dem Austausch mit anderen Klavierpddagogen und aufgrund eigener Er-

fahrung lasst sich feststellen, dass die Planung

— knapp formuliert,

— messbar,

— realistisch (lieber zu wenig als zu viel), und dass

— ein Tag zur Erholung frei gehalten werden soll (an dem Tag kann natiirlich
auch gelibt werden, je nach der Lust des Schiilers).

Vor allem beim ersten Erstellen eines solchen Ubeplanes sollte der Klavierleh-

rer dem Schiiler anhand der oben genannten Kriterien helfen.

Beispiel 4: Visualisierung

Mit Hilfe der Vorstellungskraft kann man bereits vor dem Auftritt imagi-
nir mehrmals erfolgreich auftreten und die positiven Gefiihle verinnerlichen.
Sportler erstellen hédufig ihr ,,Drehbuch® vor wichtigen Wettkdmpfen, um dieses
Szenarium zu visualisieren. Es hilft auch Musikern, sich eine positive Vorstel-
lung im Kopf zu bilden. Dabei ist es wichtig, sich mdglichst lebendige Bilder
vorzustellen und diese Vorstellung mit allen Sinnen fiihlen zu kdnnen. Biicher
iiber Fantasiereisen sind dafiir eine Inspirationsquelle - darin kann man zahlrei-
che Beispiele fiir eine ,, Visualisierungsgeschichte® finden.
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Das folgende Beispiel zeigt, wie man mit einer Visualisierung {iben kann, posi-
tive Geflihle im Konzert zu haben.

,, Positive Gefiihle im Konzert*

. Finde eine bequeme Sitzposition.

. Wenn du mdchtest, kannst du sanft die Augen schlieen.

. Atme tief ein und atme tief aus.

. Fiihl die Entspannung in der Schulter, in den Armen, im Riicken.

. Du bist ganz entspannt und gelassen.

. Gehen wir jetzt gemeinsam in eine zukiinftige Auftrittssituation. Spiire, was
du in der Situation fiihlst.

. Du bist gelassen.

. Du spiirst die positive Energie.

... Du weilit ganz genau, dass du gut vorbereitet bist.
... Jetzt freust du dich auf deinen Auftritt.

. Du fiihlst dich ganz wohl. Und du spiirst die Liebe zur Musik.

. Wir nehmen jetzt von hier zwei oder drei positive Gefiihle, die du in die
Zukunft mitnehmen mochtest.

. Zum Beispiel: Gelassenheit, Freude, positive Energie, Sicherheit, Selbstbe-
wusstsein, Liebe zur Musik.

. Es kdnnen gerne andere Gefiihle sein. Nimm bitte, was du gerne im néchsten
Auftritt haben mochtest.

. Such jetzt eine Stelle in deinem Koérper, wo du diese positiven Gefiihle ein-
setzen mochtest. Es kann deine Hand sein, der Oberschenkel, der Kopf oder
etwas anderes. (Pause)

. Wir nennen diese Stelle ,,Anker.

. Wenn du diese Stelle sanft anfasst, dann kannst du dich an die positiven
Gefiihle, die du in den nichsten Auftritt mitnehmen mochtest, erinnern.

. Fass zwei- bis dreimal die Stelle an und fiihle, dass die positiven Gefiihle
verstirkt werden. (Pause)

. Atme tief ein und atme tief aus.

. Streck deine Arme nach vorne und nach oben.

. Wenn du einige Male tief geatmet hast und bereit bist, komm bitte ganz
langsam wieder zum ,,hier und jetzt* zuriick.

Diese Visualisierung kann in der Vorbereitungsphase eines Vorspiels oder Kon-
zertes im Klavierunterricht unter Anleitung des Lehrers durchgefiihrt werden.
Die Schiiler sollten diese Ubung in einem regelmiBigen Abstand — beispielwei-
se einmal bis dreimal pro Tag — fortsetzen.
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Beispiel 5: Aufmerksamkeitsiibung im Klavierunterricht

Im Sport ist es ein groBer Vorteil, die Féhigkeit zu besitzen , zwischen den
verschiedenen Aufmerksamkeitsmodi hin- und herschalten zu kdnnen. Bei-
spielweise scheinen schnelle Laufer ihre Aufmerksamkeit sehr flexibel, je nach
Anforderung der Situation, auszurichten. Sportler fithren als einen Teil des
Mentalen Trainings sogenannte ,,Aufmerksamkeitsiibungen durch, in denen
man seine Aufmerksamkeit bewusst steuert. In der folgenden Abbildung wird

P

M o

Aufmerksamkeitstibung im

Klavierunterricht
weit

Internal

eng

external

gezeigt, wie diese Ubung im
Klavierunterricht aussieht.

Es gibt insgesamt folgende
vier Aufmerksamkeitsmo-
di: internal — external und
eng — weit. Bei internal ist
die Aufmerksamkeit auf den
Korper gerichtet, bei exter-
nal auf die Umwelt. Dann
gibt es engere und weitere
Aufmerksamkeitsfelder, auf
die man sich bewusst orien-
tieren kann. Beispielweise
kann die Aufmerksamkeit

des Schiilers im Klavierunterricht mit der Anweisung des Lehrers folgender-
weise gerichtet werden:
— internal — eng: auf den Kontakt zwischen Fingern und Tasten, auf die Schul-

ter

— internal — weit: auf die Lange des Riickens, auf den ganzen Korper
— external — eng: auf das Notenbild, auf eine bestimmte Stimme
— external — weit: auf die Klangresonanz im Raum, auf die ganze Umwelt

4
2B

konzentriert

222

Aufmerksamkeit

unkenzentriert

Qufm erksa@
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/
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Dazu kann man den folgen-
den Unterschied zwischen
dem konzentrierten und
aufmerksamen Zustand be-
wusster machen.

In einem konzentrierten Zu-
stand ist die Aufmerksam-
keit auf einen engeren Be-
reich gerichtet, wihrend die
Aufmerksamkeit in einem
aufmerksamen Zustand auf
einen weiteren Bereich ge-
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richtet wird. Hierbei starrt man nicht nur auf einen einzelnen Punkt, sondern
nimmt gleichzeitig mehrere Dinge wahr. Da das Klavierspiel eine komplexe
Tatigkeit ist, in der die Aufmerksamkeit auf mehrere Ebenen gerichtet werden
soll, kann dieser Begriff der Aufmerksamkeit hilfreich sein.

Beispiel 6: Mentales Uben im Stiick
B ,Uben ohne Instrument*
& Mentales Uben wird in einem musikbezoge-
des Stiickes nen Kontext oft ,,Mentales
Uben* genannt. An den Er-
gebnissen der verschiedenen
Studien, beispielweise von

@ @ @ Ross (1985) und Highben /
Palmer (2004), lésst sich er-

1. Klang kennen, dass die Kombinati-

2. Bewegung + Klang on von mentalem Uben und
normalem Uben (physisch

langsam > Stiick fiir Stlick im Tempo mit auditiven Feedback) am

effektivsten ist.
Daher besteht ein effek-
tives mentales Uben meiner Auffassung nach aus den folgenden drei Schritten:
innehalten, vorstellen und spielen.

1. Innehalten

Bevor der Schiiler aus Gewohnheit und Automatismus zu spielen beginnt, soll
er bewusst innehalten. Zusétzlich ist ein entspannter Zustand — sowohl kor-
perlich als auch geistig — eine Grundlage und Voraussetzung des erfolgreichen
mentalen Ubens. Da mentales Uben eine hohe geistige Anstrengung darstellt, ist
eine kurze Pause nach einem Abschnitt erforderlich. Darum soll sich der Schii-
ler zuerst unter der Anleitung des Lehrers geistig und korperlich entspannen.
Die Augen sollen die Noten nicht anstarren, sondern sie entspannt wahrnehmen.

2. Vorstellen
Der gewéhlte Abschnitt wird zuerst klanglich vorgestellt. Hierbei wird ohne
Bewegungsvorstellung eine rein klangliche Vorstellung erzeugt. Der Schiiler
soll sich vergegenwartigen, wie eine bestimmte Stelle optimal klingen wiirde,
wie er sie gerne horen mochte. Danach wird neben dem idealen Klang auch die
Bewegung, die der Schiiler ausfiihren soll, um diesen Klang zu erzeugen, in die
Vorstellung einbezogen.

Wiahrend ein Stiick im Geiste gespielt wird, kann innerlich ,,geftihlt wer-
den, wie die Finger auf den Tasten spielen und wie sich die Arme dabei bewe-

EPTA-Dokumentation 2018/19 - www.epta-deutschland.de 223



gen. Die Tone werden natiirlich dabei gehdrt, es handelt sich also um kinéstheti-
sche und auditive Vorstellungen. Dabei kann natiirlich auch ,,gesehen* werden,
wie die Finger sich auf der Tastatur bewegen. Da jedoch durch das Verhindern
visueller Reize die kindsthetische Empfindung normalerweise verstiarkt wird,
kann man sich zuerst auf das Bewegungsgefiihl und die Klangvorstellung be-
schrénken.

3. Spielen
Ein wichtiger Punkt beim Vorstellen eines Stiickes ist das Tempo. Das Tempo
soll beim mentalem Uben dem realen Tempo entsprechen, d. h. das Vorstellen
des Stiickes wird auch in einem auerordentlich langsamen Tempo (Zeitlupen-
tempo) begonnen. Nach und nach wird das Tempo dann vorsichtig gesteigert.
Wie Orloff-Tschekorsky (2001) schreibt, konnen Laufe auch mit Hilfe eines
Metronoms im Kopf vorgestellt werden. Beim Spielen auf dem Instrument
muss mit der gleichen Geschwindigkeit wie in der Vorstellung gespielt werden.
Um sich den Klang vorzustellen, muss man die Moglichkeiten der Klangge-
staltung kennen. Dafiir ist die Ausbildung des Ohres wichtig: Das konzentrierte
Anhéren verschiedener Musik sowie aufmerksames Sich-Selbst-Zuhoren beim
Spielen sind unbedingt erforderlich.

Beispiel 7: Alexander-Technik im Klavierunterricht
Da Geist und Korper untrennbar sind, beziehe ich auch die Kérperwahrneh-
mung bzw. das Kérperbewusstsein ins Mentale Training ein. Die vom australi-
schen Schauspieler F. M. Alexander entwickelte sog. Alexander-Technik wird
heutzutage auch in der musikinstrumentalen Praxis hiufig angewandt. Einige
Musikhochschulen bieten Kurse wie ,,Alexander-Technik fir Musiker* an.
Rennschuh (2011), der Autor des Buches ,, Klavierspielen, Alexander-Tech-
nik und Zen“, schreibt, dass im Zentrum eines Alexander-Technik-Unterrichts
folgende zwei Aspekte stehen: 1. das ,,Innehalten” und 2. die Aufmerksamkeit
fiir Hals, Kopf und Riicken. Das Innehalten bedeutet, nicht etwa zu warten oder
eine Reaktion nur zu verzégern — entscheidend fiir das Innehalten ist die Wahlf-
reiheit, die man sich erlaubt. Seitdem ich bei dem oben genannten Autor regel-
maiBig Einzelunterricht in Alexander-Technik nehme, ist mir klargeworden, dass
man einige Prinzipien in den Klavierunterricht integrieren kann, beispielweise
— die Anweisung Alexanders: ,,Hals frei, Kopf nach vorne und oben, Riicken
lang und weit” flir das Korperbewusstsein im Klavierspiel,
— die Anmerkung, dass es keine ,richtige Haltung“ fiir jeden gibt, sondern
,richtige Richtungen®,
— das Einnehmen einer geeigneten inneren Haltung: Es gilt z. B., sich den
Unterschied klar zu machen zwischen ,,ein Ziel haben und ,,zielstrebig bzw.
zielfixiert sein®.
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Das Thema des Kongress war ,,Fantasie”. Der Begriff stammt vom altgriechi-
schen Wort ,,phantasia”, welches ,, Vorstellung” bedeutet. Die Vorstellung
spielt auch beim Uben am Klavier und bei der Vorbereitung eines Auftrittes eine
groB3e Rolle. Ans Ende meines Beitrags stelle ich ein Zitat des franzosischen
Essayisten Joseph Joubert: Die Phantasie ist das Auge der Seele.

Mit dem Mentalen Training und mit unserer Vorstellungskraft konnen wir
den Klavierunterricht vielschichtig gestalten sowie mit dem Lampenfieber fan-
tasievoller umgehen.
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Volker Blumenthaler

,Die Aura des musikalischen Zeichens, Hintergrundschwin-
gungen und Weitung®, dargelegt an meiner Komposition
,musica minima*“ fiir Klavier und einigen ausgewdihlten
Stiicken aus dem Zyklus ,,OT — Stiicke fiir Klavier*

I. musica minima - Sieben Stiicke fur Klavier 1995

Statt einer Vorrede héren wir unkommentiert nacheinander:
e Eine Tonbandaufzeichnung einer Stralenszene aus Taipei
(Gerdusche einer Gasse, Vogelpfiffe, das Rattern einer Ramme) (Bsp. 1)

DA - e i

DAAMARIS, . cnmORRNg o  s o it b il

e Dann direkt hintereinander drei kurze Ausschnitte aus klassisch-romanti-
schen Stiicken, die sicher bekannt sind und die ich nicht ndher erldutern
mochte:

R. Schumann: Fantasiestiicke op.12, Aufschwung, T.1-4 (Bsp. 2)

Aufschwung

Fr. Schubert: Moments musicaux op.94, Nr. 6 As-Dur, T.1-8 (Bsp. 3)

Allegretto
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L. v. Beethoven: Bagatellen op.126, Nr.6 Es-Dur, T.1-13 (Bsp. 4)
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Die Musik dieses kleinen Zyklus ist von einem aphoristischen Stil gepragt. Je-
weils eine spezifische Gestik beherrscht jeden Abschnitt. Das verleiht dem mu-
sikalischen Ausdruck eine gewisse insistierende Schirfe und manchmal auch
einen kargen Charakter. Auf jegliche Ornamentik wurde verzichtet. Darauf be-
zieht sich auch das Wort minima im Titel des Stiickes.

Als eine Art Meta-Ebene hinter dem realen Klang verbirgt sich der form-
iibergreifende Plan einer tonalen Kadenz. Neben den iiblichen Klaviertechniken
benutze ich in besonderer Weise die drei Pedale des Fliigels, insbesondere das
mittlere sogenannte Sostenuto-Pedal, um Saiten per stumm gedriickter Tasten,
auch wenn sie nicht gespielt werden, zum Mitschwingen anzuregen, aber auch
den Effekt von linkem und rechtem Pedal — una corda/tre corde. Hinzu kommen
Gleitgerdusche der Finger bzw. Fingernigel auf den Tasten und einige sparsam
eingesetzte Praparationen im Klavier. Irgendwie ,,alte Hiite* seit Henry Cowell
und John Cage, aber dennoch mehr als das Spielen auf weiflen und schwarzen
Tasten: eine Offnung zum ganzen Instrument hin als Klangquelle.

.‘@’ Nr.ﬁ Nr. 7

sesnassnsse sraasnns | - - -

In der Tendenz
eine unvollkommense Symmetrie
2+2+142+(2)

Klangraum (s.5.2)
f'F d d Fif

T N —

Form
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Meistens sind zwei Miniaturen zu einem Paar gebiindelt. Nur Nr. 5 steht fiir
sich. Eigentlich hort man anstelle von sieben Stiicken eher einen dreiteiligen
Formablauf: zundchst zwei musikalische Blocke (Nr.1/2 und 3/4), die in lang
gehaltenen Klangen ausschwingen. Kontrastierend gesetzt Nr.5. Dieses Stiick
ist sehr eruptiv. Die Zeitverhiltnisse und der Puls wechseln hier konvulsiv zwi-
schen Beschleunigung und Verlangsamung. Der Klangcharakter wirkt wie zer-
splittert. Der dritte Block (Nr.6/7) verhalten, schwebend beginnend, endet mit
Klangverfremdungen, die durch einen Pizzicato-Akkord beschlossen werden.
Die Tone des Akkords sind eine Kombination aus F-Dur und f-Moll, das ver-
borgene Klangzentrum des ganzen Zyklus. Man kann das als klassisch-roman-
tisches Zitat auffassen, weil die beiden Tonarten sowohl fiir ,,Pastorale* als auch
fiir ,,Appassionata“ als Antipoden stehen.

Das Stiick wurde 1995 in Taipei komponiert.

Das wire die minimalistische Beschreibung des Stiicks

(Horen wir das komplette Stiick, gespielt von Uta Walther.)
Nun zum Hintergrund, zum Nahblick:

Blumenthaler: musica minima

Klangraum

Nrl Nr2 Nr3
Zentrum l-h_. ------------------ » Zentrum d
£ e
IRT R, S 4
.- w‘\-.___\\ - o
9: ..\““} = 7
2
e L
Nrd
Zentrum d
{kein Grundton d) f ™
be o [T
,9 3 = i [ o
=== 1 EESTS——
mediantische = Leitton zu F
DB by H 55 =
bR - Fao
= R
L ‘
Nrs N6
A d-moll: D s Zentralton
o
[ f3id
S =
o
Khingt weiter Khings weiter

Ne7
Zentrum F/f

24y L
é o fom ‘|

o
c

=113

228 EPTA-Dokumentation 2018/19 - www.epta-deutschland.de



Der harmonische Raum, vordergriindig atonal erscheinend, ist eine extrem aus-
gesparte Klangkadenz, ein Zitat. Ich sprach eben von einem Klangzentrum, das
um F-Dur/f-Moll kreist. Nr.1 kann man als Klangzerlegung der Dominante auf
C begreifen; Nr.2 als Uberleitung zu E als Mediante von C. Das in Nr.3 erreichte
E mutiert zur Quinte eines Dominantklangs auf 4, was uns im 4.Stiick zu einem
gerade noch identifizierbaren d-Moll fithrt und zu einer Schubert-Schumann-
schen Assonanz, wie Ligeti solche Dé¢ja-vu-Situationen nennt. Am Ende dann
doch F, durch ein 30 Sekunden lang gehaltenes E, als Leitton, befestigt. Nr.5
miandert zwischen verschiedenen Polen, um letztlich auf einem g-Moll-Sept-
akkord zu landen, unterlegt im Bass von der kleinen Terz Cis/E — auch interpre-
tierbar als Reduktion eines DY-Akkords von d-Moll, es bleibt bei Andeutungen.
In Nr.6 werden die Tone in die Luft entlassen wie Ballons, gehalten von dem
Ton G wie mit einer diinnen Leine. Brutal der Aufriss im letzten Stiick, ein zer-
legter C’-Klang, miindend in ein wiistes Zucken, die Tone denaturiert. Am Ende
leuchtet unerwartet, pastoral, ein von leichtem Weh getriibtes F-Dur.

Das wire die Beschreibung des Stiicks durch die Makro-Linse, um einen
Begriff aus der Fotografie zu entlehnen.

Angemerkt sei auch: Das Umkreisen eines Zentrums, ohne dieses tatséch-
lich zu benennen, ist typisch fiir die beginnende atonale Phase der Wiener Schu-
le. Auch das kann man in diesem Stiick als ein Z I T A T ansehen, als einen
satztechnischen, kompositorischen Hintergrund.

Noch zu einem anderen Aspekt: Das Insistieren als Gestus.

Einer himmert immer. Das gilt zumindest fiir die Gasse in Taipei, in der
meine Schwiegereltern wohnen. Musikalisch kann das in einen heftigen Gestus
des Einforderns von Aufmerksamkeit miinden. Begonnen hat das eigentlich mit
Beethoven. Ganz typisch bei ihm auch der Ruck, der hochreif3t in Verbindung
mit einer Repetition (s. Eroica-Symphonie, 1.Satz). Das setzte sich fort in der
Musikgeschichte bis heute. Bei meinem é&lteren Kollegen Nikolaus A. Huber
wird das zu einem ganz eigenen Topos. Bei frithen Werken der Minimal Music
wie von Terry Riley oder auch bei Michael Nyman bekommt das eine regelrecht
himmernde Sogwirkung. Bei Huber geht es um das Aufbrechen von Horge-
wohnheiten, bei den letztgenannten Komponisten um graduelle Verschiebungen
innerhalb einer sich stindig wandelnden pulsierenden Fliache. In der musica
minima kommt das Insistieren in verschiedenen Facetten vor: Heftig, fast agres-
siv, nachdriicklich, dann auch nachdenklich, nach innen gerichtet, sich selbst
lauschend, Tropfen, Echos...
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musica minima (Notenausschnitte: Bsp. 7,8 und 9)

! musica minima 1995
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II. OT - Stiicke fiir Klavier 2012/14

Die Auswahl:

OT 10412 fiir Uta

OT 11412

OT 12412

0T 9412

OT 021213 a Domenico

OT 100614 ...das fliichtige...

OT steht fiir ,,Ohne Titel“. Fiinf der insgesamt zehn Klavierstiicke sind ein Pro-
dukt der Bewegungslosigkeit. Was 2012 zunédchst wie eine Spielerei aus Lan-
geweile anfing — ich war fiir einen Monat leider ans Bett gefesselt — wuchs sich
in dieser Zeit zu einer Art tiglicher Obsession aus. Da Zeit keine Rolle spielte,
fiihrte die kreative Feinarbeit zu der Idee, die Aura historischer Klaviertopoi
als Grundmaterial einzubeziehen, wie z.B. Bach, Chopin oder Scarlatti. Neben
ganz abstrakten Abldufen wie Bewegung-Ruhe-Dualismen, Akkordstudien
oder Glissandoformen. Zusammengefasst: Studien, Hinterfragungen zu klavier-
spezifischen Kompositionstechniken.

OT 10412 fiir Uta
Kein Kommentar, dafiir die Pianistin auf ihrem Instrument (Bsp. 10)

OT 10412

fiiir Uta Volker Blumenthaler (2012)
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OT 11412 (Bsp. 11)
0T 11412

Volker Blumenthaler (2012)
J=90
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An dem von Ligeti gepragten Begriff Assonanz habe ich schon immer Gefallen
gefunden, meint er doch nicht Zitat, sondern ein ,,als ob* oder Déja-vu. Irgend-
wie springt eine Assoziation an, ohne konkret benennbar zu sein.

Gleich das zweite der OTs, die Nr.11412 — will heilen, komponiert am
11.April 2012 — ist eine Parodie auf ein Kerngebiet der Musiktheorie: Kon-
trapunkt, verschérft Bachscher Kontrapunkt. Wenn man wie ich das jahrzehn-
telang unterrichtet hat, bleibt bei aller Ernsthaftigkeit und allem Respekt vor
dem Meister kiinstlerisch gelegentlich nur der Aspekt der Parodie. Also in die-
sem Fall dennoch eine richtige Fuge mit allem was die Technik zu bieten hat:
Umkehrung, Engfiihrung. 14 schnelle Takte von 20 Sekunden Dauer in einen
Tonraum von £ bis g also etwas mehr als eineinhalb Oktaven gepresst. Eine Art
Schussfahrt durch eine enge Rohre.

OT 12412 (Bsp. 12)
OT 12412 5

Volker Blumenthaler (2012)
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Im Flughafen von Singapur auf einem Riickflug von Taipei nach Niirnberg An-
fang der Neunziger hatte ich einen ldngeren Aufenthalt und hielt mich in einer
Lounge auf. Dort musste ein armer Pianist fiir hintergriindige Unterhaltung sor-
gen. Faszinierend war, dass er eigentlich gar nicht richtig spielen konnte. Bei
Spriingen in die Peripherie der Tastatur hieb er einfach irgendwo hin. Laufe en-
deten im aleatorischen Nirwana. Das war die Vorlage zu diesem Stiick: Spriinge
aus der Peripherie in die Mitte, clusterdhnliche Akkorde immer minimal vari-
iert, ein rhythmisches Muster, auf Permutation basierend als eine Art Pseudo-
wiederholung. Die kompositorische genaue Umsetzung des ,,Danebenhauens®.

Eine simple Idee, aber spieltechnisch ziemlich vertrackt. Ein Bisschen von
Henry Cowell, dem Altmeister experimentellen Klavierspiels, spukte dabei
auch in meinem Kopf herum.

OT 9412 (Bsp. 13)

OT 9412 1
Volker Blumenthaler (2012)
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Von Bach zu Chopin:
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Zitat: Chopin: Préludes op. 28, Nr.13 Fis-Dur, T.1-3 (Bsp. 14)

Die Linke-Hand-Begleitung der Chopin-Zeit, das breite Auffdchern eines Ak-
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kords in eine Bewegung, ist zwar stiltypisch, auf Dauer wirkt sie gelegentlich
etwas stereotyp. Natiirlich ist diese Spielebene in sich differenziert durch Bass-
und Mittelstimmen, die eine Art Gegenbewegung zu Linie der rechten Hand
bilden. Allein die Invarianz der Rhythmik reizt wenig zur Nachahmung. Es sei
denn, man findet Gefallen daran wie etwa Ludovico Einaudi. Und hier setzt
dieses Stiick an. Das Modell ist sofort erkennbar, allein es gibt nicht eine einzi-
ge Wiederholung, auch nicht in den Tonfolgen. Damit zwangslaufig verbunden
metrische Wechsel, die dem Ganzen etwas Schwankendes, Unvorhersehbares
verleihen, eingebaute Stolperfallen. Dariiber eine akkordisch gefiihrte Linie,
die zunehmend ein Eigenleben entwickelt. Off-Beats, Akzentverschiebungen,

jazzy.

OT 021213 a Domenico (Bsp. 15)

OT 021213
Volker Blumenthaler (2013)
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Noch etwas Scarlatti
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Zitat: D.Scarlatti: Sonate K1, d-moll, T.1-13 (Bsp. 16)
K 1

Die Sonate K1 in d-moll ist eines meiner Lieblingsstiicke. Sie wird in diesem
OT wirklich nicht zitiert. Aber es sind die eigentlich einfachen kompositori-
schen Strukturen, die auslésende Momente sind: Einprdgsame Motive, simple
harmonische Vorgénge wie Sequenzen, einfache Gegenstimmen, weg von kom-
plexen kontrapunktischen Strukturen, instrumental und spielerisch, die klare
zweiteilige Form. Scarlatti als ein Wegbereiter des klassischen Stils.

Im Stiick wird das Einfache aus heutiger Sicht dann doch komplex: Rhyth-
mische Uberlagerungen, metrische Verschiebungen, vollgriffige Akkorde. Im
Hintergrund bleibt dennoch Scarlatti. Eine Meta-Musik & Domenico.

OT 100614 (Bsp. 17a/b)

...das fliichtige...
OT 100614
~das flichiige... Volker Blumenthaler (2014)
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Noch einmal Bach, den Choral ,,Ach wie fliichtig, ach wie nichtig™ aus der
Kantate BWYV 26 melodisch zitierend, wie aus der Ferne...

Musik iiber Musik, auch Reflexion iiber unsere Existenz, Nachdenken...

Am Ende Stimmengewirr, Umtriebigkeit, das Rauschen der Zeit, das
plotzlich abreift.

Nachhall: Ein a-Moll-Quartsextakkord. Was das bedeuten konnte, wire
wieder eine andere Geschichte...

Zitat: Bach: Choral ,,Ach wie fliichtig, ach wie nichtig®, 4 Takte (Bsp. 18)

Ach wie nichtig, ach wie fliichti
(5
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Liste der Beispiele
1 Wellenmuster: Taipei-Stra3engerdusche
2 R. Schumann: Fantasiestiicke op. 12, Aufschwung, T. 1-4 (Henle, Miinchen 1978)
3 Fr. Schubert: Moments musicaux op. 94, Nr. 6 As-Dur, T. 1-8 (Henle, Miinchen
1976)
4 L. v. Beethoven: Bagatellen op. 126, Nr. 6 Es-Dur, T. 1-6 (Henle, Miinchen 1978)
5 V. Blumenthaler: hand out S. 1
6 V. Blumenthaler: hand out S. 2
7 V. Blumenthaler: musica minima Nr.1 (edition blumenthaler, Niirnberg 2003)
8 V. Blumenthaler: musica minima Nr.4 (edition blumenthaler, Niirnberg 2003)
9 V. Blumenthaler: musica minima Nr.7 (edition blumenthaler, Niirnberg 2003)
10 V. Blumenthaler: OT 10412 fiir Uta (Musikverlag V. Nickel, Miinchen 2015)
11 V. Blumenthaler: OT 11412 (Musikverlag V. Nickel, Miinchen 2015)
12 V. Blumenthaler: OT 12412 (Musikverlag V. Nickel, Miinchen 2015)
13 V. Blumenthaler: OT 9412 (Musikverlag V. Nickel, Miinchen 2015)
14 Fr. Chopin: Préludes op. 28, Nr. 13 Fis-Dur, T. 1-6 (Henle, Miinchen 2007)
15 V. Blumenthaler: OT 021213 4 Domenico (Musikverlag V. Nickel, Miinchen 2015)
16 D. Scarlatti: Sonate K1, d-moll, T.1-5 (Heugel 1984)
17a/b V. Blumenthaler: OT 100614 (Musikverlag V. Nickel, Miinchen 2015)
18 J. S. Bach: Kantate BWV 26, Choral ,,Ach wie fliichtig, ach wie nichtig™ (Public
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Linde Groflmann

Lina Ramann:
Padagogin — Musikschulgriinderin — Liszt-Biografin

,,Verehrteste Freundin! — Hochverehrte, liebe Freundin! — Liebste Freundin! —
Mein giitiger Biograf! — Verehrtester, liebster aller Biografen!* ,,Meine mutige
Biografin!*

Die von Franz Liszt in vielen Briefen so oder dhnlich angesprochene Dame
war Karolina Rosina Friederike Ramann, bekannt als Lina Ramann. Als wir im
Vorstand unserer EPTA bei der Vorbereitung auf das Seminar in Niirnberg nach
einem lokalen Bezug gesucht haben, bin ich durch Zufall darauf gestof3en, dass
Lina Ramann hier am Diirerplatz 25 Jahre lang eine Musikschule gefiihrt hat,
die sie spéter an den Liszt-Schiiler August Goéllerich abgegeben hat, der dann
seinerseits noch Filialen in Fiirth, Erlangen und Ansbach erdffnete. Die Suche
nach Informationen iiber Lina Ramann gestaltete sich dann als iiberraschend
ergiebig. So kann im Folgenden versucht werden, ein kleines Portrait dieser
bemerkenswerten Frau zu entwerfen.

Lina Ramann war nicht einfach eine Klavierlehrerin, die ihren Lebensun-
terhalt mit Klavierunterricht verdiente. Sie gehdrt zu den Frauen im 19. und
Anfang des 20. Jahrhunderts, die trotz ihrer als Frau gegeniiber den ménnlichen
Kollegen benachteiligten Stellung einen wesentlichen Beitrag zur Entwicklung
des Instrumentalunterrichts und der Ausbildung von Instrumentallehrern, spe-
ziell von Lehrerinnen, geleistet haben. Dariiber hinaus hat sie eine 1400 Sei-
ten umfassende Biografie von Franz Liszt geschrieben und dessen Schriften in
sechs Bénden herausgegeben, die sie dafiir zum Teil aus dem Franzdsischen ins
Deutsche iibersetzen musste. Durch eine Bekannte konnte sie auch das Erschei-
nen von einigen Schriften Liszts in England erreichen. Mit Liszt befassen sich
auerdem ihre ,, Lisztiana* und das ,,Liszt-Pddagogium®, auf die im weiteren
Verlauf dieses Aufsatzes noch eingegangen wird. Uber den Umfang ihrer sons-
tigen Verdffentlichungen gibt das Literaturverzeichnis Auskunft.

Geboren wurde Lina Ramann 1833 in Mainstockheim in der Néhe von
Wiirzburg in der Familie eines Weinhéindlers. Auch ihr GroB3vater und dessen
Bruder besaflen eine Weinhandlung und zwar interessanterweise in Erfurt: sie
waren die Weinlieferanten von Friedrich Schiller, moglicherweise auch von
Goethe. Aus diesem Teil der Familie besall Lina Ramann einen Vetter Bruno
(1832-1897), der als Komponist auch in diesem Teil der Familie musikalische
Begabung reprisentierte. Thren eigenen Vater charakterisierte Lina Ramann
als ,,genussfreudig, mit Liebe zur Musik und Freude an der Natur (Lisztiana,
S. 148). Diese sympathischen Charaktereigenschaften hinderten ihn aber nicht
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daran, eine einfache Volksschulbildung fiir seine Tochter als ausreichend anzu-
sehen. Das wissenshungrige, intelligente Mddchen war deshalb ihr ganzes Le-
ben lang immer wieder auf Selbststudium angewiesen. Auch ihre Klavierausbil-
dung erfolgte, abgesehen von einigen Stunden beim Dorfschullehrer, zunéchst
iiberwiegend autodidaktisch. Das dnderte sich, als die Familie etwa 1850 nach
Leipzig zog. Hier lernte Lina Ramann im Ehepaar Brendel die fiir ihre weite-
re Entwicklung entscheidenden Personen kennen. Sie bekam Klavierunterricht
bei Lysinka Brendel, einer Schiilerin von John Field. Deren Ehemann Franz
Brendel wird Lina Ramann spéter mit Liszt bekanntmachen. Brendel war der
Nachfolger Schumanns als Herausgeber der Neuen Zeitschrift fiir Musik. Als
Musikwissenschaftler und Kritiker vertrat er besonders die Ideen der von ihm
so genannten Neudeutschen Schule mit den Hauptvertretern Liszt und Wagner.
Lina Ramann lernte also in diesem Haus die zeitgendssische Musik kennen und
erlebte die teilweise sehr stiirmischen Diskussionen zwischen den Brahms-Ver-
ehrern auf der einen und den Wagnerianern und Lisztianern auf der anderen
Seite.

Sie konnte sich finanziell auBBer dem Klavierunterricht keine anderen Féacher
leisten, studierte also Harmonie- und Formenlehre, Musikgeschichte, Asthe-
tik, Partiturkunde usw. allein. 1853 ging sie als Klavierlehrerin nach Gera, und
wiederum drei Jahre spéter wagte sie sich an ein ziemliches Abenteuer: sie be-
gleitete eine Freundin, die dorthin heiraten wollte, nach Amerika und arbeitete
zwei Jahre in der Ndhe von Philadelphia als Lehrerin fiir Klavier, Geige, Posau-
ne, als Chorleiterin, Organistin und Komponistin von Gebrauchsmusik. Ein aus
Deutschland ausgewanderter Musiker hatte fiir seine Schule dort Verstiarkung
gesucht. Praktisch sah das so aus, dass sie von Farm zu Farm reiten oder auf
dem Pferdewagen fahren musste, um ihre Schiiler zu erreichen. Wohl aus ge-
sundheitlichen Griinden kehrte sie zwei Jahre spéter nach Deutschland zuriick.
Ihre Eltern lebten zu diesem Zeitpunkt in Gliickstadt, wo Lina Ramann 1858
ihr erstes Institut zur Ausbildung von Klavierlehrerinnen eréffnete. Um die Ge-
nehmigung dafiir zu erhalten, musste sie eine Priifung vor dem holsteinischen
Generalsuperintendenten ablegen, zu der sie sich wieder ganz allein vorberei-
tet hatte und die sie glanzvoll bestand. In Gliickstadt beginnen die lebenslange
Zusammenarbeit und das Zusammenleben mit Ida Volckmann, die ebenfalls in
Leipzig (bei Louis Plaidy) studiert hatte (,,mein Bund in Beruf und Leben®). In
der Schule werden neben den praktischen musikalischen Fachern auch Musik-
geschichte, Kunst-, Literatur-, Religions- und Kirchengeschichte unterrichtet.

Aufgrund des holsteinisch-dénischen Krieges um die nationale Zugehorig-
keit des Herzogtums Schleswig musste das Institut 1864 schlieBen. Lina Ra-
mann und Ida Volckmann zogen darauthin nach Niirnberg. Dort erdffneten sie
im Jahr 1865 am Diirerplatz 513, Ecke Glockleinsgasse, ihre Schule, die sie erst
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1890 abgaben. Danach lebten beide bis zu ihrem Tod in Miinchen. Lina Ramann
starb 1912, die flinf Jahre jiingere Ida Volckmann 1922.

Ramann-Volckmannsche Musikschule

Mit Ida Volckmann hatte Lina Ramann eine ideale Mitstreiterin gefunden. Sie
war offensichtlich pianistisch griindlicher ausgebildet und so konnte die eine
sich mehr den theoretischen Fachern und der Methodik widmen, die andere
den praktischen Teilen. Ob und, wenn ja, welchen Anteil Ida Volckmann auch
an den Schriften Ramanns hatte, l4sst sich heute schwer sagen. Ausgetauscht
haben sie sich bestimmt immer.

Die Schule in Niirnberg war sowohl eine Schule fiir Kinder (die entsprechend
weniger zahlen mussten), als auch ein Institut zur Ausbildung von Klavierleh-
rerlnnen und PianistInnen. Der bekannteste Schiiler, Berthold Kellermann, stu-
dierte spater bei Liszt weiter und wurde nach Zwischenstufen in Berlin und
Bayreuth schlielich Professor in Miinchen. Im Jahr 1867, also 2 Jahre nach der
Griindung, hatte die Schule 40 Schiiler beiderlei Geschlechts. Nach den Quellen
von Willy Brussig (zusammengefasst von Helga Korteneck) waren es im Lauf
der Jahre insgesamt 463 Schiilerinnen und Schiiler. Dieser Erfolg war keines-
wegs selbstverstindlich und alles andere als leicht errungen. In der Anfangszeit
sahen sich die beiden Inhaberinnen etlichen Anfeindungen ausgesetzt, die nur
iiberwunden werden konnten durch die Treue und Begeisterung der Schiiler.

Zu den angebotenen Fiachern gehdrten neben dem Klavierunterricht (der
auch Begleitung und Ensemblespiel umfasste) noch Gesang und Chor, Partitur-
kunde, Harmonielehre, Formenlehre, Kontrapunkt, Musikgeschichte, Asthetik
und allgemeine Pddagogik/Methodik. Lina Ramann war sehr belesen und im-
mer auf dem aktuellen Stand der jeweiligen fachlichen Diskussionen. Neben
allen musikalischen Fragen galt ihr besonderes Interesse der allgemeinen Pa-
dagogik.

Fiir sie war Musikunterricht Teil der humanistischen Bildung und soll-
te Jungen wie Médchen gleichermaBien offenstehen. Ein wichtiger Grundsatz
war, ,,die kiinstlerische Technik dem Schiiler nicht an-, sondern aus ithm, aus
seinem jeweiligen Kunstverstdndnis herauszubilden®, ihn also sozusagen von
innen heraus zu entwickeln (Die Musik als Gegenstand des Unterrichts, S. 54,
zitiert nach MGG', Artikel ,,Lina Ramann* von Reinhold Sietz, Sp.1883). Der
Lehrstoff solle niemals auerhalb der Aufnahme- und Verarbeitungsfihigkeit
des Schiilers liegen.

Ein wichtiger Platz in der Schule war der Konzertsaal. Hier fanden offent-
liche Priifungen und Konzerte statt. Haufig ergéinzte Lina Ramann die Konzer-
te durch Vortrage iiber verschiedene Komponisten oder andere Themen (die
dann z.T. auch verdffentlicht wurden). Mehrfach lud sie Komponisten ein: z.B.
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Stephen Heller, Louis Kohler, Carl Reinecke, Robert Volkmann. Nach der er-
wihnten Quelle von W.Brussig/H. Korteneck sind 254 Veranstaltungen belegt,
d.h. etwa 10 pro Jahr oder einmal im Monat, die Sommerferien nicht gerechnet.
Das ist fiir eine solche kleine Schule ziemlich beachtlich. Die Veranstaltungen
leisteten damit durchaus einen wichtigen Beitrag im kulturellen und gesell-
schaftlichen Leben der Stadt.

Hervorzuheben ist, dass in der Schule systematisch zeitgendssische Musik
studiert wurde. Viele Stiicke von Liszt oder Wagner erklangen hier in Bearbei-
tungen fiir Soloklavier oder vierhdndig bzw. an zwei Klavieren.

Die Schule verfiigte auch iiber eine Bibliothek mit 1200 eingetragenen
Nummern.

Lina Ramann erarbeitete einen Lehrplan fiir die Schule. Thre lebenslange
Beschiftigung mit dem Klavierunterricht zeigt sich in der Tatsache, dass sie
sowohl Materialien fiir den Elementarunterricht (1. und 2. Elementarstufe des
Klavierspiels auf der Grundlage des Volks- und Kinderliedes, kleine Klavier-
stiicke u.4.), als auch technische Lehrwerke fiir das Klavierspiel auf allen Stufen
der Ausbildung veroffentlichte. Zu letzteren gehoren: der ,,Grundriss der Tech-
nik des Klavierspiels in 3 Teilen* und 2 Hefte mit Technischen Studien fiir das
Pianoforte. Thr Grundriss der Technik des Klavierspiels wurde von Franz Liszt
fiir so gut befunden, dass er ihn fiir die Budapester Akademie als Lehrmaterial
empfahl.

Ansichten zum Gruppenunterricht

Lina Ramann hat sich immer kritisch gegeniiber der Praxis des Einzelunterrichts
ausgesprochen, wo der Lehrer in die Wohnung zu den Schiilern kommt. Nicht
nur die zeit- und kraftraubenden Wege fiir den Lehrer (die sie ja aus Amerika
kannte), sondern vor allem der Umstand, dass bei dieser Unterrichtsform jedes
Kind, jeder Schiiler allein unterrichtet wird, erschien ihr nicht sinnvoll. Einzel-
unterricht sei ,,nicht nur widernatiirlich und unzeitgeméa8, sondern auch ein un-
fruchtbares Ding, das nur Halbheiten und Einseitigkeiten hervorbringen kann.*
(Noske, S.75) Sie hat deshalb immer konsequent das Prinzip des Gruppenunter-
richts vertreten. Fiir sie bestand die ideale Gruppe aus vier Schiilern (in einem
Unterrichtsraum mit zwei Instrumenten), im allerersten Anfang sogar aus 8-12.
Sie erlduterte zahlreiche Vorteile des ,,gemeinschaftlichen Unterrichts, wie sie
es nannte: Zusammensein mit Gleichaltrigen, Lernen vom Anderen (denn die
unterschiedlichen Charaktere und Fahigkeiten der Schiiler bringen neue Impul-
se in den Unterricht), Forderung der Selbstandigkeit/“Selbsttéitigkeit™ der Schii-
ler durch die spezifischen Methoden im Gruppenunterricht, breiter gefachertes
Feedback an die Schiiler, groBere Lebendigkeit der Stunden.

Natiirlich braucht der Lehrende hier mehr Ubersicht und Energie und viel-
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faltigere Methoden als im Einzelunterricht. In ihrer Schrift ,,4Allgemeine musi-

kalische Erzieh- und Unterrichtslehre der Jugend* aus dem Jahr 1873 widmen

sich mehrere Kapitel den Anforderungen, die an die Lehrenden gestellt werden

miissen. Sie fordert nicht nur die vollkommene Beherrschung des Unterrichts-

stoffes, sondern verlangt, dass das Wissen und Koénnen des Lehrers in jeder

Beziehung iiber den Lehrstoff hinausgehen muss, denn, wie sie sagt, ,,jede Bil-

dungsstufe hat Momente, welche iiber sich hinausweisen* (1873, S. 122). An-

dere Kriterien sind fiir sie

— . Klarheit und Einfachheit der Unterrichtsweise*

— Eine ,,streng kiinstlerisch-piddagogische Methode*

— ,,Umsicht, die auf jeder Bildungsstufe in der Lage ist, das Nutzlose auszu-
schalten und das ihr Notwendige herauszufinden*

— Musikwissenschaftliche Bildung

— Erziehungswissenschaftliche und entwicklungspsychologische Kenntnisse

— Selbstverstindlich eine kiinstlerische Ausbildung im Klavierspiel

— Aber auch Kenntnis der wissenschaftlichen Begriindung der Klaviertechnik
und deren Lehrmethoden

Sie empfiehlt dann wichtige Literatur fiir verschiedene dieser Gebiete.

Eine ihrer grundlegenden Uberzeugungen bestand darin, dass die Lehrer,
auch wenn sie im Beruf stehen, sich stindig fortbilden und ,,den kiinstlerischen
und kunstwissenschaftlichen Erzeugnissen ihrer Zeit folgen* miissen, um ihr
»geistiges Leben frisch und fliissig zu erhalten. Nichts kann den anfangs streb-
samen Lehrer leichter zum Mechaniker machen, oder ihn in die Bahn starren
Kiinstlertums hineinfiihren, als ein Abschluss mit seinen Studien. Aus doppel-
ten Griinden muss er sein Wissen weiter bauen, seiner selbst wegen als Kiinstler
und seines Berufes wegen als Lehrer. Es wird immer ein groBer Teil seiner
inneren Befriedigung davon abhingen. Denn einestheils gewdhren ihm Wissen
und Kunst erst dann ein das Leben mit Gehalt fiillendes Gliick, wenn er sich
innerlich fliissig und lebendig erhdlt, wodurch sie ihn andertheils schiitzen vor
dem tdglichen Misere des Lehrerberufs... Gerade das Studium lédsst den Beruf
in immer neuem und verjiingendem Lichte erscheinen und bewahrt vor dem
niederdriickenden und so leicht abstumpfenden Gefiihl, ein und dasselbe so oft
wiederholen ...zu miissen.” (ebda., S. 126/27) ,JJene Klagen, dass das Unter-
richten entsetzlich ermiidend, langweilig, trocken, geistverzehrend und geistto-
tend sei, widerlegen sich von selbst; sie treffen den Lehrer, aber nicht die Sache.
Langweiliges, Trockenes und Geisttdtendes gibt es nicht. (ebda., S. 127)

Weiterhin bespricht sie ,,besondere Féhigkeiten zum Lehrberuf™. Liebe zur
Jugend ist die Voraussetzung, Gabe des Mitteilens ein wichtiger Teil des Lehr-
talents. Sie betont, dass der wahre Lehrer den Schiilern nichts aufoktroyiert und
immer ihre Individualitdt bewahrt. Ein guter Lehrer benétige ,,feste Lehrgrund-
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sitze, aber keine festen Lehrformen® (ebda., S. 128). Der Lehrer miisse in der
Lage sein, sein Wissen jeweils den einzelnen, konkreten Zwecken anzupassen.

Es folgt ein Uberblick iiber den Inhalt der ersten 47 Klavierstunden im Ele-
mentarunterricht. Dieser Teil wurde in die Reprintausgabe aber leider nicht auf-
genommen.

Bekanntschaft mit Franz Liszt, Liszt-Biografie

1859 wird Lina Ramann durch Familie Brendel im Rahmen eines Tonkiinstler-
festes mit Franz Liszt bekannt gemacht. Sie ist vom Menschen und Kiinstler
vollkommen iiberwiltigt und auch etwas beschdamt, denn sie hat ihn frither mal
einen Seiltdnzer genannt. Als sie einige Jahre spiter Liszts Oratorium ,,Chris-
tus® in Weimar hort, bittet sie Liszt um die Erlaubnis, dariiber zu schreiben.
Er gibt ihr diese und die Arbeit erscheint 1874 unter dem Titel ,,Franz Liszts
Oratorium Christus — eine Studie mit Notenbeispielen (spater: ,,eine Studie
als Beitrag zur zeit- und musikgeschichtlichen Stellung desselben ). Der Er-
folg der Schrift veranlasste den Verleger Julius Schuberth, bei ihr eine groBere
Arbeit tiber Liszt in Auftrag zu geben. Die Arbeit an der hieraus erwachsenden
Liszt-Biografie nahm die nichsten 20 Jahre in Anspruch und wurde von ihr als
d i e Mission ihres Lebens verstanden. Nach dem Tod von Schuberth sprang
der Verlag Breitkopf & Hartel ein und verdffentlichte die Béande zwischen 1880
und 1894.

Lina Ramann setzte sich zum Ziel, den Hauptschwerpunkt auf die ,,Darle-
gung der feinen psychologischen Faden® zu legen, ,,die Person und Kunstwerk
durchflechten (Lisztiana, S. 154), die ,,psychologische Zusammengehdrigkeit
zwischen Thnen und Threm Werk® zu finden, wie sie an Liszt schreibt. Die-
ser unterstiitzte diese Ausrichtung: ,,Fiir das neue Buch haben Sie den siche-
ren Leitfaden erfasst: das Ineinandergreifen und Durchdringen von Leben und
Kunst“. Er sah darin den Hauptwert der Arbeit. (Briefe, Hrsg. Jung, S. 244,
30.8.1874, Villa d’Este)

Wihrend die Biografie (zumindest der 1. Band) damals von vielen Seiten
sehr euphorisch aufgenommen wurde (in der Lisztiana werden Reaktionen be-
rithmter Musiker, wie z.B. H. v. Biilow, zitiert), wurde sie spéter und bis heute
bei Musikwissenschaftlern nicht ernst genommen. Ursache sind neben der feh-
lenden offiziellen akademischen Ausbildung der Verfasserin sicher vor allem
die konkreten Umstidnde der Entstehung und wohl auch der etwas euphorische
sprachliche Stil.

Lina Ramann verstdndigte sich fortlaufend mit Liszt: in zahlreichen Briefen
schickte sie ihm Listen mit Fragen zu Entstehungsdaten und -orten von Kom-
positionen, nach evtl. vorhandenen Quellen und personlichen Umstidnden. Er
antwortete stets bereitwillig, sofern er sich erinnern konnte. Durch sein sehr
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bewegtes Leben und viele Umziige waren immer wieder Manuskripte verloren
gegangen. Teilweise halfen die Verlage mit Informationen.

Liszt schickte Lina Ramann dann zur Fiirstin Carolyne zu Sayn-Wittgen-
stein nach Rom. Seine ehemalige Lebensgefihrtin, die er durch ein Veto des
Papstes nicht heiraten durfte, kdnne ihr {iber seine Lebensumstinde genauso
oder sogar besser als er selbst Auskunft geben. Er schreibt an die Fiirstin: ,,Die-
se excellente Person kommt nicht, um sich zu amiisieren* (Briefe, Bd. IV, Hrsg.
La Mara, Leipzig 1902, Nr. 127, S. 125). Sie sei eine ,,femme de mérite et
savoir, aufgeklért und rationaliste, ein ,,Chevalier sans peur et sans reproche®.

Die Beziehung der beiden Frauen gestaltete sich dann aber hochst kom-
pliziert, wofiir wohl einerseits die unterschiedliche soziale Herkunft und ge-
sellschaftliche Stellung und andererseits auch ihre sehr unterschiedlichen
Charaktere verantwortlich waren. Die Fiirstin hielt Lina Ramann fiir etwas
spieBbiirgerlich und bieder, sie vermutete, dass diese den weiten geistigen Ho-
rizont Liszts wohl nicht erfassen kénne. Sie wollte den Gast wegen angeblich
zu vieler gesellschaftlicher Verpflichtungen nicht in den Wintermonaten emp-
fangen, wie Lina Ramann gebeten hatte. So musste diese in den heilen Som-
mermonaten reisen, was ihr erhebliche gesundheitliche Probleme bereitete. Die
Fahrt war teuer, sie finanzierte alles selbst, die Schule musste in dieser Zeit von
Ida Volckmann allein am Laufen gehalten werden. Die zahlreichen Treffen mit
der Fiirstin fanden in den wegen der Hitze abgedunkelten Wohnraumen dersel-
ben bei Kerzenlicht statt. Einmal ist die Rede vom 27. Treffen! Lina Ramann
spricht vom ,,biografischen Kéifig“, in den sie sich immer wieder begibt.

Uber die ganze Zeit der Erstellung der Liszt-Biografie bis zum Tode von
Liszt 1886 fiihrte sie ein Tagebuch, das unter dem Titel ,,Lisztiana“ 1983 bei
Schott in Mainz erschienen und damit noch gut erhiltlich ist. Darin erfahrt man
viel tiber die wechselnden Stimmungen der Fiirstin. Nicht immer kam Lina
Ramann mit ihr iiberein. Durch den regelméfigen Briefwechsel mit Liszt und
durch Besuche ihrerseits in Weimar und die ab 1873 praktisch jahrlich stattfin-
denden Besuche Liszts in Niirnberg war sie natiirlich auch von Liszt selbst tiber
vieles informiert. Thr alleiniges Ziel war es, so wahrhaftig wie nur moglich zu
schreiben. Die starke emotionale Aufladung der Bezichungen zwischen Liszt
und seinen beiden Lebensgefahrtinnen: der Fiirstin Sayn-Wittgenstein und der
fritheren Partnerin und Mutter seiner Kinder, der Grifin d”Agoult, machten es
aber sehr schwer, objektive Auskiinfte zu erhalten. Die Fiirstin Wittgenstein hét-
te es besser gefunden, wenn Lina Ramann nur {iber die Werke, nicht aber iiber
die biografischen Details in Liszts Leben geschrieben hitte. Das wollte diese
aber nicht.

Nach einem wohl ziemlich kritischen Brief der Fiirstin antwortete Lina Ra-
mann (Brief vom 16.2.1877): ,,Um eine Biografie Liszt’s schreiben zu kénnen,
die allen Forderungen geniigt, miisste man ein Genie sein, wie er. Ein solches
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Genie aber stellt durch sich eine Biografie dar, schreibt jedoch keine. Und ...
Vollkommenes giebt es auch hier nicht, auBerinderId e e.

...Hat meine Biographie auch nur e i n e r Seite des Lebens Liszt’'s genug
gethan — dann hat sie nach meiner Ansicht etwas Positives erreicht und sich
ihres Daseins nicht zu schdmen.

...Sie fragen mich: ob ich angesichts des ungliicklichen Prognostikon, das
Sie meiner Arbeit stellen, noch den Muth habe weiter zu schreiben? Ich antwor-
te ja. Sie fragen weiter: ob ich Thnen wegen der Wahrheit, die Sie mir sagen,
»zirne“? — und ich antworte: Nein. Wer wegen einer unlieben Wahrheit ziirnt,
treibt eitel Spiel mit ihr — sie nicht vertragen konnen, muss ein moralischer
Schwichling sein. Zu dieser Menschenklasse gehore ich nicht....Diese Fahig-
keit, ruhig und besonnen eine meiner eigenen Ansicht entgegenstehende entge-
gen zu nehmen und zu priifen, werde ich mir immer angelegen sein lassen...

...““Wo ich mich durch das ,,Wie* subjektiv verletzt fiihlen konnte, weise
ich Derartiges von mir, der aufrichtigen und tiefen Verehrung wegen, die ich
fiir Sie hege.

...“So kann ich Thnen nur aufrichtig danken, dass Sie meiner Auffassung
Ihre Gegenansicht geben. Die Ja-Zustimmung allein wird nie einen Fortschritt
oder ein sachliches Vertiefen hervorbringen. Das ist Sache des Nein...Ebenso
kann ich Sie nur bitten, Ihre Bemerkungen wie bisher zu geben, wozu Sie mir ja
eigentlich schon Thre Zusicherung mit den Worten verheiflen — ich stehe Thnen
bei!*

Im August 1878 gibt es nochmal kritische Tone. Lina Ramann antwortet der
Fiirstin: ,,Ich habe nie Thre Gréfle und Capacitét verkannt, weder IThre mensch-
liche noch Thre geistige...setzt aber eine solche Verehrung voraus, dass ich nur
mit Thren Augen sehen? Mit Ihren Gedanken denken? Mit Ihren Gefiihlen fiih-
len kann? Die Reihe der Jahre ist zu lang, wo ich selbstindig den Dingen ge-
geniiberstehe, um auf einmal — Andere fiir mich denken zu lassen. (Lisztiana,
S. 131)

Liszt selbst fiihlte sich in seinen Ideen von Lina Ramann verstanden, wie er
ihr schreibt und sagt. Seine Dankbarkeit driickte sich auch in einigen Geschen-
ken aus, mal schickte er ihr Klavier- und Fliigellampen fiir die Schule, mal
einen praktischen Klavierstuhl. Aulerdem widmete er ihr sein Stiick ,,Trauer-
gondel“. Mehrfach versuchte er, fiir sie einen Ehrendoktor der Universitét Jena
zu erreichen, was immer an deren Statuten scheitert. Im Juni 1877 bekam sie
einen Brief von einer Schiilerin, die sich gerade bei Liszt in Weimar aufhielt. In
ihrem Tagebuch zitiert Lina Ramann aus diesem Brief: ,,Als er neulich von Ih-
nen als Schriftstellerin sprach, (sagte er), so hétte ihn noch Niemand verstanden
...es wire kein Wort ohne Uberzeugung geschrieben — Sie und Thr Charakter
hitten einen groflen Style.” Er hat recht, vielleicht auch darin, als er noch hin-
zufligte ,,Es wire Thnen im Verkehr manchmal etwas leichtgeschiirzte Gewan-
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dung zu wiinschen. Die Toga wére nicht immer bequem.” (Lisztiana, S. 116)
Tatséchlich fallen in ihren Schriften immer der Ernst und die Unbedingtheit
auf. Griindlichkeit, Wahrheit, Sittlichkeit, Konzentration, Fleif3, Ausdauer, Ge-
wissenhaftigkeit, Charakterbildung — das sind Begriffe, die in ihren Schriften
standig auftauchen.

Liszt-Pddagogium

Im Jahr 1902 erscheint eine weitere Arbeit von Lina Ramann, die ihre Bedeu-
tung bis heute nicht verloren hat und deshalb zum 100. Todestag Liszts im Jahr
1986 bei Breitkopf & Hartel im Reprint erschienen ist: das Liszt-Pddagogium
(Alfred Brendel hat dazu ein Vorwort geschrieben). Ahnlich, wie es Jean-Jac-
ques Eigeldinger fiir Chopin getan hat, hat Lina Ramann aus den Angaben von
Liszt- Schiilern dessen miindliche und schriftliche Kommentare zu seinen Wer-
ken zusammengefasst. Besonders August Stradal, Berthold Kellermann, August
Gollerich, Heinrich Porges, Auguste Rennebaum und Ida Volckmann lieferten
Informationen bis hin zu wortlichen Zitaten von Liszt zu den einzelnen Werken.
Lina Ramann schickt dem Band eine Einleitung voraus, in der sie grundsitzli-
che Fragen der Liszt-Interpretation behandelt. Besonders hervorgehoben wird
der Unterschied der Formbildung in Liszts Werken gegeniiber den Werken der
klassischen Zeit. Dort wiirde die Form den Inhalt erzeugen, bei Liszt jedoch der
Inhalt die Form. Die Form sei ,,dort eine feststehende, hier eine, die den Modi-
fikationen der jemaligen Idee folgt* (Liszt-Pddagogium, S. 4).

Ein zentraler Begriff fiir die Interpretation ist dabei der sog. ,,periodische
Vortrag*®. Sie definiert ihn so, dass hierbei ,,die periodischen Rhythmen als Zeit-
einheiten zusammengefasst werden, denen sich beziiglich der Accentuation
(dem Gewicht) der Einzeltakt unterstellt, wie ein Taktteil dem Takt.“ Es geht
also um eine groBrdumige Gestaltung, die nicht durch separate Betonung der
einzelnen Takte zergliedert wird. Sie erldutert: ,,Die sich aus (ihm) ergebende
Elastizitdt der Rhythmen 16st die taktische Fesselung zur Freiheit der Bewe-
gung und zu hoherem Schwung des Ausdrucks, zu gefiithlswahren Accenten und
hochster Gewalt der Sprache; (er) bringt die Architektur des Baues zu leben-
digem Fluss und wahrt zugleich die lichte Durchsichtigkeit ihrer Einzelteile
—in summa: (er) filhrt zum groBen Stil des Vortrages.“ (ebda., S.
4) Diese Sitze korrespondieren auffillig mit der Beschreibung des Spiels gro-
er Musiker durch Michail Kurbatov, den Verfasser einer der ersten wichtigen
methodischen Schriften in Russland (1899). Kurbatov berichtet am Beispiel
von Anton Rubinstein: Wenn man beim Spiel dieser Musiker ein Metronom
hitte mitlaufen lassen, so hitte es alle 8 Takte (oder wieviele Takte jeweils
eine Einheit bilden) mit dem Pianisten iibereingestimmt, dazwischen aber nie
(S. BoII/L. GroBmann, Tonbildung am Klavier, 2011, S. 29). Auch hier geht es
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um die Zusammenfassung groBBerer musikalischer Einheiten und Vermeidung
von standardisierten Betonungen metrischer Schwerpunkte.

Lina Ramann schreibt weiter iiber das Melos in Liszts Musik, dariiber, dass
es bei diesem Begriff nicht nur um Melodien im engeren Sinne geht. Das Me-
lodische durchdringe alle Elemente der Komposition, auch die virtuosen Teile.
Deshalb diirfe das ganze Passagenwerk niemals nur vordergriindig der Bravour
des Pianisten ,,als Steigbiigel” dienen. Sie nennt den Komponisten Liszt einen
lyrischen Tondichter, der auch ,,Rhetore, Rhapsode und Mime* sei.

Das Liszt-Padagogium enthilt insgesamt flinf Teile (,,Serien®) mit Bespre-
chung von jeweils mehreren Werken. Allgemeineren Bemerkungen iiber die
Besonderheiten der jeweiligen Genres, die Entstehungsgeschichte der Werke
u.4. folgen ,,padagogische Glossen®. Hier werden der Charakter des jeweiligen
Stiickes, Details von dessen Form, Erlduterungen zu den pianistischen Aufga-
ben und deren Bewiltigung und teilweise sehr detaillierte Anweisungen zur In-
terpretation angesprochen. Wie oben erwéhnt, finden sich hier auch Zitate von
Liszt selbst.

Als Beispiel fiir ihre Werkerlauterungen folgen nun einige ihrer Kommenta-
re liber die berithmte und viel gespielte Consolation Des-Dur (,,...die ein Noc-
turne am Comersee genannt werden kann®, s. Liszt-Pddagogium, 2. Serie, S. 9)

Zunichst geht es darum, dass die Finger in der Begleitung der linken Hand
die Tasten so lange gedriickt halten sollen, bis sie wieder an die Reihe kommen.
»Harmonids-gebunden‘ nennt sie diese hiufig bei akkordischen Figuren auftre-
tende Spielweise. ,,Ihre Ausfithrung bedingt durchweg eine ruhigste Hand, in
der sich gleichsam die Ruhe der Natur verkorpert®. ,,Bei Liszt ruhten im pp die
nicht-spielenden Finger, mehr schwebend als sie niederdriickend, auf den Tas-
ten: ohne ,,wilde Luft zwischen Finger und Taste. Dieses Legatissimo wandte
er haufig bei dhnlichen Begleitungsformen und Stimmungen an.* (ebda., S. 9)
Liszt selbst drgerte sich offenbar iiber buchstabengetreue Ausfithrung solcher
Figuren: ,,Durch Abendstille in Triolen zu rudern, entsprach nie meinem Ge-
schmack — : keine Rhythmik a la Hiinten!* (ebda.) Es folgen Bemerkungen zur
Phrasengestaltung der Melodie, zu den klanglichen Balancen, zum Fingersatz
usw.

Eine wichtige Bemerkung betrifft die Notation: ,,Es bleibt festzuhalten, dass
sowohl die Bogenbezeichnung des Meisters, als auch seine Schreibweise der
Achtel-, Sechzehntelbalken u.a. als Vortragszeichen zu behandeln sind* (ebda.,
S. 9). Das heifit, man kann aus solchen Details z.B. Informationen iiber die
Phrasierung bekommen.

Zu Unrecht ist Lina Ramann etwas in Vergessenheit geraten. Aber in einem
kleinen Band aus dem Jahr 2004 mit dem Titel ,,GroB3e Klavierpddagogen der
Vergangenheit™ der russischen Autorin Svetlana Grienstein findet sich ein Ar-
tikel liber Lina Ramann; sie steht dort neben Bernard Logier, Friedrich Wieck
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und Margit Varré. Es gibt also gute Griinde, sich mit Lina Ramann wieder zu
beschéftigen.
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Tomi Mikela

Sibelius und sein Steinway.
Fantasie und Werkgenese unter Beriicksichtigung der Imagebildung

Ein bisher kaum beachtetes Klavierfragment in As-Dur' von Jean Sibelius
(1865-1957) dient im Folgenden als Indiz fiir seine kreativen Prozesse, ein
knapper Uberblick iiber sein Klavierschaffen trigt zum Kontext bei. Zudem
werden Sibelius-Portraits, vorzugsweise am Fliigel, und Anekdoten zu seiner
Pianistik als reziproke Aspekte der Imagebildung analysiert. Als Student spielte
er Violine, aber mit zunehmendem Alter improvisierte er vor allem am Klavier,
ab 1915 auch am eigenen Steinway. Das Fragment von 1887 veranschaulicht
die Einbildungskraft des jungen Kiinstlers, der sich noch nicht als hauptamtli-
cher Tonsetzer verstand. Objektiv vermittelt es zwischen Klavier- und Chormu-
sik sowie zwischen Fantasie und Skizze als Paratext. E. T. A. Hoffmanns Kreis-
leriana sowie Gedichte von Viktor Rydberg (1828-1895), August Strindbergs
Jugendidol,”> werden hier erstmalig als Faktoren der Entstehung des Fragments
beriicksichtigt, das als Manifestation des ersten musikalischen Gedankens in
Impromptu fiir vierstimmigen Frauenchor und Orchester in Es-Dur op. 19 von
1910 entlarvt wird.?

1. Von ,,Aubade‘ zum ,,strahlenden Chor

Das Fragment von 1887 ist kein Kunstwerk, das auf seine feierliche Auffiih-
rung und Aufzeichnung wartet, sondern hdchstwahrscheinlich die Niederschrift
einer Fantasie. Als Notenblatt ist es aufwendig gestaltet, es wurde jedoch nicht
als Klavierstiick weiterverarbeitet. Es stellt die beildufige Textfindung beim fiir
Sibelius typischen ,,Schmieden” am Material dar.* Das Arbeiten am Material

1 Autograf o. D. in der Universititsbibliothek Helsinki (Coll. 0765/1). Im Werkverzeichnis unter JS 46,
~Reinschrift”; sieche Fabian Dahlstrom, Sibelius-Werkverzeichnis. Thematisch-bibliographisches Ver-
zeichnis seiner Werke, Wiesbaden: Breitkopf & Hartel, 2003, S. 516. Demnach stammt die Datierung
von Folke Grasbeck, und sie ist unsicher, obwohl einige Arbeiten im gleichen Ms.-Korpus, Skizzen zum
Klaviertrio D-Dur (JS 209) etwa, eindeutig vom Sommer 1887 sind. Im Folgenden wird davon ausge-
gangen, dass die Datierung stimmt. Siehe auch Grésbeck, Youth Production for Solo Piano (1), Complete
Sibelius 48, BIS-CD 1067, 2000.

2 Aus dem Jugendidol wurde spiter ein kiinstlerisches Feindbild. Siehe Birthe Sjoberg, Dialog eller
dynamit. Viktor Rydberg och August Strindberg — fortryckets fiender, Moklinta: Gidlunds, 2018. Sibelius
kannte Strindberg und dessen Ehefrau Harriet Bosse und komponierte fiir sie die Schauspielmusik zu
Svanehvit (Schwanenweil3; op. 54, 1908).

3 Diesen Werktitel benutzte Sibelius auch herkommlich, fiir sechs Klavierkompositionen von 1894:
Sechs Impromptus op. 5. Nr. 5 und 6 gibt es auch fiir Streichorchester. AuBlerdem heifit eines der Vier
Stiicke fir Klavier und Violine oder Cello Impromptu (op. 78 Nr. 1, 1915).

4 Zum Begriff des Schmiedens vgl. Brief von Sibelius an Axel Carpelan vom 20. Mai 1918: ,,Wie
immer, so ist das Bildhauerische im Vordergrund in meiner Musik. Daher dieses Schmieden an der ethi-
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erfolgte kontinuierlich. Werke entstanden situativ und aus unterschiedlichen
Griinden — gelegentlich fremdbestimmt als Auftragskompositionen oder in
Geldnot, am autonomsten dagegen die sieben Sinfonien; bei der Achten nahm
sich der {iber Siebzigjéhrige ungeachtet des Driangens der internationalen Mu-
sikwelt® das Recht auf Nichtvollendung. Sein schopferischer Modus impliziert,
dass einzelne, quasi kontextlos entstandene Ideen sowie Details von unfertigen
Projekten und Fragmenten in spéteren Projekten, die eine Opuszahl tragen, ge-
sucht werden diirfen.

Sibelius wollte kein Vertreter der ,offenen‘ Kunst oder der Postmoderne
sein, sondern ein Werkschaffender im klassischen Sinne.® Mehrfach und stets
eindeutig erklérte er seinen Willen gegen die Verdffentlichung des Unvollende-
ten, des noch nicht Werkhaft-Gefestigten. Nur Vollendetes hielt er fiir repriasen-
tativ, vom Ubrigen sollte niemand erfahren. Kam es nach Urauffithrungen zu
Anderungen, wurde das Urspriingliche versteckt oder verbrannt. Nicht einmal
zeigen wollte er seine unverdffentlichten Blétter, darunter fertige aber aus sei-
ner Sicht nicht gelungene Stiicke (viele aus den 1880er Jahren, womoglich aus
Sentimentalitdt aufgehoben), weshalb der spitere Museumsgriinder Otto An-
derson (1879-1969) in Turku sein Buchvorhaben fallen lieB3.” Das &ffentliche
Bild eines selbstkritischen und qualitdtsbewussten Tonsetzers, eines Garanten
der nordeuropéischen Wertarbeit, war Sibelius wichtig. Die Witwe Aino (1871—
1969) und die Tochter® verteidigten seine Ideale gegen Begierden des Marktes’

schen Linie, die mich ganz in Anspruch nimmt.” Vgl. ausfiihrlich in Tomi Médkeld, Poesie in der Lufi.
Jean Sibelius — Studien zu Leben und Werk, Wiesbaden: Breitkopf & Hértel, 2007, S. 130f. bzw. in der
bevorzugten zweiten Fassung: ders., Jean Sibelius, Ubers. von Steven Lindberg, Woodbridge: Boydell,
2011, S. 106f.

5 Zu den bisher in der Sibelius-Literatur diskutierten Griinden fiir die Nichtvollendung sei als Hypothe-
se hinzugefiigt, dass die weltweite Aufmerksamkeit, die Dmitri Schostakowitsch mit seiner Leningrader
Sinfonie op. 60 (1942) auf sich zog, von Sibelius ablenkte und diesen eventuell nachhaltig entmutigte.
Es waren vielfach dieselben amerikanischen und britischen Dirigenten, die sich vorher um Sibelius und
jetzt um die Auffithrungsrechte von Schostakowitsch bemiihten. Wohl erst 1945 gab Sibelius das Sinfo-
nie-Projekt endgiiltig auf, aber es stockte schon lange davor.

6 Im Folgenden wird Literatur zu Sibelius selten angegeben, denn es handelt sich liberwiegend um
finnische und wiederholt zitierte Passagen. Neben Mékeld, Poesie in der Luft und ders., Jean Sibelius
siehe ders., Jean Sibelius und seine Zeit, Laaber: Laaber, 2013. Zuvor nicht veroffentlichte Anekdoten
finden die Leser in Pekka Hako und Kimmo Korhonen, Eldmdn mosaiikki. Jean Sibelius sdveltdjind ja
ihmisend, Helsinki: Siltala, 2015.

7 Das heutige Sibelius-Museum an der Abo Akademi in Turku wurde von ihm 1949 als Musikmuseum
gegriindet.

8 Am lingsten lebte die fiinfte Tochter Margareta (1908—1988), Geigerin und Ehefrau des Dirigenten
Jussi Jalas (Blomstedt, 1908—1985). Dieser Autor absolvierte Kammermusik bei ihrem Sohn Tapio
Jalas (1941-1993), als dieser neben seinem Lehrauftrag an der Sibelius-Akademie Fachbereichsleiter
fiir F16te im Paijét-Hameen konservatorio in Lahti war. Die wichtigsten Entscheidungen wurden in der
Erbengemeinschaft allerdings von den in der Privatwirtschaft titigen Mitgliedern getroffen oder zumin-
dest geprégt, nicht von den wenigen Musikern, insbesondere der Familie Jalas.

9 Der Umgang mit den Mérkten dnderte sich um 2007 mit der Vermarktung des als Trademark geschiitz-
ten Namens. Fiir einige Zeit gab es sogar www.jeansibeliusshop.com. Es ist unklar, warum es um die
Unternehmung, deren Ziel es um 2007 war, vor allem Luxus- und Werbeartikel mit dem Namen Sibelius
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und der Wissenschaftler.!® Nur vereinzelt erlaubten sie Auffithrungen der ersten
Fassungen, insbesondere vom Violinkonzert op. 47 (1991) und von der fiinften
Sinfonie op. 82 (1995). Erst die nichste Generation liel Skizzen und Fragmente
auffithren und aufnehmen, erlaubte skurrile Bearbeitungen und gewéhrte unein-
geschriankt Einsicht in die Quellen (Briefe, Tagebiicher, Notizen usw.).

Sollte dem Kiinstler das Recht zustehen, iiber seinen Tod hinaus zu ent-
scheiden, welche Friichte seiner Fantasie der Offentlichkeit prisentiert werden,
auch wenn er es versdumt oder unterlassen haben sollte, diese eigenhindig zu
vernichten oder fiir die Vernichtung zu sorgen? Diirfen die Besitz- und Eigen-
tumsrechte an Materialien zum kiinstlerischen Schaffensprozess, was ja etwas
Intimes und nicht nur Materielles ist, im gleichen Malie uneingeschriankt an die
Erben libergehen wie Geld und Gebrauchsgegenstinde, zumal auch der evtl. zu
versteuernde Wert kaum korrekt zu ermitteln ist, wenn eine Reinschrift etwa
als archiviertes Dokument einen geringen Wert hat, als Partitur im Zuge der
Auffithrung aber je nach Erfolg auch einen hohen, zumal so lange die Schutzge-
biihren fillig sind (im Falle von Sibelius bis 2027)? Sollten nicht etwa dhnliche
Prinzipien walten, wie manchenorts die Schusswaffen betreffend, fiir welche
die Erben den verstindigen Umgang aufwendig nachweisen miissen? Aus all
dem ldsst sich auch nicht das Recht ableiten, die Vernichtung oder Vernach-
lassigung der Hinterlassenschaft testamentarisch festzulegen, genau so wenig
wie niemand die Verbrennung eines vererbten Waldes unter Naturschutz oder
die gezielte Verschmutzung eines eigenen Teiches legal durchsetzen darf. An
dieser Stelle kann diese urheberrechtsphilosophische Debatte indes nicht wei-
tergefiihrt werden.

Das Fragment von 1887 (siche Abbildung 1) fiillt ein handelsiibliches No-
tenblatt mit sechzehn Liniensystemen aus. Der Notentext endet auf dem vier-
zehnten System mit der einstimmigen Andeutung einer Wiederholung des An-
fangs vom dritten und vierten System. Die ersten sechzehn Takte stehen im
Viervierteltakt, ein achttaktiger Abschnitt im Dreivierteltakt folgt in E-Dur, das
tiber die Dominante (H’) erreicht wird, nachdem As-Dur als Gis-Dur umgedeu-
tet wird. Bemerkenswert sind die ersten zwei Liniensysteme: Dem ersten Teil

zu vermarkten, nach einer Weile ruhig wurde. Die Pldne waren groBziigig, aber nur wenige Produkte
findet man heute auf dem Markt. Neben Familienmitgliedern beteiligten sich auch einige Musikwissen-
schaftler vor 2007 an der Planung. Womdglich waren die Beteiligten iiber die Debatte um Sibelius-Zi-
garren, -Fiiller, -Flaschenoffner, -Champagner und -Weine (es gibt sie noch, quasi als Konkurrenz fiir den
Chopin Wodka) etc. iiberrascht. Siehe o. A., ,,Suku tekee Sibeliuksesta brandin®, in: Talouseldmd vom
8. Oktober 2007 (https://www.talouselama.fi/uutiset/suku-tekee-sibeliuksesta-brandin/f42323ae-fd04-
3453-ac23-b41602f01116, zuletzt tiberpriift am 20. Januar 2020).

10 In diesem Aufsatz gilt das generische Maskulinum. — Als Erster genoss Erik Tawaststjerna (1916—
1993) das Vertrauen, so dass er schon um 1960 Zugang zu vielen Quellen bekam, was seine fiinfteili-
ge Sibelius-Biographie (1965-88) ermdglichte. Dariiber hinaus wirkte er in der Jury des Tschaikow-
sky-Klavierwettbewerbs 1970 (1. Preis: Wladimir Krainew und John Lill) und 1974 (1. Preis: Andrei
Gawrilow) mit und war Vater des Klavierprofessors Erik T. Tawaststjerna (geb. 1951).
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des eigentlichen Stiickes geht ein Vorspiel voraus. Rechts oben, graphisch als
Teil des Vorspiels konzipiert, ist eine Zeichnung mit Sonne, Wolken, Wasser
und iippigen Uferpflanzen, die einen groBflichigen As-Dur-Akkord umrahmen,
so dass dieser wie eine streifenformig gebrochene Reflektion der Sonne auf
der Wasseroberflache liegt — entweder ein Indiz fiir das Entstehungsumfeld, ein
Hinweis auf ein Programm oder eine bedeutungslose Kritzelei.

BH

|

Abbildung 1. Fragment in As-Dur (JS 46). Autograf in Coll. 0765/1 der Universitétsbibliothek Helsinki.
Die Veroffentlichung erfolgt mit Genehmigung von Jaakko Ilves und Sibelius-Kollegium, Helsinki.
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Das Fragment stellt insofern die Vorstufe eines spateren Meisterwerks dar,!! als
das einstimmige chromatische Vorspiel mit Trillern im piano pianissimo, das in
einem As-Dur-Akkord miindet, auch zu Beginn des Impromptus op. 19 (1910;
siehe Notenbeispiel 1)'2 vorkommt. Gewiss kann die Ahnlichkeit zufillig sein. "3
Nicht einmal Sibelius muss die motivische, harmonische und gestische Ahn-
lichkeit gemerkt haben; als er nach Zitaten und Ahnlichkeiten mit der traditi-
onell finnischen ,,Volksmusik* oder Stilanleihen (Chopinesque Klavierstimme
in einigen Liedern, Wagner dhnelnde Stellen usw.) gefragt wurde, wies er auf
das ausgelichene Material als Tradition hin. Das kompositorische Zitieren war
ihm entweder unbewusst oder peinlich. Selten sind die motivisch-thematischen
Ahnlichkeiten zwischen zwei Projekten jedoch so offensichtlich wie zwischen
dem Fragment von 1887 und op. 19.

In der Regel passte Sibelius seine ersten Gedanken nach und nach den Kon-
ventionen an,'* und so scheint er das Origindr-Multimediale von 1887, das den
Beginn des Fragments auszeichnet, 1910 in einer fiir eine wertkonservative
Komposition eher brauchbaren Art revitalisiert zu haben. Mdglicherweise hing
die Entstehung des Fragments aber auch mit dhnlichen Sujets oder sogar Anre-
gungen zusammen wie das Impromptu. Dabei fillt der Anfang auf, einschlief3-
lich der Zeichnung von Sonne, Wasser und spektakuldren Uferpflanzen, die an
die Flora des Nildeltas erinnern. Die Zeichnung gehort wohl zur Komposition
im engeren Sinne, kann aber auch eine bildliche Vision reflektieren, die mit der
der Skizze vorausgegangenen Improvisation und Inspiration zusammenhing.
Der Text des Chor-Impromptus zu Rydbergs antikisierenden Gedichten ,,Bac-
chuspriester (Aus einem Tempel am Strande auf der anderen Seite) und ,,Junge
Hellenen (Zu Zithertdnen aus einem blumengeschmiickten Boot)* aus dem be-
rithmten Zyklus Livsiust och livsleda [Lebenslust und Lebensleid] (1891) passt
jedenfalls zu der Zeichnung: ,,.Du, der die Sterne im strahlenden Chor fiihrst*
usw.!"> Im ersten Gedicht meint Rydberg wohl den Mond, im zweiten die Sonne,
doch er benennt die Himmelskdrper nicht.

11 In der Sibelius-Forschung ist auch das bisher nicht thematisiert worden.

12 Eine erste Fassung von op. 19, ohne den im Folgenden studierten Anfang, entstand 1902; sie enthalt
nur das zweite Gedicht resp. den zweiten Teil des Ganzen (s. u.). Vgl. Jean Sibelius. Simtliche Werke,
Serie VII: Chorwerke, Band 3: Werke fiir Chor und Orchester opp. 19, 28, 29 und 30, hrsg. von Sakari
Ylivuori, Wiesbaden u. a.: Breitkopf & Hértel, 2019. Der kritische Bericht zu op. 19 (ibid., XVIf.) be-
handelt das in der vorliegenden Studie Angesprochene nicht.

13 Davon scheint die Forschung auszugehen und die Sache ist bisher nicht diskutiert worden.

14 Das lieie sich auch am Violinkonzert op. 47 (1903/1904-05) demonstrieren, von dem es seit 1991
beide Fassungen auf CD gibt (BIS 500 mit Leonidas Kavakos, Osmo Vinské und Sinfonia Lahti). Das
Konzert sowie einige andere Werke (die Sinfonien Nr. 2 und 5, Schauspielmusiken u. &. als Vorstufen
von Orchestersuiten) lohnen sich in mehreren Versionen, weil auch die erste Fassung von Sibelius fiir
eine Auffiihrung vorbereitet, danach indes revidiert oder arrangiert wurde.

15 ,,Backospréster [Fran ett tempel & andra sidan stranden]* und ,,Unge hellener (Vid cittrans toner fran
en blomsterprydd bat.): ,,Du, som leder stjarnornas strdlande kor, / de nattliga jubelhymnernas drott, /
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© 1910 by Breitkopf & Hartel, Leipzig
* Bps: Andante (2.) Revised edition: © 2019 by Breitkopf & Hiirtel, Wiesbaden

Notenbeispiel 1: Jean Sibelius. Samtliche Werke, Serie VII: Chorwerke, Band 3: Werke fiir Chor und
Orchester Opp. 19, 28, 29 und 30, hrsg. von Sakari Ylivuori, Wiesbaden u. a.: Breitkopf & Haértel,
2019, S. 43.

© 1910 by Breitkopf & Hartel, Leipzig.

Revised edition © 2019 by Breitkopf & Hartel, Wiesbaden.
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Das Wort ,,strahlenden® (im Original ,,strdlande®) wird im Impromptu mit
einem tiiber zehn Viertelnoten im Andante ausgedehnten As-Dur-Dreiklang mit
der Terz im Bass und in der Oberstimme gekoppelt. Davor gibt es eine sylla-
bisch-chromatische Steigerung in langsamen Duolen im Zwdlfvierteltakt (An-
dante): ¢!, des!, d!, /' und es’. Das Fragment beginnt mit einem Triller-Vorspiel
auf c?/des’, des’/d’, d’/es?, es’/e’ und e%/f in ganzen Noten und ohne Tempoan-
gabe.'® Die prachtvolle Zeichnung umrahmt den anschlief3end tiber vier Okta-
ven ausgebreiteten As-Dur-Dreiklang mit dem Grundton im Bass und der Terz
in der Oberstimme.

Den 1891 verdffentlichten Rydberg-Text diirfte Sibelius 1887 nicht gekannt
haben, es sei denn ihm war eine heute verschollene Textform (Verdffentlichung
in einer Zeitschrift o. 4.) zugénglich.!” Eine biographische Nihe zwischen den
Kiinstlern und damit die Moglichkeit zum Austausch von Texten, auch iiber
Vertraute, ist indes nicht bekannt. Spéter vertonte Sibelius einige andere Ryd-
berg-Gedichte: fiir Gesang und Klavier Skogsrdet (Die Waldnymphe, JS 171,
1888-89?)!%, die gleichnamige Tondichtung op. 15 (18957?), das Chorlied
Athenarnes sang (Gesang der Athener) op. 31 Nr. 3 (1899), das Melodrama
Snéfrid (Schneefried) op. 29 (1900) und die Lieder Héstkvdll (Herbstabend)
op. 38 Nr. 1 (1903), Vattenplask (Wassermurmeln) op. 61 Nr. 2 (1910), Vi ses
igen (Auf Wiedersehen) op. 72 Nr. 1 (1914), Kyssen (Der Kuss) op. 72 Nr. 3
(1915) und Salem op. 113 Nr. 6 (1927/1948). AuBerdem gab es 1912 einen Plan
zur Vertonung von Rydbergs Goternas sdang (Gesang der Goten) und 1915 wie-
der zu der Livslust-Sammlung. Insbesondere im Lied Hostkvdll (s. 0.) begegnet
uns die Thematik von 1887 und 1910 wieder: ,,Die Sonne geht unter und der
Mond wandert mit wehmutigen Sinnen iiber den See® usw.!® Hostkvdll stammt
von 1881 und wurde 1882 publiziert, so dass auch dieses Gedicht die Zeich-
nung von 1887 hitte inspirieren kénnen.

skone olympiske gosse, / kom, o kom med sviarmar av yra, naxiska ungmér, kom! / kom med nymfers
flock, som kring dig i nattlig kordans / fira sin konung Iackos!* usw.

16 In Dahlstroms Werkverzeichnis (S. 516) steht, dass die Triller mit vier Vertiefungszeichen in As-Dur
stehen, aber Sibelius schreibt Versetzungszeichen erst fiir den As-Dur-Klang, die Triller vor As-Dur nur
auf einem System mit G-Schliissel (also nicht eindeutig als Klaviersatz), nicht auf zwei Systemen mit
zwei Schlisseln in G und F wie das Werkverzeichnis angibt. Denkbar wire also auch eine andere oder
erweiterte Besetzung.

17 Rydbergs Debiitroman Singoalla (1857) erschien 1895 in der finnischen Ubersetzung eines Bekann-
ten von Sibelius, Juhani Aho. Wann Aho damit begann und wie intensiv die Rydberg-Rezeption in Finn-
land in den 1880er Jahren war, ist ein Desiderat der Forschung. Schwedisch wurde in Finnland gelesen
und gesprochen, insbesondere auch im Umfeld von Sibelius.

18 Wohl erst 1990 fiihrte Gustav Djubsjobacka dieses Rydberg-Lied mit Sauli Tiilikainen (Bariton) im
Finnischen Rundfunk auf. Die Erstausgabe erfolgte in Jean Sibelius. Scimtliche Werke, Serie VIII: Wer-
ke fur Singstimme, Band 4: Solo-Lieder mit Klavier ohne Opuszahl [...], hrsg. von Jukka Tiilikainen,
Wiesbaden u. a.: Breitkopf & Hartel, 2005, S. 16-29. Die Klavierstimme ist effektvoll, quasi in stilo
fantastico, vielfach in gebrochenen Akkorden gefiihrt.

19 ,,Solen gér ned, och molnen vandra med vefullt sinne hin 6fver skummande sjo, 6fver susande sko-
gars skymning.* usw.
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Verbindungen zwischen Rydberg und Finnland gab es viele. Die dritte
Auflage des populdren Romans Singoalla (1876) erginzte er mit einer ersten
Version des Hostkvdill-Gedichts im traditionell finnischen Versmaf. Sibeli-
us’ Privatsekretdr Santeri Levas schreibt in Nuori mestari (Der junge Meis-
ter, 1957), dass u. a. Rydberg zu Sibelius’ ,,Lieblingslektiire” als Jugend-
licher gezéhlt hatte (Levas: ,als junger Bube®, also vor 18807). Unabhén-
gig vom Kompositionsvorhaben berichtet Sibelius von seiner Rydberg-
Lektiire am 1. Januar 1892, wenn er zu Rydbergs Vapensmed (Waffen-
schmied) von 1891 in einem Brief an die Verlobte bemerkt: ,,ein gutes Buch*.?

Folke Grasbeck hat das Fragment ,,Aubade genannt,?! ein morgendliches
Liebeslied, aber eigentlich sieht man gar nicht, ob die Sonne auf dem Bild
auf- oder untergeht. Mangels Alternativen und Interesse am Dokument hat
sich der Titel etabliert; er steht sogar im Werkverzeichnis. Mit Blick auf die
Weiterentwicklung des Projekts als Impromptu wire eine auf die symbolreiche
Strand-Thematik Rydbergs angepasste Titelgebung denkbar, die fiir den Dichter
seit dessen frithen Flora-Gedichten (1863) zentral war. Die Suche nach dem
Kontext sollte bei Rydberg nicht Halt machen, zumal kiinstlerische Inspiration
selten eindimensional erfolgt; dazu tragt auch das Komponieren ,,am Material*
bei. Was konnte Sibelius’ Fantasie zum chromatischen Triller-Vorspiel im Stil
der freien Einleitungen,” von denen in Carl Czernys Systematischer Anleitung
zum Fantasieren auf dem Pianoforte op. 200 und bei Friedrich Wieck die Rede
ist, noch angeregt haben?*® Wegen der Tonart fallt die folgende Passage aus
Kreisleriana auf:

,Kreisler griff nun pianissimo mit gehobenen Ddmpfern im Bafl den vollen
As-Dur-Akkord. Sowie die Tone versduselten, sprach er: Was rauscht denn so
wunderbar, so seltsam um mich her? — Unsichtbare Fittiche wehen auf und nie-
der — ich schwimme im duftigen Ather. Aber der Duft ergléinzt in flammenden,
geheimnisvoll verschlungenen Kreisen. Holde Geister sind es, die die goldnen
Fliigel regen in iiberschwenglich [sic] herrlichen Kldangen und Akkorden.?*

Wer bei dem Fragment von 1887 an Hoffmann denkt, erinnert sich wohl
auch an Chopin, der 1836 seine Kreisler’sche Konzertetiide in As-Dur op. 25

20 In der Literatur wird dieser Brief gedeutet, als hitte Sibelius Rydberg mehr als Dostojewski ge-
schitzt. Sibelius schrieb indes nur, dass er Dostojewskij mehr schitze als Turgenew.

21 Grisbeck, Youth Production, 2000.

22 Diese Praxis ist auch unter Musikern wenig bekannt, wie der Autor in diversen Gespriachen hat
feststellen diirfen.

23 Czernys Buch erschien bei Diabelli 1829. Die ,,Vorspiele* behandelt Czerny als ersten Typus des
,Fantasierens™ (§ 5.1) vor den ,,Cadenzen und Fermaten® (§ 5.2) etc. Zu Wieck siche Tomi Méikeld,
Christoph Kammert6ns und Lena Esther Ptasczynski (Hrsg.), Friedrich Wieck — Gesammelte Schriften
tiber Musik und Musiker [...] mit einer Einfiihrung [von Tomi Mékeld], Frankfurt am Main u. a.: Peter
Lang, 2019.

24 E.T. A. Hoffmann, Fantasiestiicke in Callots Manier. Kreisleriana, Teil 2, Nr. 3 (,,Kreislers musika-
lisch-poetischer Klubb*), Bamberg: Kunz, 1815.
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Nr. 1 schrieb. Sucht man dagegen (wie bei Sibelius iiblich) nach dem regio-
nalen ,,Naturzusammenhang®,” stehen der Aufenthaltsort beim Komponieren
und die mit der Umgebung zusammenhédngenden Befindlichkeiten im Mit-
telpunkt. Der Rydberg-Bezug wiederum lokalisiert Sibelius im Kontext ei-
ner skandinavischen Kultur. So wird der Deutungsrahmen (kultur-)politisch.

Tatsédchlich verbrachte Sibelius den Sommer 1887, als das Fragment wohl
entstand, auf der siidwestfinnischen Ostseeinsel Korpo, etwa auf der Hohe der
norddstlich von Stockholm gelegenen Nor- und Séderréra, wo 1964 Ferien auf
Saltkrokan (Vi pa Saltkrdkan) gedreht wurde. Allerdings wirken nicht einmal
die Pflanzen auf der Zeichnung des Fragments nordeuropéisch, auch wenn die
Vegetation in mancher windgeschiitzten Korpo-Bucht {ippiger als auf ,,Saltkro-
kan* sein mag. Sibelius’ Vision ist zum Teil exterritorial.

Unklar ist, warum das Ganze etwas mit Liebe zu tun haben soll, was der
inzwischen gingige Titel ,,Aubade® des Fragments ja streng genommen impli-
ziert. Die traditionelle Charakteristik der von Sibelius gewahlten Tonart deutet
zwar auf ein morgendliches Liebeslied hin, aber die spitbarock-empfindsame
Tonartcharakteristik galt fiir Sibelius nicht, denn er erlebte Tonarten synésthe-
tisch-subjektiv. Rydberg- oder Hoffmann-Lektiire ist um 1887 nicht belegt, aber
der Stellenwert der mittel- und siideuropdischen Bildungsgiiter war fiir das Mi-
lieu, in dem Sibelius damals und auch spéter lebte, typisch. Auf Korpo befand
er sich in der Gesellschaft gebildeter Frauen, und der Einfluss von Frauen auf
sein Denken war stets grof3; seine Frau Aino ist de facto Initiatorin und Co-Au-
torin fast aller Werke von ihm zu finnischen Sujets, einschlieBlich Kalevala!
Gut vorstellbar ist eine Abendunterhaltung, bei der eine Freundin Rydberg oder
Kreisleriana vorlas, wonach sich der Einundzwanzigjahrige im Salon des Guts-
hofes ans Klavier setzte und eindrucksvoll ,,mit gehobenen Ddmpfern im Baf}
den vollen As-Dur-Akkord* griff und davor die Tone kurz ,,versduseln® lie und
chromatisch trillerte.

2. Sein Fliigel

Die Fach- und Nachwelt, die Spezialisten ausgenommen,? hat Sibelius weder
als Pianisten noch als Klavierkomponisten in Erinnerung, zumal im Verhiltnis
zu seiner Bedeutung als Sinfoniker. Im Kontext der kleinformatigen Klavier-
musik der Ara lassen sich etliche Einzelstiicke und Zyklen aber verteidigen:

25 Siehe Mikeld, Poesie in der Luft, S. 11, 25, 157 passim.

26 Besonders zu empfehlen sind Eero Heinonen, Sibelius. Published original works for piano — com-
plete edition, Finlandia 8573-80776-2 (2000), aber auch Janne Mertanen, Sibelius Piano Works, Sony
Classical 888751614222 (2015) und Erik T. Tawaststjerna, Jean Sibelius: The Complete Original Piano
Music, BIS 278 (1984).
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Zehn Klavierstiicke op. 24 (1895-1903), u. a. die Romanze in A-Dur (1895), die
Alexander Siloti spielte.

Kyllikki. Drei lyrische Stiicke op. 41 (1904), eine Art Programmsonate, vgl. Gl-
enn Gould 1977.7

Zehn Klavierstiicke op. 58 (1909), polylinear.

Drei Sonatinen op. 67 (1912), Monumente des ,,Jungen Klassizismus®, vgl. Gl-
enn Gould 1977.

Bagatellen op. 34 (1913-16) und Pensées lyriques op. 40 (1912—16), quasi ein
Album fiir die Jugend.

23 Morceaux in drei Sammlungen: op. 75 (1914-19) von 1919, op. 76 (1911—
19) und op. 85 (1916-17).

Fiinf Skizzen op. 114 (1929), innovativ-linear.

Finlandia op. 26 (1900) und Valse triste op. 44 Nr. 1 (1904), effektvoll arran-
giert.

Sechs finnische Volksweisen (1902—03), originell modern gesetzt.

»lch komponiere in meinen Mufestunden. Das Klavier interessiert mich tat-
sdchlich nicht, denn es kann nicht singen®, zitiert ihn Bengt de Torne, wogegen
Santeri Levas 1960 in Jédrvenpddn mestari [Jarvenpdds Meister] anerkennend
schrieb:

»Sibelius’ eigene Auffassung von seinen Klavierstiicken war génzlich anders. Er schitzte sie sehr
und hielt den Standpunkt der Kritiker fiir ungerecht. [...] ,Ich weiB, dass sie eine sichere Zukunft
haben, ich wei} es ungeachtet dessen, dass sie zur Zeit ganz und gar in Vergessenheit geraten sind.*
[...] Sibelius figte noch hinzu, dass seine Klavierstiicke wohl eines Tages genau so beliebt sein
wiirden, wie die von Schumann.*

Uber diesen Bericht hinaus sind AuBerungen von Sibelius zu Robert Schumann
nicht bekannt. Fiir ihn interessierte sich aber Ferruccio Busoni, als er von Sep-
tember 1888 bis Mai 1890 in Helsinki arbeitete und sich mit Sibelius befreun-
dete.?® Falls dieser von Schumanns Plan zur ,,Sinfonischen Fantasie fiir grof3es
Orchester (Sinfonie Nr. 4 d-Moll op. 120) wusste — Busoni konnte dariiber
gesprochen haben —, verdréngte er es; er betrachtete sich selbst als Pionier der
,Sinfonischen Fantasie®. Uber Schumanns Plan fiel dagegen der Schatten von
Beethoven, der eine Sonate ,,quasi una fantasia“ usw. komponiert hatte. Termi-

27 Glenn Gould, Sibelius, Columbia Masterworks 88697148412 (1977). Vgl. auch Glenn Gould, ,,The
Piano Music of Sibelius®, in: The Glenn Gould Reader, hrsg. von Tim Page, New York: Alfred A. Knopf,
1984, S. 104-107, hier S. 104: ,,Sibelius never wrote against the grain of the keyboard. At its best, his
style partook of the spare, bleak, motivically stingy counterpoint that nobody south of the Baltic ever
seems to write. And at — not its worst — its most conventional, perhaps, his keyboard manner is still a
far cry from the generalized, octave-doubling-prone textures espoused by most of his contemporaries.*
28 Vgl. Ferruccio Busoni. Selected Letters, iibers. und hrsg. von Antony Baeumont, London: Faber
and Faber, 1987, S. 22-46, und Tomi Mékeld, Friedrich Pacius. Ein deutscher Komponist in Finnland,
Hildesheim, Olms, 2014, S. 258f. Sein Insistieren auf Steinway (anstelle des vorhandenen Bosendorfers)
wird am 3. Mérz 1889 von Maria Collan, Pacius’ Tochter und Ehefrau des Pianisten und Komponisten
Karl Collan, wenig verstdndnisvoll kommentiert.
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nologisch wurde das Projekt von Hector Berlioz’ Episode de la vie d'un artiste,
symphonie fantastique en cing parties op. 14 sowie Johann Matthesons und
Johann Gottfried Walthers pointierte Gedanken zum ,,stilo Fantastico* beein-
flusst: ,,von allem Zwang ausgenommene Art zu componiren®.

Aus biographischer Sicht bildet der 8. Dezember 1915 einen Wendepunkt:
Sibelius bekam seinen ersten eigenen Fliigel, den Steinway Nr. 171251, als
Geschenk der Musikliebhaber zum 50. Geburtstag. Nach dem Fest markier-
te ihn ein Gerichtsvollzieher als beschlagnahmt, denn Sibelius hatte Schulden.
Mit Hilfe einer zweiten Sammlung wurde die Pfaindung abgewendet. Der un-
mittelbare Einfluss des fabrikneuen Fliigels auf Klavierstiicke festzumachen
ist schwer, denn die genaue Datierung ist selten moglich. Oeillet (Die Nelke)
op. 85 Nr. 2 stammt wohl aus der ersten Jahreshélfte 1916 und konnte eine Re-
aktion aufs Instrument sein. Andere Griinde fiir das changierende Niveau diirf-
ten ausschlaggebend gewesen sein. Ein gepflegter Fliigel hilft beim Komponie-
ren auch nicht unbedingt, beim gewohnlichen Fantasieren schon eher. Dass ein
gutes Klavier den Komponisten ablenken kann, genauso wie ein zu gutes Gehor
den Komponisten mit der Welt der Wohlklédnge und nicht mit dem nur Denk-
baren verbindet, hat dieser Autor im Gesprich mit Charlotte Seither vor vielen
Jahren schon verstanden. Als sie in Magdeburg wirkte, galt es einmal eine be-
sonders lange Pause zwischen Seminar und Priifung zu iiberbriicken. Sie sollte
den besten Fliigel des Hauses zum Fantasieren und Komponieren bekommen,
doch sie lehnte es ab und wollte zu einem verwahrlosten Klavier. Am guten
Fliigel wiirde ihr nur Gewdhnliches einfallen, sagte die ausgebildete Pianistin.”

Bis Dezember 1915 benutzte Sibelius ein Stehklavier der Berliner Fliigel-
und Pianinofabrik Ed. Westermayer (Nr. 2672 von ca. 1880-83), das heute im
Sibelius-Museum in Himeenlinna steht. Urspriinglich soll es seiner Grofmut-
ter gehort haben. Unzdhlige Meisterwerke wie Der Schwan von Tuonela, Val-
se triste, Finlandia, die ersten vier Sinfonien usw. entstanden vor 1915. Das
Westermayer-Klavier verkorpert seine Jugend im Haushalt der GroB3mutter. Der
neue Steinway wiederum passte in den Salon des weltberiihmten Mannes, den
etwa Wilhelm Kempff 1923 und Emil Gilels 1952 besuchten. Ein spontanes
Hauskonzert gehorte dazu. Der Fliigel wird heute fiir ,,authentische* Aufnah-
men verwendet, ausgehend von der Idee, dass Sibelius seinen Klang ab 1915 an
ihm entwickelt hat. Das Westermayer-Klavier ist in dieser Hinsicht noch nicht
entdeckt worden. Heute klingt der 180 cm lange Fliigel klar aber lyrisch.’® Er
wurde 2016 in Finnland saniert; auch die Mechanik wurde erneuert.

Gerade weil die Klaviermusik in Sibelius’ Wertschitzung nicht zent-

29 Die Konstellation ldsst sich vergleichen mit der Rolle der Textverarbeitungs-EDV aufs kreative
Schreiben.

30 Auch seine Geige, eine ,,Jacob Stainer* (Kopie oder Original), klingt lyrisch. Die Geigerin unter den
Tochtern, Margareta, bekam sie, und heute gehort sie ihrer Tochter Satu Risito (née Jalas, geb. 1943).
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ral ist, liberrascht die Rolle des Fliigels in Portraits und in anekdotischer
Berichterstattung.’! Wihrend es aus der Zeit seit 1892 so gut wie kei-
ne Darstellungen mit Geige gibt, kommt der Fliigel immer ofter vor. Ein
Stehportrait an einem anderen Fliigel (evtl. Bechstein) gib es bereits von
1900, entwickelt vom beriithmten Fotographen Emilio Rendich in Ber-
lin. Doch was sagt das aus? Sind diese Fotos musik- oder nur medienhisto-
risch? Reflektieren sie den Stellenwert des Fliigels fiir den Komponisten
oder markieren sie die Bedeutung des Instruments in allgemeiner Wertschit-
zung? LieB sich Sibelius besonders gerne am Fliigel fotografieren oder wollten
es die Fotografen, die den Geschmack der Chefredakteure und des Publikums
kannten? Das einzige Kiinstlerportrait von ihm mit der Geige malte sein Schwa-
ger Eero Jarnefelt 1892. Etwa zwei Jahre élter ist ein Foto, das ihn zusammen
mit seinen Geschwistern als Klaviertrio zeigt, die Geige auf dem Schof3; die
dltere Schwester Linda sitzt am Fliigel. Auf dem Foto von der Geigenklasse
Mitrofan Timofejewitsch Wasiljew im Herbst 1885 hélt der knapp Zwanzigjah-
rige nur eine Studentenmiitze in der Hand. IThm lag es daran, nicht als Geiger
angesehen zu werden, schlieSlich war er ja auch noch an der Kaiserlichen Al-
exanders-Universitit als Student der Rechtswissenschaften immatrikuliert, und
sein Studium wurde von seinem Onkel Pehr Sibelius, einem Kaufmann, finan-
ziert. Musik studierte er am Anfang insgeheim.

Das Niveau seines Klavierspiels ist Gegenstand einiger Berichte. Nachdem
Sibelius Isaac Stern 1951 am eigenen Steinway begleitet hatte, sagte dieser:
»Sein Klavierspiel war — brauchbar.” Da war Sibelius allerdings schon sechs-
undachtzig Jahre alt, Stern einunddreiBig. Bereits im Sommer 1914 erregte Si-
belius in den USA Aufsehen, weil er gerne ans Klavier ging. ,,Einigen gerade
anwesenden Dirigenten gab er gern seine Tempi. [...] Er summte Proben vor
sich hin oder spielte sie auf dem Klavier, jedoch betonend, dass er kein Pia-
nist wire, sondern dass er nur wie ein Komponist spielte. Es war jedoch ein
sehr feines Spielen, voll von Gefiihl, Kraft und Nuancen®, erinnerte sich Carl
Stoeckel, der legenddre Griinder des Norfolker ,,Music Shed* von 1906. Mit
Blick auf einen Film?? hat Olli Mustonen Sibelius den ,,natiirlichen Griff des
Komponisten* attestiert; das hilft dabei, Mustonens eigenen Stil zu verstehen.
Die Filmsequenz lésst ahnen, wie es wirkte, als Sibelius seine Fiinf Weihnachts-
lieder op. 1 (1895-1915) mit méchtigem ,,Griff" und viel Pedal spielte, zumal
die gewitzten Kameraleute seinen rechten Fufl im Blick haben. ,,Er spielte Hoch
sind die Schneewehen® und spielte es so laut, das Pedal unten, wie an der Orgel.

31 Auch aus rechtlichen Griinden wird hier auf Illustrationen verzichtet. Viele der Fotos stehen im
Internet.

32 Filmmaterial von 1927, 1945 und 1958, produziert von Heikki Aho und Bjorn Soldan (1961): Sd-
velten maailmassa, in: https://yle.fi/aihe/artikkeli/2010/09/06/jean-sibelius-kodissaan#media=46907
(zuletzt tiberpriift am 15. November 2019). In schlechterer Qualitét gibt es den Film auch auf Youtube.
33 On hanget korkeat, nietokset, op. 1, Nr. 5 (1901), Text Wilkku Joukahainen.
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Es war, als ob er ein Orchester auch dort hitte haben miissen®, erinnerte sich
die Enkelin Laura Enckell. Das klingt nicht nach vollendeter Anschlagstechnik.

3. Vom Fantasten zum Komponisten

Als Sibelius eingeschult wurde, spielte er bereits Klavier. Seine Tante Julia Borg,
iiber die nichts weiter bekannt ist (auler dass sie unverheiratet war), Iehrte Klavier
und wohnte bei ihrer Mutter Katarina im gleichen Haushalt mit Sibelius, dessen
Mutter Maria und dessen Geschwistern Linda und Christian d. J. Der Vater Chris-
tian d. A. starb 1868. Als Sibelius ca. sieben Jahre alt war, brachte man ihm das
Klavierspiel ,,systematisch® bei: ,,Dem kleinen Janne wurde mit einer Strick-
nadel leicht auf die Finger geschlagen, wenn er sich vor seiner Tante Julia ver-
spielte®, stand spiter in der Tageszeitung. Bediente sich Julia selbst oder die fiir
ihre Strenge bekannte GroBmutter der blanken, nicht mit Wolle umwickelten
Stricknadel?

Riickblickend erzéhlte Sibelius: ,,Wir hatten ein Tafelklavier, dessen Ton-
héhe um etwa einen Dreiviertelton zu niedrig war. Mein ganzes Universum be-
stand darin, und als ein Neues gekauft wurde, das richtig gestimmt war, wurde
Alles zerstort. Das Klavier wurde mir fremd und ich wechselte zur Geige.” Die
Reaktion ist verstiandlich, weil er Synédsthetiker war. ,,Das Vergniigen des freien
Fantasierens bedeutete mir alles®, sagte er spéter. Auf diese Begabung wusste
Julia Borg nicht zu bauen. Klavier lernte er als Pflichtfach am Musikinstitut,
wo er sich 1885 einschreiben lie8. Im ersten Jahr erhielt er in den allermeisten
Féchern die Note ,,sehr gut®, nur im Klavierspiel ,,befriedigend*; das Improvi-
sieren gehorte nicht zum Curriculum.

Georg von Wendt, Arzt und Musiker, berichtete:

,»Als Sibelius improvisierte, war es fiir ihn wichtig, ein paar Gléser zu trinken — gerne von dem von

ihm geschétzten Burgunder — denn er war ja Geiger und die klaviertechnischen Méngel hemmten

ihn beim Auftritt. Sobald er diese Schwelle iiberwunden hatte, konnte keiner ahnen, dass der Sibe-
lius, der improvisierte, kein bedeutender Pianist war. [...] Wir wurden von diesen wunderschonen

Fantasien vom ersten Ton an bis zum letzten Akkord so ergriffen, dass wir als Zuhorer wie betrunken

waren. Es ist auBerordentlich bedauerlich, dass sie nie notiert wurden. Wer Sibelius in den 1890er

Jahren fantasieren horte, konnte die groite Schonheit genieBen, die es in der Tonkunst unserer Zeit
gibt.”

Auch die Ehefrau Aino hat iiber ihre Erinnerungen an die vielen Improvisationen
berichtet: ,,In seinen jungen Jahren war er mit der Klaviatur sehr vertraut. Be-
sonders erinnere ich mich an die grofBartigen Klavierimprovisationen, mit denen
er seine Zuhorer im Familienkreis und an spiten Abenden auch seine Freunde
berauschte. Es war hochst interessant.*

Sibelius konnte angeblich am Klavier ,,sprechen®. Wurde er als Kind von Fa-
milienmitgliedern getadelt, komponierte er Entschuldigungen, wusste der Jour-
nalist Matti Kivekds, der bei Sibelius als Hauslehrer der Tochter gedient hatte:
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~Manchmal, mitten im eifrigsten Gespréch, konnte er ans Klavier gehen und ein paar Takte spie-
len. —,So, auf diese Weise, das meine ich eben!®, sagt er. , Worte reichen mir nicht; Musik muss zur
Hilfe kommen.‘ Oder wenn er den Friihling und den Fliederduft beschrieb: ,Ist es nicht genau das?*,
fragte er, als er einen eigenartigen hell klingenden Akkord anschlug.*

Kivekds erinnerte sich auch daran, wie Sibelius auf dem Klavier Tanz- und Unter-
haltungsmusik spielte, aber hat eram Klavier auch gearbeitet? Die geigerische In-
spiration vermuten die Kenner im Violinkonzert und in diversen brillanten Violin-
und Kammermusikstiicken, sowie in der Art und Weise, wie er den sinfonischen
Orchestersatz konstruiert: heterofon, frei vom Einfluss der Clavier-Fugen. In der
TatkonntedasFehlenderBach’schenClavierpolyfonieeinAspektseines Stilsauch
in der Orchestermusik sein, zumal im Vergleich zu Zeitgenossen wie Max Re-
ger, Ferruccio Busoni und Dmitri Schostakowitsch.

Dass er so oft als Klavierspieler portrétiert wurde, entspricht einer Tradition,
der Assoziation des Klaviers als Instrument gelehrter Moderne. Deshalb wohl
wird auch der Cellist Arnold Schonberg im Motto von Alban Bergs Kammer-
konzert vom Klavier ibernommen, wihrend der Romantiker Berg selbst sein
Anagramm dem Horn iiberldsst und der temperamentvolle (manche meinen
cholerische) Anton Webern eine Sache eines Geigers wird.** Dass in den Por-
traits am Klavier nicht komponiert wird (es wird kein Notenpapier und kein
Schreibwerkzeug gezeigt), passt zu der zunehmenden Bedeutung des Denkba-
ren — anstelle des Machbaren und Horbaren —, aber auch zu der mittelalterlichen
Vorstellung von kreativen Prozessen. Wie der alte Beethoven, so sollten auch
dessen Nachfolger aufs reale Horen verzichten. Also wurde am Schreibtisch,
akademisch, komponiert. Daher wohl sitzt auch Sibelius im einzigen Foto, auf
dem er Noten schreibt, am Schreibtisch.*® Das Thema ist von grundsétzlicher
Bedeutung fiir Studien iiber die Arbeitsweise der Komponisten oder iiber die
Rolle des Klaviers im Musikleben, denn auch in der Grundausbildung wird das
Losen der Tonsatzaufgaben am Klavier manchenorts erlaubt, doch nicht tiber-
all. Die Entscheidung prigt das musikalische Denken tiefgriindig.3¢

Dass Sibelius nachts ans Klavier ging, um etwas auszuprobieren, davon
haben seine Frau und die Kinder berichtet. Seine Musikertochter Margareta
hat erzdhlt: ,,Nachtmelodien nannten wir sein leises, néchtliches Spielen, als
er komponierte und alle anderen schon schlafengegangen waren. Jene Néchte
hatten eine sehr starke Stimmung, die ich noch fiihlen kann, wenn ich in meinen
Gedanken in die Kindheit zuriickkehre.* Leider sind die Berichte iiber nicht-

34 Vgl. Tomi Mékeld, Klang und Linie von Pierrot lunaire bis lonisation. Studien zur Wechselwirkung
von Spezialensemble, Formbildung und Klangfarbenpolyphonie, Frankfurt am Main: Peter Lang, 2004,
S. 210f.

35 Heute werden viele Komponisten am Rechner fotografiert.

36 Der Autor bezieht sich hier auf Erlebtes. In Finnland wurde er im Tonsatz bis zu Tripelfugen im
Bach’schen Stil am Klavier ausgebildet, wonach ihm einfache Tonsatziibungen in Wien schwer fielen,
weil sie ohne Klavier zu absolvieren waren.
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liches ,,Komponieren am Klavier oder Fliigel nicht genauer datiert oder auf
einzelne Werke bezogen. Wir wissen also nicht, um welche Projekte es ging
bzw. ob das Improvisieren des Schlaflosen nur das allgemeine Schmieden des
Materials betraf.

In seiner Kindheit zumindest fantasierte er auch an der Violine. Mit der Gei-
ge in der Hand wagte er sich in die Natur: Er soll als Kind mit den Vogeln
am See musiziert haben, so lautet die géngige Legende. Nach dem Studium in
Berlin und Wien, wo er neben dem Kompositionsunterricht auch Violinstunden
nahm, nahm die Bedeutung der Geige ab, und auf seinen unzéhligen langen
Auslandsreisen hatte er sie nicht dabei, wogegen es iiberall, auch in den Hotels,
Klaviere gab, und keine Anekdote handelt vom Komponieren an der Geige.

Es ist nicht iiberliefert, ob er am Klavier auch skizziert hat. Skizzen sind je-
doch nicht immer Verschriftlichungen. Es gibt auch mentale Skizzen, die nicht
gleich notiert werden. So ndhern sich Improvisation, Skizze, Impromptu und
eine Sinfonie ,,quasi una fantasia“ einander an. Insbesondere wenn mit einer
Skizze ein Konzept gemeint ist, scheint es selbstverstindlich, dass dieses auch
im Gedichtnis gespeichert werden kann. Zudem miissen wir auch andere als
herkémmliche Formen der Erinnerung, der Intelligenz und des Wissens beriick-
sichtigen. Korper- und Horwissen spielen in der Wissenschaft heute eine grof3e
Rolle. So gibt es nicht nur den Begriff des taktilen Tons als Basis von Spielfi-
guren’, sondern auch taktile Skizzen mit Hilfe des Korpergedichtnisses. Von
dort wandern sie in andere Bewusstseinsformen, und sie konnen notiert werden.
Insbesondere Spielfiguren ergeben sich aus Korperbewegungen.

Wir wissen also nicht, ob Sibelius die Sinfonien und/oder Klavierstiicke am
Klavier skizziert hat (und wenn ja, mit oder ohne Papier), aber auch nicht, wo
er arrangierte. Diese Arbeit nahm in den letzten Jahrzehnten seines Lebens zu.
Es wire bei einer anderen Gelegenheit interessant, seine Klavierbearbeitungen
mit denen Otto Taubmanns und Paul Juons zu vergleichen. Am Klavier kann
man auch orchestrieren und Orchesterinstrumente imitieren. Seine Tochter ha-
ben berichtet, dass er Klavier spielte, ,,als ob er ein Orchester [...] hitte haben
miissen®. Und da er ja ,,am Material“ arbeitete, konnte es vorkommen, dass eine
Improvisation zu einem Klavierfragment und spéter zu einer Sinfonie fiihrte
und dass aus dem Fragment von 1887 der Beginn des Chor- und Orchester-/m-
promptus op. 19 wurde.

37 Taktiles, spielerische Idiomatik und Spielfiguren waren die ersten Forschungsschwerpunkte d. A.,
stets mit Blick auf die analytische Praxis, nicht als Folge des performative turn in der Musikwissenschaft.
Vgl. Tomi Mikeld, ,,Essai sur I’instrumentivité : les notations musicales comme signes iconiques®, in:
Degrés no. 53 (printemps 1988), S. g1-25, sowie ders., ,,Instrumental Figures as Iconic Signs®, in: The
Semiotic Web ‘86, hrsg. von Thomas Sebeok und Jean Umiker-Sebeok, Berlin u. a.: Mouton de Gruyter,
1987, S. 571-575. Siehe auch ders., ,,Die geheime Logik der Figuren. Von der Idiomatik zur spieleri-
schen Redundanz®, in: Die Musiktheorie 1993, 3, S. 217-240.
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Wilhelm Matanz

Das Wohltemperierte Klavier —

ein musikalisches Bibelbilderbuch?
Boleslav Yavorskiys fantastische Suche nach dem verlorenen Sinn

Warum?

Die wichtigste Grundlage fiir die Interpretation eines Musikwerkes ist ein mog-

lichst emotionales, logisches, konkretes und zutiefst eigenes kiinstlerisches

Sinnbild, das der Interpret mithilfe seiner Intuition zwischen den Zeilen des zu

spielenden Werkes wie ein Spiirhund auf der Suche nach der richtigen Féhrte

herausliest, mit eigenen Lebenserfahrungen assoziiert, anreichert und mithilfe
seiner Fantasie und Vorstellungskraft aus dem ,,toten” Notentext in eine Art

»Arbeitshypothese® verwandelt, die nicht den Kriterien ,,richtig—falsch®, son-

dern ,,glaubhaft—unglaubhaft™ folgt, und mit deren Hilfe spiter beim Vortrag

jenes lebendige reelle kiinstlerische Bild entsteht, das beim Zuhdrer Emotionen
weckt.

Die Epoche des Barock ist aber sowohl zeitlich, musiksprachlich als auch
hinsichtlich der religiosen Weltanschauung auf dem Zeitstrahl der ,,Clavier-
musik® am weitesten von uns entfernt. Fiir die heutigen Ausfiihrenden bzw.
Lehrenden stellen sich somit unweigerlich zwei Fragen:

1) Wie finden wir in den Préludien und Fugen des Wohltemperierten Klaviers
jenen Sinn, mit dem wir uns auch heute noch als Interpreten identifizieren
kdénnen?

2) Wie begeistert man die ,, Lehrbegierige Musicalische Jugend®, zu deren
,» Nutzen und Gebrauch * Bach das WTK komponierte, fiir eine mehr als 300
Jahre alte Sprache, wenn deren Attribute wie Affekte, Symbole und Cho-
ralmelodien, die dem Publikum zur Zeit Bachs sehr geldufig waren, heute
sogar den ,, diesem studio schon habil seyenden‘ Nachforschungen abver-
langen?

Waihrend sich die einen Musikwissenschaftler in Angst vor Fehlinterpretationen

des ,,Urtextes” in formale Analysen, Numerologie oder Statistik fliichteten, die

anderen sich ausschlieBlich auf ihre subjektive Intuition und Fantasie verlieBen
und die Werke ohne Riicksicht auf Fakten und Beweise iiberinterpretierten, ver-
folgte Boleslav Yavorskiy (1877-1942) auf der Suche nach dem Sinn des WTK
einen Mittelweg: er arbeitete von 1897 bis zu seinem Tode im Jahre 1942 iiber

45 Jahre an einem fiir die damalige politische Situation mutigen, innovativen,

gut durchdachten, einheitlichen, aber gleichzeitig detaillierten Konzept.
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Yavorskiys Konzept

Das Konzept bestand im Wesentlichen darin, das Wohltemperierte Klavier als
eine musikalische Deutung der Bilder und Sujets der Bibel aufzufassen, je-
dem Priludium und jeder Fuge anhand der ihnen zugrundeliegenden Chorile
sowie der Symbole, Analogien und Selbstzitate Bachs jeweils ein biblisches
Sujet zuzuordnen, das WTK in biblische Zyklen zu unterteilen und ihm damit
einen einheitlichen und {ibergeordneten Sinn zu geben.

Die wichtigsten Thesen seines Konzeptes sind folgende (vgl. Berchen-

ko, 35):

1) In Bachs Epoche waren viele Gattungen, die fiir den weltlichen Gebrauch
bestimmt waren, mit der biblischen Thematik verbunden (Gedichtzyklen,
Bilder, Gravuren, Liederbiicher, belletristische Kalender). Die Mdglichkeit
der Verbindung des WTK mit der religiosen Thematik ist a priori nicht er-
dacht, sondern sehr natiirlich fiir die Tradition der damaligen Zeit.

2) Den meisten Priludien und Fugen des WTK liegen Melodien von evangeli-
schen Chorilen zugrunde, die im Deutschland des 16. bis 18. Jahrhunderts
allgemein bekannt waren und deshalb den zeitgendssischen Zuhorern die
sinnbildlichen Assoziationen des Komponisten auch ohne Text vermittelten.

3) Musikalisch-rhetorische Figuren und Symbole, die sich iiber mehrere Jahr-
hunderte herausgebildet haben, helfen dabei, den Inhalt von Bachs Klavier-
zyklen zu verstehen.

4) Das WTK ist eng verbunden mit anderen Werken Bachs, besonders mit Kan-
taten, Passionen, Messen und Choralvorspielen fiir Orgel. Somit bringt das
Erkennen von Bearbeitungen, Autozitaten und anderen Arten der Musikpa-
rodie (im alten Sinne) Licht in den verborgenen Sinn vieler Priludien und
Fugen.

5) Die Priludien und Fugen des WTK lassen sich zu mehreren inneren Zyklen
verbinden, die den wichtigsten Meilensteinen der evangelischen Erzidhlung
entsprechen.

Dieses Konzept einer moglichen kiinstlerischen Arbeitshypothese fiir das WTK
samt Deutungen, Herleitungen und Querverweisen Yavorskiys soll exempla-
risch anhand der Priludien und Fugen B-Dur I und cis-Moll I vorgestellt wer-
den. Da Yavorskiy wenig publizierte, seine Ansichten im Laufe der 45 Jahre
wiéhrenden Arbeit am Konzept immer wieder kritisch {iberarbeitete, sind uns
seine Ansichten zur Interpretation der Priludien und Fugen in unvollstindigen,
teils unverdffentlichten Manuskripten und fragmentarischen sowie zum Teil ei-
nander widersprechenden Vortragsmitschriften der Zuhdrer seiner Bach-Semi-
nare iiberliefert, die erst nach seinem Tod in Biichern zusammengefiigt wurden.
Aufgrund des grolen Umfangs seines Konzepts kann es hier nur auszugsweise
dargestellt werden.
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AuBerdem gibt es, wie bei jedem hermeneutischen Versuch, gegensétzliche
Auffassungen beziiglich der Interpretation von musikalischen Symbolen, be-
ziiglich der Ahnlichkeit von Quelle und Original bei Herleitung von themati-
schem Material aus Chorélen sowie beziiglich der Notwendigkeit, iiberhaupt
nach einem auflermusikalischen Sinn in den Werken Bachs zu suchen.

Yavorskiy selbst sagte hierzu: ,,Jede Musik hort auf ,,rein“ zu sein, wenn
du die Prinzipien begreifst, die das jeweilige Musikwerk organisieren.” (Ber-
chenko, 3) Erwin Bodky formulierte: ,,Quite frequently, however, the presence
of symbolic features is so obvious that it is impossible to deny their existence,
unpleasant as this may be to those Bach lovers to whom his works represent the
climax of absolute music.“! (Bodky, 223) Und auch Albert Schweitzer behaup-
tete: ,,Nirgends versteht man so gut wie im Wohltemperierten Klavier, dal Bach
seine Kunst als Religion empfand.” Es sei darauf hingewiesen, dass das hier
vorgestellte Konzept nur als Anregung und Hilfe fiir den fantasievollen Spieler
zu einer von vielen moglichen Interpretationen des WTK verstanden werden
soll, ohne Anspruch auf die alleingiiltige Wahrheit zu erheben.

Einteilung des WTK nach Yavorskiy (vgl. Berchenko, 141-349)

In der nachfolgenden Tabelle sind die Zuordnungen Yavorskiys der Priludien
und Fugen zu den entsprechenden biblischen Sujets mit den jeweiligen Bibel-
stellen und der dem Werk zugrundeliegenden Choralmelodie moglichst kurz
zusammengefasst. Da Yavorskiy seine Vorstellung vom jeweiligen Werk mehr-
mals iiberarbeitete, geben die Zahlen in Klammern hinter einigen Eintrdgen in
der Spalte ,,Assoziatives Sinnbild* das Jahr an, in dem Yavorskiy das jeweilige
Sinnbild vertreten hat. Fett gedruckt erscheint die nach Berchenko plausibelste
Version, zu der die meisten Informationen vorliegen. In der Spalte ,,Choralme-
lodie* stehen die Chorile, die dem jeweiligen Werk zugrunde liegen, nicht im
Sinne eines Zitats, (wobei auch das vorkommt), sondern als Grundlage, auf der
das Werk, Yavorskiy zufolge, aufbaut.

1 ,,Recht oft ist das Vorhandensein von symbolischen Elementen so offensichtlich, dass es unmdoglich
ist, ihre Existenz zu leugnen, so unangenehm dies auch fiir jene Liebhaber Bachs sein mag, fiir die seine
Werke den Hohepunkt absoluter Musik darstellen.” (Ubersetzung des Autors)
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Werk Assoziatives Sinnbild

Bibeltext

ZYKLUS ,,ALTES TESTAMENT*

GII

Siindenfall im Paradies Gen 3,1-7

ZYKLUS ,,KINDHEIT CHRISTI*

Cl

el

gl

BI
Al

Fis I
B1I

El

Marié Verkiindung

Jammertal

Begegnung zwischen
Maria und Elisabeth
Anbetung der Hirten
Anbetung der Weisen
aus dem Morgenland
Neujahr,

Jesu Beschneidung
Darstellung des Herrn
(Simeon der Greis)
Flucht Marii und
Josefs mit dem Christ-
kind nach Agypten

Lk 1,26-38

Lk 1,39

Lk 1,39-56

Lk 2,8-20
Mt2,1-12

Lk 2,21
Lk 2,25-35

Mt 2,13-15

Choralmelodie

Allein Gott in der H6h’ sei Ehr’ (Praludium)

Du meine Seele, singe (Praludium);

Allein Gott in der H6h’ sei Ehr’;

Was Gott tut, das ist wohlgetan;

Lobgesang der Maria (Magnificat): (Fugenthema)
n.a., abgeleitet aus Ahnlichkeit des Priludiums
mit den Worten in der Tenorarie aus der Kantate
Ach, lieben Christen seid getrost, BWV 114:

,»Wo wird in diesem Jammertal fiir meinen Geist
die Zuflucht sein*

Christ lag in Todesbanden;

Mein Seel, o Herr, muss loben dich (Fugenthema)
Nun komm, der Heiden Heiland

Wie schon leuchtet der Morgenstern (Praludium);
In dulci jubilo (Fugenthema)

Wir glauben all an einen Gott (Credo):
(Fugenthema)

n.a.

Ein feste Burg ist unser Gott (Fugenthema)

ZYKLUS ,,TATEN CHRISTI“ (,,JUGEND CHRISTI%, ,REIFEPERIODE)

al

cis IT

dI

FI

cl

268

Taufe Christi
im Jordan

Jesu Versuchung

Teufel als Schlange,
Siinde und BuB3e;

Fuge: Jungfrau

(Mutter Gottes) (1917);
Einhiillen Jesu in
Grabtiicher (1935);
Evangelisches Wunder
beim Fischzug (1942)
Evangelisches Wunder
beim Fischzug
Flammender Glaube,
Ausdruck der Leiden-

schaftim Glauben (1924);

Stillung des Sturmes,

Jesu Seewandel zu

den Jiingern (1942)

Mt 3,13-17
Mk 1,9-11
Lk 321-22
Joh 1,28-37
Mt 4,1-11
Mk 1,12-13
Lk 4,1-13

Lk 5.2-10
Joh21,4-13

s.dI

Mk 4,35-41
Mt 8,23-27
Lk 8,22-25

Mt 14,22-33

Mk 6,45-51
Joh 6,16-21

Christ, unser Herr, zum Jordan kam (Fugenthema)

Christ lag in Todesbanden (Fugenthema)

Christ lag in Todesbanden;
Befiehl du deine Wege (Fugenthema)

Komm, Gott Schopfer, Heiliger Geist
(Fugenthema)

Wach auf, wach auf, ’s ist hohe Zeit
(Fugenthema)
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gis 11

f1I
Fis 1T

FII

dII

Begegnung Christi
mit der Samariterin
am Brunnen (1924);
nicht bestimmt (1942);
,,Vater unser (1975 in
Aufzeichnungen)
Christus und Maria
bei Martha
Auferweckung des
Lazarus

Jesu Einzug in
Jerusalem

Psalm iiber die

Joh 4,5-15

Joh 11,20-33
Joh 11,38-45

Mk 11,1-11
Mt 21,1-11
Lk 19,2844
Joh 12,12-16
Ps 147,6

Erhebung der Demiitigen Lk 1,52

und die Erniedrigung
der Gottlosen (1924);

Lk 14,11
Lk 18,14

Tempelreinigung (1942) Mt 21,12-13

Mk 11,15-17
Lk 19,4546
Joh 2,13-16

Aus tiefer Not schrei” ich zu dir (2. Melodie):
Fugenthema

Aus tiefer Not schrei” ich zu dir (1. Melodie):
Fugenthema
n.a.

Frohlich wir nun all fangen an den Gottesdienst
mit Schalle; Valet will ich dir geben
(Fugenthema)

Befiehl du deine Wege (Fugenthema)

ZYKLUS ,,PASSIONSWOCHE, ,LEIDENSPERIODE*, ZYKLUS DER LEBENSTAT

fis 11

cis I

all

cll
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Letztes Abendmahl

Jesu Gebet um den
Kelch im Garten
Gethsemane

Jesu Qualen
(Praludium),
Schlagen Jesu (Fuge);
Vertreibung aus dem
Paradies (frithere
Version)

Christus und Pilatus:
»Ecce Homo* (1924);
Grablegung (1942)

Geiflelung Christi und
Chor der Tochter Zions,
die von oben auf das
Kreuz herabschauen
(1942)

Mk 14,17-25
Mt 26,20-29
Lk 22,14-38
Joh 132-17,26
Mt 26,39

Mk 14,35-36
Lk 22,4142
Joh 18,12-28
Mt 26,5768
Mk 14,53-65
Lk 22,54-71
Lk 22,63-64
Joh 19,1-3
Mt 27,30

Mk 15,15-19
Ecce homo:
Joh 19,1-5
Grablegung:
Lk 23,50-56
Joh 19,38-42
Mt 27,57-61
Mk 15,4647
Lk 22,63-64
Joh 19,1-3
Mt 27,30

Mt 26,67-68
Mk 14,65-66
Mk 15, 15-19

Aus tiefer Not schrei' ich zu dir (1. Melodie):
1. Fugenthema

Nun komm, der Heiden Heiland
(1. Fugenthema, auch im Priludium)

n.a.

Vater unser im Himmelreich;
Christ lag in Todesbanden (2. Phrase):
Fugenthema

Vater unser im Himmelreich;
Christ lag in Todesbanden (2. Phrase):
Fugenthema
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h1I Verurteilung durch Joh 18,28-19,16 O Traurigkeit, o Herzeleid (Fugenthema)
Pilatus und Verspottung Mt 27,11-26
Christi; Vertreibung der Mk 15,1-15
Héndler aus dem Tempel Lk 23,1-7, 13-25
(friihe Version)
fis I Tragen des Kreuzes Joh 19,1617 Aus tiefer Not schrei’ ich zu dir (2. Melodie):
Mt 27,30-32 Fugenthema

Mk 15,19-21
Lk 23,26-32
hl Prdludium: Mt 27,31-54 Aus tiefer Not schrei” ich zu dir (1. Melodie):
Gang nach Golgotha, Mk 15,20-39 Fugenthema
Fuge: Lk 23,2648
Kreuzigung Christi Joh 19,16-30
gis]  Kreuzigung Jesu, s.hl Christ lag in Todesbanden;
Leiden am Kreuz Herr Jesu Christ, du hochstes Gut;
Verleih uns Frieden gnédiglich = Da pacem
(Praludium und Fuge);
Von Gott will ich nicht lassen (2. Phrase:
Fugenthema)
dis I Qualen am Kreuz Mt 26,59-61 Christ lag in Todesbanden (Fugenthema)
Mt 27,22-23
Verspottung Jesu:
Lk 22,6364
Joh 19,1-3
Mt 27,30
Mt 26,6768
Mk 14,65-66
Mk 15,15-19
Kreuzigung:
Mt 27,33-54
Mk 15,22-39
Lk 23,3348
Joh 19,17-30
fI Stabat mater Joh 19,25-27 Auf meinen lieben Gott trau ich in Angst und Not
(Praludium)
es/dis I Beweinung, Mt 27,57-61 Aus tiefer Not schrei’ ich zu dir

Abnahme vom Kreuz, Mk 15,4647 (1. Melodie: Fugenthema)
Umbinden des Leibes Lk 23,50-56

Christi mit einem Joh 19,38-42
Grabtuch
bl Grablegung Joh 19,3842 Aus tiefer Not schrei’ ich zu dir (2. Melodie):
Mt 27,5761 Préludium; (1. Melodie): Fugenthema
Mk 15,4647
Lk 23,50-56
b1l Nachtvor Ostersonntag Lk 24,1-12 Aus tiefer Not schrei’ ich zu dir (2. Melodie:
Mt 28,1-8 Préludium und Fuge);
Mk 16,1-8 Befiehl du deine Wege;

Joh 20,1-10 Christ lag in Todesbanden (Fugenthema)
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FEIERLICHER ZYKLUS

CII  Nacht vor Ostersonntag Joh 20,1-10 Nun danket alle Gott (Fugenthema)

GI Christi Auferstehung

HI Christi Auferstehung

ell Christi Himmelfahrt

HII  Pfingsten; Maria
Himmelfahrt (1917)

DI Ausgieflung des
Heiligen Geistes
auf die Apostel

EsII  AusgieBung des
Heiligen Geistes
auf die Apostel

DOGMENZYKLUS
CisI  Trinitit
Es1 Trinitit

Cis I Trinitit

DII  Credo (Glaubens-
bekenntnis),
Lobpreisung des
allméchtigen Gottes

Mt 28,1-8

Mk 16,1-8

Lk 24,1-12

Mt 28,1-9 Allein Gott in der H6h’ sei Ehr’ (Gloria):

Mk 16,1-14 Praludium und Fuge

Lk 24,143

Joh 20,1-20

s.G1 Allein Gott in der H6h’ sei Ehr’ (Gloria):
Priludium,;
Ein feste Burg ist unser Gott (Fugenthema)

Mk 16,19 Allein Gott in der Hoh’ sei Ehr’ (Gloria):

Lk 24,52 Fugenthema

Apg2,1-4 O Gott, du frommer Gott (2. Melodie):
Fugenthema

s. HII Allein Gott in der Hoh’ sei Ehr (Gloria):
Fugenthema

s. HII Mein Leben ist ein Pilgrimstand (Fugenthema)

Mt 28,18-19 Allein Gott in der H6h’ sei Ehr’ (Gloria):

Préludium

s. Cis 1 Jesaja dem Propheten das geschah (Sanctus);
Heilig, heilig, heilig ist Gott (Fugenthema)

s. Cis 1 Allein Gott in der H6h’ sei Ehr’ (Gloria);

Was Gott tut, das ist wohlgetan;
Lobgesang der Maria (Magnificat):
Priludium; Herzlich tut mich erfreuen

SKIZZENHAFTE DEUTUNGEN

AsI  dogmatisch

EIl  na. (Yavorskiys Be-
merkung am Rand der
Noten des WTK auf

franzosisch: ,,Mystique*)

AsII  dogmatisch
AIl  na.

(Fugenthema)

Nicaenisches n.a.

Glaubensbe-

kenntnis (325),

bestétigt vom

Konzil von

Konstantinopel (381)

n.a. Wie schon leuchtet der Morgenstern
(Fugenthema)

n.a. Jesu, nun sei gepreiset (Fugenthema)

n.a. n.a.

n.a. Allein Gott in der Hoh’ sei Ehr’ (Gloria):
Fugenthema
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Préaludium und Fuge B-Dur I

Assoziatives Sinnbild: Anbetung der Hirten

Bibeltext:

Prélludium: ,,Es waren Hirten auf dem Felde ...« (Lk 2, 8-14)

Fuge: ,,Und als die Engel von ihnen gen Himmel fuhren...“ (Lk 2, 15-20)
Choralmelodie: ,Nun komm’, der Heiden Heiland* (Fugenthema)

Kiinstler, die Werke der bildenden Kunst zu diesem Sujet schufen: Giotto, Griine-
wald, Cranach d.A ., Botticelli, Tintoretto, Pierro della Francesca, Diirer, Cranach
d. J., Hugo van der Goes, Rembrandt, El Greco (,,Anbetung der Hirten),
deutsche Maler der Bachzeit: Ulrich Glantschnigg (1661-1722), Anton Kern
(1710-1747): ,,Anbetung der Hirten“ (vgl. Berchenko, 232)

PRALUDIUM
Sinnbild: Erscheinen des Engelschors bei den Hirten (Lk 2, 8-14)
Musikalisch sind drei Elemente abgebildet:

1) Geigenspiel
(841700 00 Pl L B T 5 P
891"(:L £ { 2 £ £ £ :

Gebrochene Dreiklangsfiguren sollen semantisch das Geigenspiel auf drei Sai-
ten darstellen. ,,Die Engel schweben zwischen Erde und Himmel und erfiillen
die Luft mit Geigenmusik. Dann kommen sie der Erde immer néher. (Yavor-
skiy, In: Berchenko, 161)

Analogien:

Deutsche Malerei: Engel wurden bei der Anbetung des geborenen Heilands oft
mit Streichinstrumenten dargestellt, z.B. im ,, Engelskonzert und Menschwer-
dung Christi* des Isenheimer Altars von Matthias Griinewald um etwa 1512—
1516. (Berchenko, 160)

Interpretatorische Hinweise:

Die unteren Tone der Geigenfiguration sehr gleichmifBig und legato mit der
abgebildeten Artikulation zu spielen. (vgl. a.a.0., 164)

—

A NS | R B

Die Ansicht Busonis, das Praludium sei eine Toccata, sah Yavorskiy als falsch
an (vgl. a.a.0., 165)
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2) Engelsflug
(e =
2915"(: ihjﬁfﬁ?ﬁ%"

auf- und absteigende Liufe

Analogien:

In zahlreichen Werken Bachs mit weihnachtlicher Thematik wiederzufinden
(vgl. a.a.0., 162), z.B.:

— Tenorarie (No. 6) aus der ebenfalls weihnachtlichen und in B-Dur stehenden
Kantate ,, Lobe den Herren, meine Seele”, BWV 143, v.a. bei den Worten ,, Fiihr,
o Jesu, deine Schar“, T. 26-31

— im ebenfalls weihnachtlichen Choralvorspiel ,, Vom Himmel kam der Engel
Schar“, BWV 607.

3) Engelschor

(hror st it e

Glo-ri-a!

89%"(}7?&_&;! = Jﬁﬁ
1 il

Glo - ri-a!

e e e
407 di s SRR =T

n excel - sis De f o

s gt e il
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Kreuz im

-
(o e o

e pax.

s =5

— Im zweiten Teil des Praludiums wechseln sich Flug und Chor ab

— Akkorde in den Takten 11, 13, 15 und 17 sollen den Engelschorgesang des
,»QGlorias® imitieren (vgl. ebd.)

— Yavorskiys Textierungsvorschlag: ,,Gloria! Gloria! In excelsis Deo et in
terra pax. (siche Abb. oben) (vgl. ebd.)

— Betonung der unbetonten Silbe bei ,, Deo “ sei sogar typisch fiir die alte Vo-
kalpolyphonie (vgl. ebd.)

— Unmittelbar vor der letzten Chorphrase (T. 17): Symbol der vollbrachten
Entsiihnung (Kreuzsymbol im Krebsgang): c-des-a-b-e-f. (Markierungen im
Notenbeispiel oben) (vgl. a.a.0., 163)

— Ende des Priludiums: Engel fliegen gen Himmel zuriick, das Stiick endet im
hohen Register ohne Bass:

- )
§¢e 3 i i
) T g
=; 53] -
2 b '? :"roﬁ .
Ire reter ___J'
Analogien:
— Wechsel von Flug- und Chorfiguren: ,, In dulci jubilo®, BWV 729 (vgl. a.a.O.,
162)
— Gemilde zur gleichen Thematik: oft Binder mit der Aufschrift ,,Gloria* ab-
gebildet (s. z.B. El Grecos ,, Anbetung der Hirten* von 1612—1614) (vgl. ebd.)

Interpretatorische Hinweise:

— Kritik an einigen Ausgaben (u.a. Czerny, Bartok) aufgrund der Anweisungen,
die Laufe (,, Engelsflug ) im piano und die Akkorde (,, Chor ) im forte zu spie-
len (vgl. a.a.0., 164)

— Yavorskiy schlug das Gegenteil vor, weil der Gesang der Engel vom Himmel
her erschalle und nur die Hirten die Lobpreisung horen konnten. Diese soll zar-
ten und leisen Charakter haben. (vgl. a.a.0. 165)

— Schluss, entsprechend den Worten: ,,Und als die Engel von ihnen gen Himmel
fuhren...“, diminuendo und leggiero zu spielen (vgl. Nosina, 46)
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— Uber den in der Czerny-Ausgabe hinzugefiigten Schlusstakt mit der Oktave
B und dem auf dem Cembalo nicht existenten Kontra-B bemerkte Yavorskiy
ironisch: ,,Bei Czerny endet der Flug der Engel in der Holle* (vgl. Yavorskiy,
In: Berchenko, 164)

FUGE
Sinnbild: Anbetung des Kindleins durch die Hirten
Yavorskiy sah im Thema der Fuge zwei rhetorische Gesten der Begriifung:

1) Aurschwmgen der Hande in die Luft

@bb 7:'_“15%?‘:1;‘;. .:.':-.' E;Q.ELQ;@. 4

)‘1,52

-

2J Velbeugmg 3) Spiel auf der Hirtenfléte

1) das Aufschwingen der Hiande in die Luft als Zeichen der Bewunderung (f-g-
J-b),

2) die Verneigung (d-c) sowie

3) das Spiel auf Schalmeien und Hirtenflten (vgl. a.a.O., 163)

— pastorale, naive Sechzehntelbewegung in T. 3—4

Analogien:

Imitation von Hirtenfloten kommt in einigen Choralvorspielen mit weihnacht-
licher Thematik vor:

-, Herr Christ, der ein’ge Gottes Sohn*, BWV 601

-, In dulci jubilo*, BWV 608: der sechs Mal hintereinander wiederholte Toni-
katon im gleichen Rhythmus imitiert das Spiel auf der Hirtenflote (s. T. 3, 4,
7, 8) (vgl. ebd.)

Anfang des Fugenthemas:

— fast identisch (auch in der Tonhdhe) mit der ersten Phrase des Adventschorals
., Nun komm, der Heiden Heiland “

— intonatorische Ahnlichkeit mit Choralvorspiel ,, Nun komm, der Heiden Hei-
land“, BWV 699:

e S SETs BRSBTS

- = (rr F
beinhaltet das Kreuzsymbol (seine Umkehrung findet sich auch in der Basslinie
der Anfangstakte des Praludiums (a-b-f-g-d-es-b-c): ,,Somit werden in der hel-
len, tanzdurchdrungenen Musik, gemif3 der Tradition, quasi schon Anzeichen
fiir das spitere Leiden Jesu und seine messianische Bestimmung angedeutet.
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Solche Mittel sind sehr typisch fiir die westeuropédische Kunst des Mittelalters
und der Renaissance.” (vgl. a.a.0., 164)

Interpretatorische Hinweise:

— Die Imitation der Schalmeien und Hirtenfldten soll in der Fuge legato gespielt
werden

— Am Ende der Fuge, wenn die Hirten sich entfernen, soll die Musik wie von
Ferne erklingen und, entgegen der Angabe Czernys, im piano enden (vgl.
a.a.0., 165)

Praludium und Fuge cis-Moll |

Assoziatives Sinnbild: Gebet Jesu um den Kelch im Garten Gethsemane
Bibeltext: ,,...Mein Vater, ist’s moglich, so gehe dieser Kelch an mir voriiber;
doch nicht, wie ich will, sondern wie du willst!* (Mt 26, 39; auch Mk 14, 35-36
und Lk 22, 41-42)

Choralmelodie: ,,Nun komm, der Heiden Heiland* (1. Fugenthema, erklingt
auch im Préludium)

Kiinstler, die Werke der bildenden Kunst zu diesem Sujet schufen:

Giotto, El Greco, Bruni, Masaccio, Bellini, Perugino, Raffael, Tintoretto, Man-
tegna, Zurbaran, Cranach d.A., Ge, deutsche Maler des 17. und 18. Jh.: Johann
Liss (1597-1629), Januarius Zick (vgl. a.a.0., 232)

PRALUDIUM

Sinnbild. ,,schmerzerfiilltes Arioso,das das Sinnbild der Erwartung des Todes
verkorpert“ (vgl. Javorskiy, In: Berchenko, 232).

Die Musik trdgt pathetischen Charakter und beinhaltet viele pathetische Ausru-
fe (vgl. ebd.):

— T. 1-2: betendes Erheben der Hiande (Oktavspriinge nach oben) und ihr
machtloses Senken

—T. 5: Ansprache zu Gott (aufsteigende Bewegung auf den Tonen des Sextak-
kords)

— Viele Vorschldge und Triller im Stiick

— Oft auftretende, iiber eine Oktave groBe Spriinge nach oben (None: T. 9-10,
Dezime: T. 33) als ,,pathetische Ausrufe der Verzweiflung® (Yavorskiy, In:
Berchenko, 233) — Analogie: dasselbe kiinstlerische Mittel als bestimmendes
Merkmal im Prialudium es 7 (vgl. ebd.)

— T. 29-31: auf zweicinhalb Oktaven absteigende Basslinie vom fis’ bis zum
His, enharmonisch dem C entsprechend, dem tiefsten Ton der meisten Cembalos
zu Bachs Zeit, symbolisiert den Abstieg Jesu in das Reich des Todes — Analo-
gie: Choralpartita VII fir Orgel aus ,,O Gott, du frommer Gott”, BWV 767:
T. 1-4 (as’ bis C), T. 21-25 (¢’ bis G mit nachfolgendem Abgang zum C in
T. 27) (vgl. ebd.)

276 EPTA-Dokumentation 2018/19 - www.epta-deutschland.de



Im Priludium wird auch die Fugenthematik bereits angedeutet (vgl. a.a.O.,
232 f):

— ,,Kreuz* (1. Fugenthema) im Krebsgang: T. 26 im Alt, T. 35-36 im Sopran;
symbolisiert die Erfiillung der Leiden am Kreuz

—,,Symbol der Erfiillung des gottlichen Willens“ (Grundlage fiir das 3. Fugen-
thema): T. 9 im Bass; T. 21-22 im Tenor

Analogien:

Die melodische Wendung am Anfang des Priludiums, die auch das ,, Dies
irae “-Motiv beinhaltet,

Dies irae

(9% o

soll Ahnlichkeit haben mit (vgl. a.a.0., 233 f.):

— einer der Schliisselepisoden der Matthduspassion: dem Duett von Sopran und
Alt mit Chor ,, So ist mein Jesus nun gefangen* (No. 33), das ebenfalls bibelthe-
matisch zur Geielung Jesu im Garten Gethsemane gehort

Sopran é Lr#ﬁﬂtu — 1{ %I@r J f ‘r ﬁY

ihn, er

wigtes f”%ﬂﬁn%ﬁ

bun den,sie fiih

(das Motiv auf dem Wort ,,gebunden *)
— dem intonatorischen Kern der Invention e-Moll
— dem Anfangsmotiv der Invention f~-Moll

Die zwei Symbole ,, Dies irae “ und ,, Kreuz ““ verbinden das Priludium mit (vgl.
ebd.):

— dem Choralvorspiel ,, Herr Gott, nun schleufs den Himmel auf™, BWV 617

— dem Choralvorspiel ,, Alle Menschen miissen sterben*, BWV 643 aus dem
,, Orgelbiichlein

— der zweiten Phrase des Fugenthemas B-Dur II (T. 2). Auch die erste Phrase
der Fuge B-Dur Il taucht in den T. 16 und 18 im Alt im Préludium cis I auf

Durch das Symbol ,, Dies irae “, den gehobenen Charakter der Musik und &hnli-
che melodische Wendungen sieht Yavorskiy eine Verwandtschaft zum:

— Eingangschor der Osterkantate ,, Bleib bei uns, denn es will Abend werden“,
BWYV 6, die vom Treffen des auferstandenen Jesus mit seinen Jiingern in Em-
maus erzéhlt (vgl. ebd.)

Durch einen dhnlichen Charakter der Musik als auch dhnliche biblische Thema-
tik sieht er eine Verbindung zu:
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— Bassarie ,, Gerne will ich mich bequemen, Kreuz und Becher anzunehmen *
(No. 29) aus der ,, Matthduspassion “, die direkt nach der Szene der Bitte um
den Kelch folgt (vgl. ebd.)

FUGE

Sinnbild:

Die drei Themen der Tripelfuge bilden die wichtigsten Symbole der Musik
Bachs und entsprechen, Yavorskiy zufolge, den Worten aus dem Gebet Jesu vor
der Geif3elung: ,,Vater, willst du, so nimm diesen Kelch von mir; doch nicht
mein, sondern dein Wille geschehe!* (Lk 22, 42).

1) ,,Kreuz‘?
Yieo T b Tr de T3

Herkunft:

Das Symbol des ,, Kreuzes “ hat nach Yavorskiy seinen Ursprung in Chorélen.
Die von Bach am haufigsten in seinen Werken zitierten Chorile mit dem Kreuz-
symbol sind (vgl. a.a.0., 90):

—,, Nun komm, der Heiden Heiland “

—,, Was mein Gott will, das gscheh allzeit*

—,, Christ unser Herr zum Jordan kam “

—,,Mit Fried’ und Freud’ich fahr’ dahin*

- ,, Wachet auf; ruft uns die Stimme

Vorkommen:
in gewohnter Gestalt (vgl. a.a.0., 87 f.):
— Chor ,, Lass ihn kreuzigen* (Nos. 54 und 59) aus der Matthduspassion

2 Ein weiteres Merkmal fiir die Einzigartigkeit von Yavorskiys Konzept ist seine Ansicht, dass auch die
Symbole in der Musik Bachs ihre Urspriinge in evangelischen Chorélen haben. ,,Alle Motive, die damals
in Umlauf waren, [...] hatten einen genauen Sinn, da sie gewdhnlich nicht erdachten Ursprungs waren,
sondern sich als Erbe der Volkskunst ergaben, die im gregorianischen Choral und spéter in der Bearbei-
tung derselben Gesidnge im evangelischen Choral festgehalten wurde.* (Berchenko, 86)

278 EPTA-Dokumentation 2018/19 - www.epta-deutschland.de



—Kantaten ,, Nun komm, der Heiden Heiland*, BWV 61 und BWV 62 (Fugenthe-
ma stimmt fast wortwdrtlich mit dem Eingangschor der Kantate BWV 61 {iber-
ein)

ir
Sopran ¢ :} :J |ﬂo rz 1 2 r? ]9 l =

komm, der - den Hei land

uFf”JfE—H‘.
e,vsﬁ:? 5 i’:ﬂ?ﬁﬁb L

—,,Trio super ,Nun komm, der Heiden Heiland ", BWV 660 fiir Orgel

— Duett Sopran-Alt ,, Nun komm’ der Heiden Heiland* (No. 2) aus der Kantate
., Schwingt freudig euch empor*, BWV 36

— Fuge h-Moll I aus dem WTK

in verdnderter Gestalt (vgl. a.a.0., 88 f.) .
—,, Crucifixus “ (No. 16) und ,, Agnus Dei* (No. 23) aus der Messe h-Moll
— Choralvorspiel ,, Christ lag in Todesbanden*, BWV 718

2) ,,Kelch des Leidens*
44 1 dd Jm.l]l.l erm_crp,cr-g r‘|'|'||-|-|-| ==
Sé = =7 |7 e
g ————
N VP T P = ST
Herkunft:

,, Circulatio* (Kreisen): rhetorische Figur; gleichméBig kreisende, sequenzar-
tige Bewegung in kleinen Notenwerten. ,,[Sie] ist vielschichtig und kann ver-
schiedene Sinnbilder umfassen: Abschied, Vergebung, Mitleid, Beruhi-gung,
Versohnung. Charakteristisch ist ein ,umbhiillender Effekt, eine Art Schleier,
der die Umrisse verdeckt oder Trdnen, in denen sich das Gesehene und Erlebte
auflost. (vgl. a.a.0., 91)
Vorkommen (vgl. a.a.O., 91 [f):
— Fuge fis-Moll II (3. Thema)
— Matthduspassion:
— Duett Sopran-Alt mit Chor ,, So ist mein Jesus nun gefangen* (No. 33): auf
dem Wort ,, fiihren “, wihrenddessen erklingt in der Partie der Geigen und
Bratschen das 3. Thema der Fuge cis-Moll I das ,,Symbol der Erfiillung
— Rezitativ ,, Er hat uns allen wohlgetan ™ (No. 57)
— Sopranarie ,, Aus Liebe will mein Heiland sterben* (No. 58)
— Arie ,, Bendictus “ (No. 22) aus der Messe h-Moll
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— fast notengleich in der Tenorarie ,, Auf meinen Fliigeln sollst du schweben*
(No. 7) aus der Kantate ,, Lasst uns sorgen, lasst uns wachen*, BWV 213 sowie
der daraus umgearbeiteten

— Tenorarie ,, Ich will nur dir zu Ehren leben* (No. 41) aus dem ,, Weihnachts-
oratorium*, BWV 248

— Choralbearbeitung fiir Orgel ,,Jesus Christus, unser Heiland*, BWV 6635:
T. 39-43 Motiv im Alt, dann im Bass

— Invention e-Moll, BWV 778: T. 11-15

— Sinfonia e-Moll, BWV 793: T. 14-18 u.a.

3) ,,Erfiillung des gottlichen Willens*

2 < o a
bet crt ittt et
J 4 4 |4 J]4 -

Othe | : l = =

Herkunft:

Das Thema entspricht den Worten: ,,Doch nicht mein, sondern dein Wille ge-
schehe!* aus dem Gebet Jesu um den Kelch im Garten Gethsemane. Es besteht
aus einem Quartsprung nach oben, einem Abgang um eine Sekunde und einer
Wiederkehr zum oberen Ton und soll seine Urspriinge ebenfalls in Chorélen
haben (vgl. a.a.0., 94 ff.):

—,, Was mein Gott will, das gscheh allzeit*

@"M 5 = e

Was mein Gon will, das g'scheh all - zei

— ,,Jesaja dem Propheten das geschah* (deutsches Sanctus, das seine Wurzeln
im Mittelalter hat)

— ,, Es ist gewisslich an der Zeit" (dessen Text vom lateinischen ,, Dies irae
abstammt)

— ,,Christ lag in Todesbanden* (geht zuriick auf den katholischen Hymnus
,, Victimae paschali laudes* (um 1040) und das deutsche mittelalterliche Lied
,, Christ ist erstanden *)

Vorkommen:

— Chor ,, Confiteor* (No. 19) aus der Messe h-Moll

— Duett Alt-Tenor (Vers 2) aus der Kantate ,, Was Gott tut, das ist wohlgetan*,
BWV 100

— Fuga sopra: ,, Durch Adams Fall ist ganz verderbt*, BWV 705

— Choralbearbeitung fiir Orgel ,, Aus tiefer Not schrei’ich zu dir*, BWV 687

— Fughetta super: ,, Nun komm’, der Heiden Heiland*, BWV 699

— Préludium A-Moll I aus dem WTK
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Kritik und Ausblick

Sicherlich ist Yavorskiys Konzept sehr leicht angreifbar, denn:

— das Konzept ist unvollendet und 1ésst viele inhaltliche Fragen offen (z.B. nicht
gefundene Sinnbilder oder Choralmelodien)

— die Herleitung der Themen und Symbole aus den Choralmelodien ist zwar
manchmal offensichtlich, oft jedoch sehr schwer nachzuvollziehen (wobei
das nicht zwangsldufig bedeutet, dass der Bezug von der Melodie zur Quelle
falsch ist, sondern durchaus iiber mehrere Etappen der Verdnderung nachge-
wiesen werden kann; in seiner unverdffentlichten Arbeit ,,Uber die Symbole
J. S. Bachs* sagt Yavorskiy: ,,Einer solchen genetischen [kursiv von Yavorskij]
Analyse konnen sowohl der gesamte Band der Inventionen und Sinfonien als
auch beide Teile des ,,Wohltemperierten Klaviers® und einige andere bachsche
Instrumentalwerke (Chromatische Fantasie und Fuge, Toccaten) unterzogen
werden‘ (vgl. Yavorskiy, in: Berchenko, 75)

—die Idee, alle Prialudien und Fugen auf die Bibel zu beziehen, muss nicht unbe-
dingt richtig sein, ist jedoch nach den Beweisen Yavorskiys dul3erst naheliegend

Entscheidend aber ist, dass dieser praktizierende Musiker und Musikwissen-
schaftler eine Richtung vorgegeben hat, die die heutige Musikwissenschaft
unter Zuhilfenahme moderner Computertechnologien und wissenschaftlicher
Methoden fortfithren kdnnte, um den verborgenen Subtext in der Musik Bachs
zu verstehen, z.B.:

— Erstellung eines Lexikons der Symbole und der rhetorischen Figuren in Bachs
Musik mit semantischen Beziigen, Nachweisen und Verwendungen des jewei-
ligen Symbols bzw. der Figur im Kontext seiner Werke (Symbol — Kontext —
Bild)

— Erstellung eines Lexikons iiber die Genealogie der Motive Bachs: ,,geneti-
sche® Suche nach der Herkunft dieser Symbole und Figuren sowie Uberpriifung
der These iiber die Abstammung der Symbole von Chorilen (Choral — Symbol)

Erst wenn wir die Kette ,,Choral — Symbol — Kontext — Bild — Sinn“ wiederher-
stellen, konnen wir die tieferen Ebenen der Sprache Bachs verstehen lernen und
neben der Emotion auch einen Sinn in seiner Musik finden, der das Horerlebnis
fiir die Zuhorer bereichert und vervollstindigt.
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Fantasie. Kongress in der Stadtischen Clara-Schumann-Musikschule Diisseldorf

Freitag, 26. Oktober 2018

16:00 BegriiBung

16:15 Grundsitzliche Uberlegungen zum Begriff der Improvisation
Andreas Eschen, Leo-Kestenberg-Musikschule Berlin

17:00 Solokadenz in Klavierkonzerten am Beispiel des 3. Klavierkonzerts von Beethoven
Prof. Michael Rische, Hochschule fiir Musik und Tanz Ko6ln

18:30 Improvisation im Klavierunterricht — Literaturbeispiele
Detlef Pauligk, Potsdam

19:30 Konzert-Improvisation. Ensemble fiir Improvisation der Hochschule fiir Musik und
Tanz, K6ln; Leitung: Paulo Alvares

Samstag, 27. Oktober 2018
9:30 Atemschulung
mit Dorothea Schokking, Berg en Dal (Niederlande)
10:00 Kompositionspddagogik. Aktuelle Tendenzen einer jungen Disziplin
Prof. Matthias Schlothfeldt, Folkwang Universitét der Kiinste, Essen
10:45 Fantasie als didaktische Kategorie im kiinstlerischen Unterricht
Prof. Dr. Michael Dartsch, Hochschule fiir Musik Saar, Saarbriicken
12:00 Die Rolle der schopferische Phantasie — Wahrnehmung und Korperinstinkt beim
Musizieren von Debussy
Prof. Klaus Oldemeyer, Kéln
14:30 Fit fiir Musik mit Dr. Henriette Gértner, Spaichingen
15:00 Fantasie als Werkbezeichnung
Prof. Dr. Friedhelm Brusniak, Universitdt Wiirzburg
15:45 Vorstellung des Musiklabor-Projekts in Freiburg
Prof. Dr. Andreas Doerne und Stefan Goeritz, Hochschule fiir Musik, Freiburg
17:00 Cortot und das Problem der Interpretation
Prof. Gregor Weichert, Ostbevern
18:30 Mitgliederversammlung
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Sonntag, 28. Oktober 2018
9:30 Atemschulung mit Dorothea Schokking, Berg en Dal (Niederlande)
10:00 C.P. E. Bach, ,,Von der freyen Fantasie*
Jens Hamer, Erftstadt
10:45 Fantasien im Klavierbau
Ulrich Sauter, Sauter Pianofortemanufaktur Spaichingen; Dr. Henriette Gértner,
Spaichingen
12:00 Abschlusskonzert
Schiilerinnen und Schiiler der Stddtischen Clara-Schumann-Musikschule

Fantasie. EPTA-Seminar in der Hochschule fiir Musik Niirnberg

Freitag, 31. Mai 2019

16:00 BegriiBung

16:15 Spurensuche: Lina Ramann — Klavierpadagogin, Musikschulgriinderin,
Liszt-Biografin
Prof. Linde Grofmann, Universitit der Kiinste Berlin

17:00 Improvisieren als Begegnung von Mensch und Klang
Dr. Reinhard Gagel, exploratorium berlin

18:30 A E 10O U. Fiinf strukturelle Ideen fiir das Improvisieren am Klavier
Clemens Maria Kitschen, Mannheim

19:30 Fancy for two to play. Fantasie(n) fiir Klavier zu vier Hinden
Duo Jost Costa undYseult Jost und Domingos Costa, Klavier

Samstag, 1. Juni 2019
9:30 Fit fiir Musik mit Dr. Henriette Gértner, Spaichingen

10:00 Das Wohltemperierte Klavier — ein musikalisches Bibelbilderbuch? —
Yavorskys fantastische Suche nach dem verlorenen Sinn
Wilhelm Matanz, Hochschule fiir Musik Niirnberg

10:45 Oft gehort... immer gut gespielt?
Mozarts Fantasie d-moll KV 397 im Klavierunterricht
Aloisius Grof3, Clara-Schumann-Musikschule Diisseldorf

12:00 ,,Die Aura des musikalischen Zeichens, Hintergrundschwingungen und Weitung®
dargelegt an meinen Kompositionen ,,musica minima“ fiir Klavier und einiger aus-
gewihlter Stiicke aus dem Zyklus ,,OT — Stiicke fiir Klavier*
[OT = Ohne Titel]
Prof. Volker Blumenthaler, Hochschule fiir Musik Niirnberg, und
Uta Walther, Klavier, Niirnberg

15:00 ,,Fiir Hund und Katz ist auch noch Platz*“ — Tiere in Lehrwerken und Unterrichts-
materialien fiir den Klavierunterricht. Eine lern- und entwicklungspsychologische
Umschau
Prof. Dr. Renate Reitinger, Hochschule fiir Musik Niirnberg

15:45 Kompositionen von Kindern: Schopferisches Verhalten am Klavier
Marilia Patricio, Koln

17:00 FORUM Kinder-Kompositionen
von Schiilerlnnen von EPTA-Seminarteilnehmenden
Barbara Zech-Giinther, Berlin - Maria Busque, Berlin

18:00 Komponieren im Klavierunterricht
Prof. Matthias Schlothfeldt, Folkwang Universitét der Kiinste Essen

EPTA-Dokumentation 2018/19 - www.epta-deutschland.de 283



Sonntag, 2. Juni 2019
9:30 Fit fiir Musik mit Dr. Henriette Gértner, Spaichingen
10:00 Interessenvertretung, fantasievoll und kenntnisreich
Andreas Eschen, Leo-Kestenberg-Musikschule Berlin
12:00 Klavier-Recital ,,Fantasien
Studierende der Klasse Prof. Wolfgang Manz, Hochschule fiir Musik Niirnberg

»Fantasie“. EPTA-Jahreskongress im Sichsischen Landesgymnasium fiir Musik Carl
Maria von Weber Dresden

Freitag, 25. Oktober 2019

16:00 BegriiBung und Vorstellung des Séchsischen Landesgymnasiums fiir Musik Carl
Maria von Weber Dresden

16:30 Digitalpedal — die fantasievolle Verwendung des Fingerpedals bietet vielfaltige
und faszinierende Moglichkeiten
Christian Weigend, Rosenheim

17:15 ,,Der Klaun und andere musikalische Spinnereien“. Die Komponistenklasse Halle —
musikalisch-kreative Arbeit mit Kindern und Jugendlichen seit 1976
Susanne Zeh-VoB3, Halle - Einfithrung: Siegrun Blume, Halle (Saale)

19:00 Das Klavierwerk York Hollers im Kontext seines kompositorischen (Euvres unter
Beriicksichtigung der darin enthaltenen padagogischen Aspekte
York Holler und Maria Briickner, Koln

Samstag, 26. Oktober 2019
9:30 ,,Leben ist Bewegung™ (Auguste Rodin). Ein beweglicher Start in den Tag

mit Petra Charlotte Bleser, Plon

10:00 Der Komponist und sein Steinway. Zur Idiomatik von Fantasie, Skizze,
Arrangement und Orchestration bei Jean Sibelius.
Prof. Dr. Tomi Mékeld, Universitit Halle (Saale)

10:45 Klavierkurs fiir Erwachsene ohne Vorkenntnisse
Paula Dickmann, Peter-Cornelius-Konservatorium Mainz

16:00 Fantasie und Klarheit. Kommunikation zwischen Lehrern, Schiilern und Eltern
Dr. Jairo Geronymo, Leo Kestenberg Musikschule Berlin

17:00 Offener Unterricht Prof. Gregor Weichert, Ostbevern

18:30 Mitgliederversammlung mit Vorstandswahl

Sonntag, 27. Oktober 2019
9:30 ,,Leben ist Bewegung® (Auguste Rodin) Ein beweglicher Start in den Tag

mit Petra Charlotte Bleser, Plon

10:00 Mentales Training im Klavierunterricht
Miho Ohki, Halle (Saale)

10:45 Jedes Kind lebt Fantasie — im Ubehaus Kray in Essen erklingt sie
Matthias Rietschel, Essen

12:00 Abschlusskonzert mit Schiilern des Séchsischen Landesgymnasiums
fiir Musik Carl Maria von Weber Dresden
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