RAINER MOHRS

,, ENTSCHEIDEND IST DIE
FANTASIE DES LEHRERS ...

(GESPRACH MIT FriTZ EMONTS
UBER SEINE NEUE KILAVIERSCHULE

Lieber Herr Professor Emonts, 1958 er-
schien Thre Klavierschule , Erstes Klavier-
spiel”, 1992 legen Sie eine neue , Europd-
ische Klavierschule* vor. Dies ist eine gute
Gelegenheit, einmal diber die Entwicklung
der Klavierpddagogik in den letzten Jahr-
zehnten zu sprechen. Was hat Sie veran-
laft, nach rund 35 Jahren eine neue Kla-
vierschule zu schreiben, was ist ,neu” an
Ihrer Methode?

Es gibt eine ganze Menge neue Erschei-
nungen in der Entwicklung der Klavier-
pddagogik. Zunichst das immer friither
werdende Anfangsalter der Klavierschii-
ler. Als meine Schule vor 35 Jahren her-
auskam, waren die Schiiler im allgemei-
nen zwischen 7 und 10 Jahren, wenn sie
anfingen, Klavier zu spielen; heute sind
die Anfinger oft 4 bis 7 Jahre alt. Das
erfordert eine ganz andere Methode des
Anfangsunterrichtes.

AuBerdem hat sich ja in dieser Zeit, auch
durch Einfliisse von auBerhalb, z. B. von
Japan, die Methodik, Kinder ans Instru-
ment zu bringen, gedndert. Vor allen Din-
gen die Tatsache, daB man nicht mehr
unbedingt vom Erlernen der Notenschrift
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ausgeht, sondern vom Spielen nach Ge-
hér. Man hat sich das Erlernen der Mut-
tersprache als Vorbild genommen: zu-
nichst wird das Sprechen und danach erst
das Lesen gelernt. Leider ist bei uns in
Deutschland, aber auch in anderen euro-
pdischen Lindern, die Frage des Vor- und
Nachmachens etwas in Verruf gekom-
men, es gibt das sehr abwertende Wort
von der ,Papageienmethodik®. Im
Grunde genommen ist aber diese Art zu
lernen fiir das Kleinkind die sinnvollste
und natiirlichste.

Sie beginnen Thre neue Schule mit Improvi-
sation und Spielen ohne Noten. Warum
messen Sie dem Spiel nach Gehor eine so
grofie Bedeutung zu?

Ich finde, gerade fiir das Klavier ist es
wichtig, daB das Gehor aktiviert wird. Bei
anderen Instrumenten (z.B. bei Streich-
instrumenten) mufl das Gehor stindig
eine kontrollierende Aktivitit ausiiben.
Die Tatsache, daB3 der Klavierspieler sei-
nen Ton ,fix und fertig® vorgesetzt be-
kommt — er kann ihn modellieren, aber
er kann ihn stimmungsméfig oder in der

Tonhohe usw. nicht verdndern —, diese
Tatsache fithrt dazu, daB bei Klavierspie-
lern leicht eine gewisse Passivitit des Ge-
hors eintritt.

Aber noch etwas anderes ist sehr wichtig:
Ich finde, daB der Anfangsunterricht von
den Bediirfnissen des Schiilers ausgehen
sollte. Zunichst ist da die Neugierde des
Kindes, das vielleicht zum ersten Mal vor
dem Klavier sitzt und einfach auspro-
bieren will, wie dieses Instrument klingt:
in der Tiefe, in der Hohe, auf schwarzen
Tasten, auf weillen usw. Der zweite
Schritt ist dann meist, dall das Kind ver-
sucht, kleine Liedchen, die es bereits
im Kindergarten, bei der Mutter oder
sonstwo gelernt hat, nachzuspielen. Ich
halte es fiir eine ganz natiirliche Methode,
daB der bereits vorhandene Schatz der
Hérerfahrung in den ersten Wochenstun-
den genutzt wird, um die Weiterentwick-
lung und Vertrautheit auf dem Instru-
ment zu fordern. Die Vertrautheit mit der
Tastatur sollte auf jeden Fall schon fort-
geschritten sein, bevor man anfingt mit
dem Notenlesen.
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Hatten Sie selbst als Kind auch schon einen
solchen Zugang zum Instrument?

Ja! Ich konnte schon einige Lieder auf
dem Klavier spielen, bevor ich liberhaupt
den ersten Unterricht erhielt. Ich weil3
nicht, wie groB} dieser Vorrat war, aber
ich habe in meiner Nacherinnerung das
Gefiihl, dal} es eine ganze Menge war.
Spiter, als der Klavierunterricht begann,
hatte ich immer das Bediirfnis, alles was
ich horte, auf dem Klavier nachzuspielen.
Mein erster Lehrer wollte leider davon
gar nichts wissen, und so habe ich alleine
versucht, mit zunehmender Fertigkeit im
Klavierspielen zu allen Melodien auch
eine angemessene harmonische Beglei-
tung zu finden. Oft habe ich lingere Zeit
suchen miissen. Als ich ein billichen dlter
war, ich schétze so 12 oder 13, da hatte
ich immer neben meinem Radio ein No-
tenheftchen liegen und versuchte, alles
was mir interessant erschien und was ich
irgendwie ,,zu packen kriegte®, in Noten
festzuhalten oder zu skizzieren, weil ich
das Bediirfnis hatte, aus dieser Gedéicht-
nisstiitze heraus das gehorte Stiick am
Klavier zu spielen.

Ahnlich war es bei meinen Kindern.
Meine élteste Tochter war 4 oder 5 Jahre
alt, als sie von der Strale hoch kam und
plotzlich am Klavier safl und die Melodie
des River Kwai March zu spielen anfing,.
Sie hat natiirlich nicht alle Tone sofort
gefunden, vor allen Dingen den hohen
Ton, aber sie war in der Lage, sich diese
Melodie, die ja kompliziert und auch
rhythmisch nicht so ganz einfach ist, nach
einigen Minuten mit zwei Fingern zu
spielen. Damals kannte sie noch keine
Noten und das war eigentlich der Grund,
weshalb ich mich dann mit meiner Toch-
ter etwas intensiver beschéftigte und eine
Fiille von kleinen Stiicken fiir sie schrieb.
So entstand das Grundmaterial der ersten
Klavierschule.

Natiirlich dauert es, bis die Kinder nach
dem Gehor eine Melodie auf das Klavier
iibertragen kinnen. Verliert man dadurch
im Anfangsunterricht nicht wertvolle Zeit,
die fiir das Notenlernen und das technische
Vorankommen dringend gebraucht wiirde?
Nein, ganz und gar nicht! Ich halte es fiir
sehr wichtig, dal man von Anfang an
lernt, nach dem Gehor zu spielen und sich
selber zuzuh6ren. Man verliert dadurch
keine Zeit, im Gegenteil! Ich will dies be-
griinden und muf} dazu etwas weiter aus-
holen.

Beginnen wir mit dem professionellen
Pianisten, von dem ja erwartet wird, da3
er sein Konzertprogramm auswendig,
d.h. nach dem Gedichtnis spielt. Es gibt
begabte Gedéchtnisspieler, die kénnen
einfach alles, was sie ein paarmal gespielt
haben, sehr schnell auswendig. Aber es
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gibt auch sehr viele, zum Teil hervorra-
gende und beriihmte Musiker, die das Ge-
déchtnis erst trainieren mufiten.

Allen Musikern stellt sich die Aufgabe,
herauszufinden, mit welchen Mitteln sie
am besten ihr eigenes Gedéchtnis fordern
konnen. Dazu mufl man wissen, dal3 das
musikalische Gedéchtnis ja aus verschie-
denen Elementen besteht. Ein Musiker
hat zunéchst einmal als auditiver Mensch
auch ein auditives Gedédchtnis. Es gibt
aber auch ein visuelles Gedéchtnis und
ein motorisches Gedédchtnis, d.h. man
sieht das Notenbild vor sich oder hat ein
Stiick ,,in den Fingern® und kann es da-
durch spielen. SchlieBlich gibt es noch ein
intellektuelles Gedéchtnis, das sich z.B.
auf das bewublte Erfassen des satztechni-
schen Aufbaus oder der formalen Anlage
eines Musikstiickes stiitzt.

Jeder Musiker muf sich selbst fragen, wie
sein Gedéchtnis funktioniert. Sicher spie-
len immer mehrere Elemente des Memo-
rierens eine Rolle. Am wichtigsten aber,
finde ich, ist das auditive Gedéchtnis.

Das bedeutet also, um wieder auf die Frage
nach Threm neuen methodischen Ansatz
zuriickzukommen: das auditive Geddcht-
nis wird in IThrer Klavierschule besonders
gefordert?

Richtig! Das auditive Gedéchtnis mul3
gleich am Anfang geweckt werden und
das ist meines Erachtens sehr, sehr wich-
tig. Nicht nur fir den, der Musiker wer-
den will, sondern auch fiir jeden, der ein
Leben lang SpaBl an der Musik haben
will. Denn das Musizieren erhélt eine an-
dere Dimension, wenn man nicht nur
nach Noten reproduziert, sondern auch
einmal nach dem Gehor spielt oder sogar
etwas eigenes, selbstdndig Erdachtes aus-
probiert.

Neu ist in Ihrer Klavierschule auch, dafi
Sie den ersten Zugang zur Tastatur iiber
das Spielen mit schwarzen Tasten finden.
Was wollen Sie mit diesem Einstieg er-
reichen?

Die schwarzen Tasten bieten die Mog-
lichkeit, eine etwas archaische Tonart, die
lingst vor Dur und Moll da war, die Pen-
tatonische Tonleiter, fiir das improvisato-
rische Spiel der Kinder zu nutzen. Dies
bringt einen Vorteil: Man kann mit
diesem reduzierten Material von fiinf
schwarzen Tonen kaum ,,falsche® Noten
spielen, man kommt nicht so schnell in
die dissonante Spannung der kleinen
Sekunde hinein. Und es gibt auch auBer-
dem die Moglichkeit, auf diesen schwar-
zen Tasten das ganze Klavier in kleinen
Clustern oder in Einzelténen abzuspielen
und zu belauschen, klanglich tiefe, mitt-
lere und hohe T6nen voneinander zu un-
terscheiden.

Das Kind soll die Tastatur abschreiten,
das Spiel im Sitzen ist da absolut falsch.
Durch die Bewegung der Arme (iiber-
kreuzt aufwirts und abwirts) ergibt sich
eine ganzheitliche Spielweise, die zu-
néchst die Arme bewegt, aber auch alle
anderen Gelenke mit. Die Finger sind da-
bei nicht das entscheidende, sie sind prak-
tisch nur die Punkte, die die Tasten dann
treffen und den Arm, der sie dorthin be-
wegt hat, abstiitzen.

Die dltere Klaviermethodik, die ich selbst
noch vor 35 Jahren in meiner Klavier-
schule angewendet habe, ging davon aus,
dafB man mit den Fingern anféingt zu spie-
len, vom mittleren ¢ aus nach oben oder
unten sich bewegend, und daB man vom
Fingerspiel erst nachtriglich in die Spiel-
weisen iiber Handgelenk, Unterarm, gan-
zer Arm usw. kommt. Dieser Weg vom
Kleinen ins GroBe ist viel schwerer und
viel unnatiirlicher und fiihrt auch leichter
zu Verkrampfungen, als wenn man von
den groflen Bewegungen des Armes, des
Unterarmes und des Handgelenks aus-
geht und dann zuletzt das Fingerspiel tibt.

Es gab ja dariiber in der Klavierpddagogik
einen langen und vielleicht auch unniitzen
Streit. ..

Das ist aber schon ganz zu Anfang unse-
res Jahrhunderts gewesen, der beriihmte
Methodenstreit um Herrn Breithaupt. Er
ist allerdings dadurch entstanden, dal
Breithaupt selbst seine eigene Theorie,
daBl man alles mit dem Gewicht machen
miisse, iberzogen hat und dadurch sehr
viel Widerstand fand. Breithaupt wollte
das Fingerspiel ganz beiseite schieben. Es
ist aber eben doch sehr wichtig, wenn es
auch nicht in der Reihenfolge an erster
Stelle steht. Man muB es trainieren, um
allen pianistischen Anspriichen zu genii-
gen. Breithaupt hat z. B. behauptet, dal
eine Drehung der Hand die Bewegung
der Finger ersetzen konne.

Eine sehr extreme Auffassung!
Ja!

Eine andere Frage zur neuen Klavier-
schule, um vielleicht einem Mifiversténdnis
vorzubeugen. Die ersten kleinen Stiicke
mit schwarzen Tasten sind in Notenschrift
abgedruckt. Ebenso die Lieder, die nach
dem Gehor gespielt werden. Ist das nicht
ein Widerspruch in sich, da es doch um
Spiel ohne Noten geht?

Es wird ja ausdriicklich darauf hingewie-
sen, dal3 die Noten, die auf den ersten
Seiten stehen — die Seiten sind tibrigens
durch gelbe Farbe kenntlich gemacht —
nicht fiir das Kind, sondern fiir den Leh-
rer gedacht sind. Damit der Lehrer einige
Hinweise bekommt, wie er mit dem Kind
arbeiten kann. Wenn es Kinder gibt, die
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sich trotzdem schon aus innerem Drang
oder aus Neugierde mit den Noten be-
schiftigen mochten, dann soll der Lehrer
nicht bremsen. Wichtig ist nur, dal} das
Spiel nach dem Gehor die entscheidende
Grundlage bleibt.

Es wdre also auch denkbar, dali man mit
den gelben und den weiffen Seiten parallel
arbeitet?

Auch das ist denkbar. Vor allem wiire es
ein MiBverstandnis, zundchst den ganzen
gelben Vorspann auf einmal zu absolvie-
ren. Im Verlauf des Unterrichts sollte
nach und nach immer wieder auf diese
gelben Seiten zuriickgegriffen werden.
Die Kinder kommen mit ganz unter-
schiedlichen Voraussetzungen zur ersten
Klavierstunde. Manche haben schon die
Musikalische Friiherziehung hinter sich,
andere hatten vielleicht Blockflotenun-
terricht oder haben auf anderen Instru-
menten zu Hause schon eigene kleine Ver-
suche gemacht. Die Unterschiede sind
sehr groB — bis zu Kindern, die iiber-
haupt noch niemals mit einem Instrument
in Beriihrung gekommen sind. Der Leh-
rer mul} auf alle diese Voraussetzungen
eingehen, er muf} versuchen zu ermitteln,
was bei einem Kind schon da ist. Daraus
kann sich erst ableiten, wie der Anfang
iiberhaupt vonstatten gehen kann. Guter
Klavierunterricht ist immer flexibel, er
reagiert auf die individuellen Vorausset-
zungen der Kinder.

Im Vergleich zur alten Schule hat der An-
teil an rein technischen Ubungen, der ohne-
hin schon gering war, weiter abgenommen.
Zwei Anschlags- und Fesseliibungen wur-
den zum Beispiel weggelassen. Halten Sie
Fingeriibungen fiir iiberfliissig?

Nein, das halte ich nicht. Ich mochte aber
die technische Ausbildung mehr dem
Lehrer tberlassen. Er weill am besten,
welche Ubungen in der jeweils individuel-
len Situation des Kindes notwendig sind.
Ich finde auch, daB sich viele technische
Probleme an musikalischen Stiicken iiben
lassen, man braucht dafiir nicht unbe-
dingt abstrakte Ubungen oder Etiiden.
AuBerdem bin ich der Meinung, dall man
in der Anfangsphase des Unterrichts
nicht allzu sehr auf einer korrekten
Handhaltung herumreiten sollte. Man-
che Kinder machen ganz unbewul3t und
natiirlich die richtigen Bewegungen, an-
dere haben wegen der noch weichen und
schwachen Gelenke noch nicht gleich die
Fingerhaltung, die der Lehrer sich
wiinscht. Vergessen wir nicht, daBl auch
beriihmte Pianisten nicht immer eine
»schulméBige® Handhaltung haben: so
spielte z. B. Horowitz, einer der grofiten
Pianisten unserer Zeit, mit einer Finger-
setzung, die so unmdéglich erscheint, daf3
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man sich wundert, wie er damit iiber-
haupt spielen konnte. Aber er spielte auf
eine unvergleichlich schone Weise. Inso-
fern ist die Anschlagsmethode nicht aus
einer vorgefaBten Vorstellung heraus zu
entwickeln, sondern immer in Verbin-
dung mit der kindlichen Hand. Der Leh-
rer mufl die Anatomie der Kinderhand
beriicksichtigen, wenn er versucht, die
Spielfunktionen auf natiirliche Weise zu
entwickeln.

Es gibt also nicht nur eine Technik?

Es gibt nie nur einen Weg zum Ziel und
auch nicht nur eine Technik. Im Grunde
genommen ist jede Technik abhingig von
der individuellen Anlage. Nicht nur von
der Anlage der Hand, denn man darf
nicht vergessen, dall auch die physischen
Voraussetzungen noch einen Hinter-
grund haben. Es ist die gesamte psychi-
sche Konstitution des Kindes, die ,,in-
nere” Welt, die sich auch auf den Bewe-
gungsapparat auswirkt.

Sie verstehen demnach Technik nicht ein-
seitig als Training manueller Fihigkeiten,
sondern fassen den Begriff weiter, so wie
Margit Varro, die einmal schrieb: |, Tech-
nik ist die mechanische und geistige Be-
herrschung der vom Instrument gebotenen
Ausdruckméglichkeiten. Technik ist der
Mittler zwischen Geist und Ausdruck.”

Richtig! Aber ich wiirde auch sagen: zwi-
schen Geist und Seele, denn eine techni-
sche Ubung muB immer auch eine Ubung
der Tonqualitdt sein. Diese Tonqualitit
ist vor allem eine Frage der psychischen
Anlage eines Menschen. Das ist beim
Kind schon so und es ist auch spéter beim
Erwachsenen so. Erfahrene Horer kon-

nen schon an der Tonqualitét feststellen,
welcher Pianist spielt. In meiner Jugend-
zeit konnte man sehr deutlich unterschei-
den zwischen der Tonqualitdt von Edwin
Fischer und Walter Gieseking, und heute
kann man sehr gut unterscheiden zwi-
schen Pollini oder etwa Rubinstein. Es
ist nicht nur die Art und Weise, wie sie
musikalisch gestalten, wie sie dynamisch
oder agogisch spielen, sondern es ist auch
eine Frage des Verhiltnisses der Psyche
zum Ton. Bei einem Geiger oder bei
einem Cellisten ist das vielleicht noch
leichter zu erkennen, als bei einem Piani-
sten, aber wer geniigend Erfahrung hat,
kann auch hier deutliche Unterschiede
feststellen.

Nun ist das alles bei Kindern sehr schwer
zu vermitteln . ..

Richtig, da kommt es schon auf den ge-
wissen Instinkt an und auch ein biichen
auf das bewuBte Suchen des Lehrers nach
diesen Verbindungen zwischen der Physis
und der Psyche eines Kindes. Erfolge
wird man nicht von heute auf morgen
erzielen. Es ist aber schon viel erreicht,
wenn man von Anfang an nicht blof3
Stiicke nach Noten abspielen 1dBt, son-
dern dem Spiel nach Gehor, der Experi-
mentierfreude und dem Ausdruckswillen
des Kindes geniigend Raum gibt.

Sie selbst geben seit vielen Jahren Klavier-
unterricht, waren Leiter der Hagener
Musikschule und Professor fiir Klavier und
Klavierdidaktik an der Folkwanghoch-
schule in Essen. Sie haben also viele Kla-
vierschiiler kennengelernt. Was unterschei-
det die Schiiler der 50er und 60er Jahre
von den heutigen Kindern?

Umzug der Eltern nach Hagen, dort Besuch der Volksschule

Schiiler von Heinz Schiingeler, dem Direktor des Kélner
Haas-Konservatoriums und des Hagener Musikseminars

Dozent an der Folkwang Hochschule fiir Musik in Essen,

Zur Person: Fritz Emonts
15. April 1920  geboren in Breinig bei Aachen
1923
und des Gymnasiums; seit dem 8. Lebensjahr Klavier-
unterricht, zeitweise auch Violine und Klarinette
1936
1942 Staatliche Musiklehrerpriifung ,,mit Auszeichnung™,
dann Einberufung zum Kriegsdienst bei der Marine,
Gefangenschaft
nach 1945 Konzerttitigkeit, mit bewufiter Auswahl von
Klavierwerken, die in der Nazizeit verboten waren
(Hindemith, Fortner, Mussorgsky, Strawinsky)
1963 Griindung der Hagener Musikschule, deren Leitung er
bis zum 1. Januar 1989 innehatte
. 1965-1983
| 1975 Ernennung zum Professor
1974/1990 Mitarbeit am Lehrplan Klavier des VdM
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Hier kann man einige Unterschiede beob-
achten, zum Teil auch negative Entwick-
lungen. Die Kinder der 50er und 60er
Jahre brachten noch etwas mehr Vorrite
an musikalischen Erlebnissen aus der
Familie mit. Ich stellte fest, daB im Laufe
der Jahre danach die Eltern immer weni-
ger im Stande waren, mit ihren Kindern
zu singen und daB, vielleicht wegen der
hidufigen Berufstitigkeit beider Eltern-
teile, wenig Zeit bleibt, die musikalische
Erlebnisfihigkeit der Kinder zu fordern.
Im Kindergarten wird durch Singen, F16-
ten, rhythmische Bewegen oder Klat-
schen oft sehr viel getan, aber auch nicht
immer und nicht {iberall. Dies ist jedoch
im frithen Alter enorm wichtig, damit die
Grundlagen fiir das musikalische Emp-
finden gelegt werden, damit etwas im
Kinde zum ,,schwingen“ kommt. Das ist
bei den Kindern im allgemeinen heute
weniger als vor zwanzig Jahren der Fall.
Vielleicht noch viel weniger, als in der
Zeit vor dem 2. Weltkrieg.

Es kommt natiirlich hinzu, daff durch die
Medien (Fernsehen, Rundfunk, CD) die
eigene Aktivitdt wohl etwas zuriickgegan-
gen ist.

Sehr, die Kinder sind durch Fernsehen
(viel mehr noch als durch Radiohoren)
sehr ausgelastet und werden zur Passivi-
tit erzogen. Die Zeit, die vor dem Fernse-
her verbracht wird, fehlt fiir eigene krea-
tive Erfahrungen und musische Erleb-
nisse der Kinder. Die Menge der Horein-
driicke fithrt auch dazu, daB die
Intensitit des Erlebens verflacht, ja ab-
stumpft. Ich denke z.B. an die Musikbe-
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rieselung im Supermarkt. Diese Musik
zielt auf andere Werte als das, was wir
frither mit ,,Poesie™ bezeichneten: Poesie
des Kinderliedes, Poesie der Jahreszeiten,
Poesie der Natur...

Ich komme zuriick auf den Ansatz ihrer
Klavierschule: Vielleicht hat es doch eine
Bedeutung in diesem Prozef}, wenn die Kin-
der versuchen, das, was sie in den Medien
gehdrt haben, nach dem Gehdr am Klavier
selbst zu reproduzieren und damit eine ei-
gensténdige Leistung zu verwirklichen?

Das ist sehr wichtig. Vor allem, weil das
Kind auf diese Art und Weise kreativ ist.
Der Klavierunterricht kann hierbei hel-
fen: also nicht immer nur nach Noten
abspielen und miithsam das Notenlesen
iiber die Finger zum Klingen bringen!
Das Kind soll lernen, nach dem Gehor
zu spielen, auch versuchen, selbstindig
Melodien zu finden oder gegebene Melo-
dien zu ergdnzen. Es kann versuchen, mal
den Rhythmus eines Liedes zu verindern
oder eine zweite Stimme zu finden, kann
versuchen, neue Klinge auszuprobieren
oder mit dem Pedal ein wenig zu experi-
mentieren. Das ist auch neu an der Kla-
viermethodik, dafl das Pedal eigentlich
schon von Anfang an miteinbezogen wer-
den kann. Wihrend frither das Pedal zu-
nichst mal sehr lange Zeit ein ,,verbote-
nes” Werkzeug war — zum Teil mit Recht
verboten — gibt jetzt das Spiel mit
schwarzen Tasten neue Madglichkeiten,
das Pedalspiel frither einzubeziehen. Mit
dem Pedal kann ein Kind schon ganz
schone Klidnge erzeugen, die einen riesi-
gen Reiz ausiiben und die Gestaltungs-

fiahigkeit fordern. Fiir wichtig halte ich
auch, daB die Kinder nicht bloB die
Melodie nach dem Gehor spiclen, son-
dern auch Begleitungen dazu finden, zu-
néchst einfache Begleitformeln (Bordun,
Grundténe, Terzen usw.), spater auch un-
ter Verwendung der Hauptdreikldnge der
Kadenz. Letzteres spreche ich im zweiten
Band meiner neuen Schule an.

Eine neue Tendenz im heutigen Klavierun-
terricht ist zweifellos auch, daf Schiiler
gerne Pop- und Jazz-Stiicke spielen wol-
len. Wie stehen sie personlich zur populd-
ren Musik?

An sich sehr positiv. Es gibt aber grofie
Unterschiede in der populidren Musik.
Fiir mich war ein ganz besonders grolies
Erlebnis, als ich als junger Mann den Jazz
kennenlernte und ich habe selbst ausge-
sprochen gern Jazzmusik gespielt. Aber
es gibt heute teilweise einen gewissen
Riickschritt, in der Rock-Musik zum Bei-
spiel, wo die Musik doch im Grunde
genommen etwas primitiver und drmer
geworden ist, vor allem rhythmisch. In
der Rockmusik gibt es fast nur gerade
Taktarten (*/, oder */,), der Dreier-Takt
ist ausgesprochen selten geworden. Und
dann gibt es nur ein relativ geringes Arse-
nal von harmonischen Moglichkeiten,
wihrend die Jazzmusik die vorhandenen
harmonischen Madglichkeiten sagenhaft
bereicherte. Selbst wenn man an Debussy
denkt, der bis dahin eigentlich das Non-
plusultra der Tonalitdt innehatte, brachte
die Jazzmusik noch weit dariiber hinaus-
gehende Anreicherungen in der harmoni-
schen Substanz.

Sie wiirden also mit Verstdndnis reagieren,

wenn ein Schiiler zu Ihnen sagt: dieses
Stiick von Czerny oder Kirnberger mdichte
ich nicht so gern spielen, etwas von den
Beatles oder von Michael Jackson gefillt
mir besser.

Ich bin sogar der Meinung, dall wir
eigentlich immer noch zu sehr alte For-
men (Menuett, Gavotte usw.) beriicksich-
tigten. Anna Magdalena Bach hat sicher
nicht aus ihrem Klavierbuch gespielt, weil
darin erhabene und wertvolle Tédnze aus
alter Zeit standen. Man mul} immer da-
von ausgehen, dal Bach die Ténze seiner
Zeit iibernommen hat, siec waren damals
aktuell, sie hatten gar nichts ,,Erhabenes®
an sich und wurden wirklich getanzt. Ich
finde, dal} wir heute dasselbe tun sollten.
Wir sollten Boogie, Tango oder Blues,
alles was es jetzt so gibt, in reichlichem
Ma@e in den Unterricht einbeziehen. Die
Literaturliste ,,Klavier®, herausgegeben
vom Verband Deutscher Musikschulen,
enthélt neuerdings viele Informationen
iiber diesbeziigliche Publikationen.
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Der erste Band der ,, Europdischen Klavier-
schule” fithrt die Kinder auf 88 Seiten iiber
das Spiel in verschiedenen Quintrdumen
bis zum Thema , Legato-Staccato”, also
nicht ganz so weit wie der erste Band der
alten Schule auf 48 Seiten. Wenn man dies
nur vom technischen” Standpunkt be-
trachtet, ist der Lernstoff offensichlich ge-
streckt worden. Kann man den Schiilern
heute nicht mehr so viel zumuten?

Ich glaube, daBl meine Schule von Anfang
an ein wenig stark konzentriert war, dal3
man eine ganze Menge von zusitzlichem
Material brauchte fiir die Schiiler, die
nicht gerade eindeutig begabt waren.
Man konnte der alten Schule vielleicht
den Vorwurf machen, dal sie eine Schule
fiir begabtere Kinder ist. Als ich sie da-
mals machte, hatte ich mir selbst folgende
Anforderungen gestellt:

1. Es mub eine Schule sein, die sowohl
einem 7jahrigen Anfinger Spall macht als
auch einem 14jdhrigen, d.h. ich habe
versucht, ausgesprochene ,,Heia-Popeia-
Lieder”, also Kinderliedchen der unter-
sten Entwicklungsstufe, gar nicht mit ein-
zubeziehen.

2. Ich wollte die Schule mit moglichst
wenig Dingen belasten, die ohnehin jeder
Lehrer von selbst anbringt. Ich habe
keine Taktarten erkldrt, keinen Drei-
klang usw., und ich habe nur zu zwei
Aspekten einen Kommentar geschrieben.
Das war einmal der Aspekt der Phrasie-
rung und Artikulation, weil ich da das
Gefiihl hatte, daB3 das eines der am stérk-
sten vernachlissigten Themen der dama-
ligen Musikpddagogik war, und zum an-
deren der Komplex der Pedalanwendung.
Weil ich in keiner Schule eine bewulBte
Pedalanwendung mit entsprechenden
Ubungen und Hinweisen gefunden habe,
sah ich hier einen Nachholbedarf und
glaubte damals, der erste zu sein, der das
formuliert und mit Ubungen und einer
entsprechenden Auswahl von ,Stiicken
ganz systematisch durchgefiihrt hat.

3. Ein weiterer Gesichtspunkt kommt
hinzu: als ich die Schule vor 35 Jahren
auf den Markt brachte, da gab es noch
Schulen, die nicht gleichzeitig mit Violin-
und BaBschliissel anfingen. Das war ja
damals etwas Neues, allerdings nicht von
mir erfunden. Der Erfinder dieser
Methode, mit zwei Schliisseln gleichzeitig
anzufangen, war schon Hugo Riemann,
der ja alle moglichen Schulen heraus-
brachte: eine GeneralbaBschule, eine
Schule des Partiturspiels, eine Harmonie-
lehre usw. und eben auch eine Klavier-
schule, die 1906 in Leipzig unter dem Titel
Normal-Klavierschule fiir Anfinger er-
schien, aber keinen Erfolg hatte. Dieses
System hat sich zuerst in Amerika durch-
gesetzt. Schon ab 1919 gab es dort eine
sehr beriihmte Klavierschule von Diller-
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Quaile, in der dieses System eingefiihrt
wurde. In Deutschland hat Alexander
Burkhard dieses Prinzip des Beginns mit
dem zentralen c bei gleichzeitiger Einfiih-
rung von Violin- und BaBschliissel in sei-
ner 1938 bei Schott erschienenen Klavier-
schule zum ersten Mal angewendet.
Burkhard hat das in Amerika kennenge-
lernt, nicht etwa dadurch, daBl er Hugo
Riemanns Arbeiten studiert hatte.

Aber alle diese Sachen schienen mir nicht
konsequent und systematisch genug ent-
wickelt zu sein. Bei mir hat auch das Be-
wubtsein eine Rolle gespielt, dal} Kin-
der — beispielsweise von Diplomaten —
gleichzeitig zwei Sprachen lernen kénnen,
genauso leicht und selbstversténdlich wie
eine Sprache. Warum sollten sie dann
nicht imstande sein, gleichzeitig mit Vio-
linschliissel und Balischliissel zu spielen?

Also im Gegensatz zur Schule ihres Leh-
rers Heinz Schiingeler, der in beiden Hiin-
den mit dem Violinschliissel beginnt. Der
Beginn mit Violin- und Bafschliissel ist
eigentlich heute umstritten. Was aber von
vielen Pddagogen angegriffen wird, ist der
Einstieg mit beiden Daumen auf dem zen-
tralen c. Man hort oft die Kritik, dafi dieser
Einstieg die kindliche Bewegungsfreude
einengt und nicht geniigend Lockerheit und
Freiheit ldft.

Das ist richtig. Wenn aber die Kinder
auf den ersten Seiten, die ja nach Gehor
gespielt werden, so anfangen, daf3 sie sich
uber die ganze Tastatur bewegen und der
Lehrer das Spiel auch mal auseinander-
zieht, indem er z. B. durch Oktavtranspo-
sition einfach die Quintrdume von der
eingestricheneen Oktave in hohere Okta-
ven transponiert (in der linken Hand ent-
sprechend umgekehrt), dann kann man
dieser Gefahr ganz leicht entkommen.
(Ohne den Vorteil des systematischen
Kennenlernens des gesamten Noten-
systems zu verlieren.)

Thre neue Klavierschule heifit , Europd-
ische Klavierschule®. Warum?

Das ist eine Frage, die sehr aktuell ist.
Wir sind dabei, uns mit den europdischen
Lidndern zusammenzuschliefen. Dies
kann aber nicht nur eine Entscheidung
der Politiker sein, sondern mul} von un-
ten her — zum Beispiel auch im kulturel-
len Bereich — allmiéhlich reifen. Wir er-
fahren heute, daB3 selbst in den Kinder-
girten die Kinder manchmal schon eng-
lische Lieder lernen oder englische
Sprachfetzen aufschnappen. Ich bin der
Meinung, dafl der Reichtum des Kinder-
und Volksliedes in allen Landern Euro-
pas so groB ist und allméhlich auch im-
mer mehr iber Grenzen hinweg verbreitet

wird, dal man das einbeziehen mulf}; dal3
wir der politischen Entwicklung in Eu-
ropa auch in einem musikpddagogischen
Werk Rechnung tragen miissen. Wir kon-
nen uns gar nicht mehr leisten, allein auf
einer deutschen Volkslied- oder Kinder-
liedbasis eine Methode aufzubauen, wir
missen da schon viel weiter iiber die
Grenzen gehen und wenn mdglich den
europdischen Rahmen erreichen. Wobei
der musikalische Reichtum so stark
wichst, daBl es ein grofler Gewinn ist,
wenn man die Grenzen tiberschreitet. Fiir
mich selbst war die gestellte Aufgabe,
moglichst viel européisches Musiziergut
einzubeziehen etwas, womit ich mich mit
einer groBen Leidenschaft beschiftigt
habe. Und ich habe sehr viel mehr Lied-
und Tanzsitze aus allen europdischen
Léandern aufs Klavier iibertragen, als ich
jemals verdffentlichen kann und als ich
jemals fiir die Klavierschule oder fiir ein
Beiheft gebraucht hétte. Ich mochte auch
mein Leben lang diese Mdglichkeit, die
Folklore anderer Linder zu studieren,
nicht mehr missen.

Im ersten Teil Threr neuen Klavierschule
haben Sie Lieder aus verschiedenen Ldn-
dern zusammengestellt, die die Kinder
nach dem Gehdr spielen und eventuell mit
einer leichten Begleitung versehen sollen.
Ist es nicht ein wenig merkwiirdig, wenn
ein englischer Junge ein franzésisches Lied
spielt, ein franzdsisches Mdidchen ein deut-
sches? Lieder aus anderen Léndern sind
den Kindern doch in diesem Alter kaum
belkannt?

Vielleicht, aber es ist wichtig, daB sich
dies dndert. Selbst wenn ein englisches
Kind nicht im Stande ist, einen franzosi-
schen Text zu singen, es kriegt doch durch
die Melodie etwas typisch franzosisches
mit und umgekehrt. Dies hilft ihm, sich
allméhlich als européisches Kind zu fiih-
len. Das ist eine sehr wichtige Anforde-
rung an unsere Zeit, auch wenn den Kin-
dern gar nicht bewufit wird, worum es
sich dreht.

Wie stehen Sie personlich zum Thema
wEuropdische Integration™?

Meine Euphorie ist durch die politische
Entwicklung der letzten zwei Jahre (Ju-
goslawien) etwas vermindert worden. Ich
glaube aber, daB} die europdische Ein-
heit — bei gleichzeitiger Respektierung
der kulturellen Vielfalt der einzelnen
Lénder — ein sinnvolles Ziel ist.

Manche modernen Klavierschulen legen
die Unterrichtsinhalte ganz genau fest und
bieten einen sehr detaillierten Lehrplan fiir
mehrere Jahre. Ich denke vor allem an die
amerikanischen Schulen von Schaum, die
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sechsbdndige Methode von W. Palmer
und M. Manus (, Alfred’s Basic Piano
Library*) oder die Schule von Carol und
Walter Noona, die Ricordi in einer
deutschsprachigen Version verdffentlicht
hat. Wenn man davon ausgeht, daf die
Amerikaner uns meist um zehn Jahre vor-
aus sind, geht die Entwicklung offensicht-
lich hin zum ,programmierten Unter-
richt”, d.h. alle Inhalte des Klavierunter-
richts (Notenschreiben, Musiktheorie,
Technik, Literaturspiel, Improvisation,
Liedbegleitung usw.) werden in Art eines
wCurriculums'  vorgegeben. Ist dieses
Prinzip auf Deutschland iibertragbar?
Sind die deutschen oder besser ,europdi-
schen* Klavierlehrer und -lehrerinnen an-
ders als die amerikanischen?

Das sind wir vielleicht, wir haben ja auch
die dltere Tradition als die Amerikaner,
und vielleicht haben wir diese etwas zu
starre Systematisierung nicht notig. Ich
hoffe sogar, dall wir sie nicht notig haben,
dall immer noch ein gewisser Spielraum
bleibt fiir die Freiheit der Entfaltung indi-
vidueller Krifte, sowohl seitens des Leh-
renden als auch seitens des Lernenden.

Thre Schulen, dies gilt fiir die alte wie fiir
die neue, enthalten nur wenige erkldrende
Texte. Warum geben Sie den Lehrern nicht
mehr methodische Hilfestellung? Haben
Sie nicht daran gedacht, einen Lehrerkom-
mentar zu schreiben, wie man ihn heute bei
vielen Instrumentalschulen findet?

Ich bin nicht dafiir, daB man Lehrer zu
eng an die Kette nimmt. Ich vertraue dar-
auf, daB die Lehrer ihren Beruf ernst neh-
men und eine innere Beziehung zur Musik
haben. Sie bringen auch von der Ausbil-
dung her eine bessere Qualitdt mit als
jemals zuvor.

Welche Rolle spielte eine Klavierschule
itberhaupt im Unterricht? Wird ihre Be-
deutung nicht generell iiberschditzt?

Ich bin der Meinung, daB es in erster
Linie immer auf den Lehrer ankommt.
Ein qualifizierter Lehrer kann auch ohne
Klavierschule auskommen oder kann aus
jeder Klavierschule etwas machen. Und
ein schlechter Lehrer kann auch mit einer
sehr berithmten Klavierschule nicht viel
erreichen. Entscheidend ist immer die
piadagogische Begabung und Fantasie
des Lehrers und seine Fihigkeit, sich auf
das Kind in der richtigen Weise einzustel-
len. Auch auf die besonderen Anlagen
dieses Kindes, die ja sehr unterschiedlich
sein kénnen. In meiner neuen Schule gibt
es schon bedeutend mehr Hinweise als
frither, aber trotzdem habe ich auch hier
bewuBt nicht alles erkldrt, was wirklich
jeder Lehrer weill und in der richtigen
Weise an das Kind herantragen kann.
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Es gibt heute ein grofles und vielfdltiges
Angebot an Klavierschulen fiir den An-
fangsunterricht. Die ersten zwei bis drei
Jahre des Unterrichtes sind also gut abge-
deckt. Was aber fehlt, ist methodisches
Material fiir den fortgeschrittenen Schii-
ler, das ihm hilft, seinen eigenen Weg zu
einer personlichen kiinstlerischen Interpre-
tation zu finden. Viele Klavierschulen kon-
zentrieren sich darauf, Rhythmen zu erkld-
ren, Fingersdtze anzubieten, das techni-
sche Fortkommen zu unterstiitzen usw. Oft
vermifit man Hinweise, die mehr auf die
kiinstlerische Interpretation geben, auf
musikalische Gestaltung. Haben Sie ver-
sucht, einmal mehr in die Tiefe zu gehen?
Ja, vor allem im zweiten und dritten
Band. Der Zugang zu grofBeren Werken
der Klavierliteratur soll dadurch vorbe-
reitet werden, daf3 die Schiiler in die Lage
versetzt werden, das, was sie allméhlich
erfiihlen, richtig darzustellen. Darum gibt

es einige Kapitel, die vielleicht erstmalig
in einer Klavierschule vertreten sind.
Zum Beispiel ein ganzes Kapitel zum
Thema ,,cantabile oder ein anderes Ka-
pitel mit dem Namen ,,con espressione®.
Da habe ich versucht, Stiicke auszuwéih-
len, die das cantable und expressive Spiel
fordern. Wenn ich z. B. daran denke, dal}
ein Pianist grundsatzlich im akkordi-
schen Spiel den obersten Ton als wichtig-
sten Ton herauskristallisieren mul3 und
meist mit der schwergewichtigeren Innen-
hand zuriickhaltender spielen soll, als mit
der leichtgewichtigen Aullenhand, dann
ist das ein wirkliches technisches und mu-
sikalisches Problem. Andererseits kann es
vorkommen, daB ein Akkord oder eine
Melodie von der rechten in die linke
Hand tibertragen wird oder dal} beide
Hinde gleichberechtigt cantabile spielen
miussen, z.B. bei Bach. Das sind Pro-
bleme, die ich ganz bewul3t anspreche.

Spiel mit 5 Fingern in anderen Lagen

Playing with 5 Fingers at Different Parts of the Keyboard
Jouer avec 5 doigts dans différentes parties du clavier

B
.”m__ -
a8

Beide Hinde auf F
Starting on F
Position de fa

= einen halben Ton tiefer
= flat: one semitone lower
= bémol: un demi-ton plus bas

)

Die rechte Hand wandert
in einen anderen Tonraum:

The right hand moves
to a different position:

La main droite bouge vers
une position différente:

i
L

o

1
27@1 EES
= z

17



Wir sind heute alle mehr oder weniger
daran gewohnt, Urtext-Ausgaben zu ver-
wenden, also einen Notentext, der die In-
tentionen des Komponisten ohne willkiirli-
che Zusdtze eines Herausgebers erkennen
ldfst. Sind nicht aber solche spdrlich be-
zeichneten Urtext-Ausgaben fiir Klavier-
schiiler ein Problem, da diese noch Hilfe-
stellungen und Anregungen zur Dynamik,
zur Phrasierung oder zum Tempo brau-
chen? Die Busoni-Ausgabe der Klavier-
werke Bachs zum Beispiel enthdlt viele
niitzliche und sinnvolle Hinweise, auch
wenn sie nicht den reinen Urtext bietet.
Uberspitzt formuliert: ldft nicht eine Ur-
text-Ausgabe den Schiiler ein wenig hilflos
mit sich allein, braucht er nicht Anregun-
gen, wo z. B. staccato angemessen ist oder
wo crescendo pafit? Wie kann der Klavier-
unterricht dem Schiiler helfen, eine den
verschiedenen musikalischen Stilepochen
angemessene, aber doch personliche Inter-
pretation zu finden?

Das Urtext-Problem habe ich durch mei-
nen Lehrer Heinz Schiingeler kennen-
gelernt. Wir l6sten uns damals von den
hergebrachten Ausgaben wie Mugellini,
Czerny, Busoni und was es alles gab.
Schiingeler war der erste, der eine prakti-
sche Urtextausgabe des Wohltemperier-
ten Klaviers hergestellt hat. Allerdings
konnte er das durch seinen Tod kurz nach
dem Krieg nicht mehr vollenden. Schiin-
geler hat sich diese Bach-Ausgabe so ge-
dacht: auf der linken Seite befand sich
der Urtext, auf der rechten Seite der von
ihm revidierte Text mit Fingersitzen, mit
Ausfithrungsvorschlidgen fiir die Orna-
mentik, mit dynamischen Vorschligen
usw. Es sollte am Notenbild klar erkenn-
bar sein, was von Bach und was vom Her-
ausgeber stammt. Nur auf dieser Basis
kann man ein personliches Verhiltnis zu
Bach, Mozart, Chopin und anderen
Komponisten finden. Ich bin der Mei-
nung, der Spielraum, der bei aller Werk-
treue gegeniiber dem Urtext bleibt, ist
noch so groB, dall ich als Spieler sehr
viele Moglichkeiten habe, ein Stiick zu
gestalten. Sicher ist am Anfang die Hilfe
des Lehrers notig, aber es ist nicht notig,
dall man dem Schiiler alles vorkaut.

Miifite nicht im Unterricht einmal iiber die-
ses Problem gesprochen werden? Die mei-
sten Schiiler sind sicher nicht in der Lage
zu sehen, was der Unterschied zwischen
einer griinen, einer blauen oder einer roten
Ausgabe ist. Miifite man sie nicht in das
Thema Urtext einfiihren?

Das habe ich im dritten Band der Klavier-
schule versucht. Ziemlich am Schluf3
nehme ich das Beispiel einer Gavotte aus
der 6. Franzosischen Suite in E-Dur, die
ich einmal im Urtext und einmal in der
Busoni-Ausgabe vorstelle. Ich habe dazu
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einen entsprechenden Text geschrieben.
Der Schiiler lernt so, was der Unterschied
zwischen einer Urtextausgabe und einer
redigierten Ausgabe ist.

Wie stehen sie heute zu , Erstes Klavier-
spiel“? Ist es in bestimmten Fdllen méglich
oder gar sinnvoll, weiterhin mit dieser
Schule zu arbeiten?

Das ist eine Frage der Gewohnheit der
Lehrer. Ich personlich wiirde sofort um-
steigen auf die Europdische Klavierschule,
schon wegen des grofleren Reichtums an
musikalischem Material und wegen des
Einstiegs mit schwarzen Tasten und Spiel
nach Gehor. Ich kann mir aber vorstellen,
dal bei etwas dlteren Kindern, die kon-
zentriert arbeiten und gute Fortschritte
machen, die alte Schule weiterhin sinnvoll
ist. Aus diesem Grunde bietet der Verlag
die beiden Hefte Erstes Klavierspiel wei-
terhin an.

Wenn ich Ihre alte Klavierschule be-
trachte, habe ich den Eindruck, dafy Sie auf
die Erziehung zum polyphonen Klavier-
spiel grofien Wert gelegt haben. Viele Lied-
sdtze waren kontrapunktisch angelegt
(z.B.,Schon ist die Welt") und es ist wohl
kein Zufall, daff zwei Zusatzhefte den Titel
. Polyphones Klavierspiel” tragen. Auch
die zeitgendssische Klaviermusik des 20.
Jahrhunderts ( Hindemith, Strawinsky,
Fortner u.a.) war bis in die 50er Jahre
hinein sehr stark dem Ideal der Polyphonie
und des Kontrapunktes verpflichtet und be-
sann sich auf Satztechniken und Formprin-
zipiendes 17. und 18. Jahrhunderts ( Stich-
wort ,,Neoklassizismus*“). Ist eine Klavier-
schule ,,Kind ihrer Zeit", also auch von
bestimmten kompositorischen Tendenzen
beeinflufit?

Das ist sie auf jeden Fall. Es gibt da ver-
schiedene Faktoren. Einmal der meiner
eigenen musikalischen Erziehung. Ich
habe eben schon den Namen Schiingelers
in Verbindung mit dem Wohltemperier-
ten Klavier genannt; er war begeistert
von Bach und Reger und hat mich in
diesem Sinne erzogen. Schiingeler war ein
Freund von Max Reger und hat mit ihm
ein groBes Werk fiir zwei Klaviere erst-
aufgefiihrt. Auch ich schitze die poly-
phone Kunst Bachs und Regers sehr.
Aber es gibt auch einen ganz anderen Ge-
sichtspunkt. Wenn man z. B. ein einfaches
Volkslied arrangiert, fiir eine Kinder-
hand, beide Daumen auf dem mittleren
¢, dann kann man nicht mehr die frither
iiblichen ,,Albertibdsse” als Begleitung
hinzunehmen, weil die nicht passen.
Dann ist man gezwungen, auch die linke
Hand selbstidndig zu fithren und hat dabei
den Vorteil, daB3 spiter, wenn die ersten
polyphonen Literaturbeispiele eingefiihrt
werden, die linke Hand schon an eine

gewisse Eigenstindigkeit gewohnt ist und
das Kind dann keine schwere Hiirde
mehr tiberwinden mulb.

Man merkt, dafy Sie sich bemiiht haben, in
Thren Begleitsdtzen einen gewissen satz-
technischen Anspruch aufrechtzuhalten.
Ich sehe eine gewisse Ndihe zur kontra-
punktischen Schreibweise der eben ge-
nannten Komponisten. Es fiel mir auch auf,
daf} die Kirchentonarten in Ihrer alten
Schule eine Rolle spielten, es gab z. B. eine
WDorische Weise" und eine , ,Aeolische
Weise*. Damals in den 50er und 60er Jah-
ren hatten auch in der Musiktheorie die
Kirchentonarten einen wichtigen Stellen-
wert. Alle Tonsatzlehrer haben darauf in
den Hochschulen sehr viel Wert gelegt und
Hindemith hat ja seine Theorie des frei-
tonalen Satzes ein bifichen auch unter Zu-
hilfenahme der kirchentonalen Modi be-
griindet.

Richtig! Insofern bin ich natiirlich auch
ein Kind meiner Zeit und ein Adept von
Bartok, Hindemith oder von anderen
Komponisten, die auf diese Weise einen
Weg aus der Einseitigkeit der nur auf Dur
oder Moll bezogenen Tonalitdt suchten.
Auch die Verarbeitung der Osteuropii-
schen Volksmusik in Bartoks Klavier-
stiicken greift auf dhnliche Modi zuriick
wie die Kirchentonarten. Das sind ge-
schichtliche Prozesse, die wahrscheinlich
auch unter den Einfliissen der orthodo-
xen Kirche stattfanden. Jedenfalls spiel-
ten diese Kirchentonarten eine grole
Rolle in der Entwicklung der neuen Mu-
sik in der nachromantischen Zeit und ich
hatte eine grofe Sympathie dafiir.

Enthielt Thre alte Klavierschule Dinge, die
zeitbedingt waren und zu denen Sie heute
auf Distanz gehen?

Nein, das eigentlich nicht. Die alte Kla-
vierschule ging mehr vom reinen Finger-
spiel aus. Dazu gehe ich auf Distanz, denn
die technische Entwicklung beim Klavier-
spielen ist glinstiger, wenn man vom gro-
Beren Teil des Spielapparates, d.h. von
der Bewegung des Koérpers, Oberarms,
Unterarms und Handgelenks zum Finger
hinkommt, als wenn man, vom Finger
ausgehend, dann nachher die Hand- und
Armbewegungen erarbeiten mul. Ver-
krampfungsmoglichkeiten werden da-
durch ausgeschlossen. Von der musikali-
schen Substanz habe ich keinerlei Ein-
schrankungen zu machen. Nur ist die
Qualitit reicher geworden durch die Ein-
beziehung von Musik unter einem inter-
nationalen Gesichtspunkt.

Die schlicht aufgemachte ,,graue* Schule
und die vierfarbig illustrierte Neufassung
von 1992 — ein griflerer Kontrast ist kaum
denkbar. Welche Bedeutung haben die far-

Uben & Musizieren 2/93




bigen Illustrationen? Ist das jetzt Mode,
vielleicht ein bifichen Popularismus?

Vor 35 Jahren war alles etwas sparsamer.
Bartoks Mikrokosmos z.B. ist einfarbig,
ohne jede Illustration und sehr karg in
der Verwendung verbaler Erkldarungen.
Es war ein biBichen Vorbild auch fiir
mich, so zu arbeiten. Dal} die Schule kei-
nen interessanten oder farbigen Einband
hatte, hingt damit zusammen, dal es da-
mals ein Prinzip war, solche einfachen,
schlichten Dinge zu machen.

Da aber andererseits die Schule relativ
bald ein Erfolg war, sah der Verlag keine
Veranlassung, das zu dndern, obwohl es
Anregungen gab, auch von meiner Seite.
Es gab also Nachholbedarf, den wir jetzt
in etwas reichlichem MaBe erfiillen, wo-
bei wir — glaube ich — das Gliick hatten,
mit Andrea Hoyer eine sehr begabte
junge Kiinstlerin zu finden, die diese Illu-
strationen mit dem richtigen Verstindnis
fiir die Musik — auch fiir die jeweilige

musikpddagogische Situation — dar-
stellt. Eine interessante Episode am
Rande war, dall Frau Hoyer mir bei unse-
rer ersten Begegnung erzihlte, dal} sie
selbst als Kind nach meiner Klavierschule
gelernt hat. Ich finde ihre Illustrationen
sehr gelungen, und ich hoffe, sie tragen
mit dazu bei, dal} die Kinder Freude am
Klavierspielen haben. Dieser Gedanke
steht fiir mich im Vordergrund, nicht
irgend eine Mode.

Eines mochte ich noch sagen, weil es mir
besonders wichtig ist: es kann und wird
nie eine ideale Klavierschule geben. Es
gibt eine unendliche Zahl von Méglich-
keiten, Klavierunterricht fantasievoll und
auf das jeweilige Kind bezogen zu gestal-
ten. Eine Klavierschule kann alle diese
Nuancen auf 80 oder 90 Seiten unméglich
einfangen — sie kann allenfalls beschei-
dene Anregungen geben. Ich rechne mit
dem eigenstindigen und fantasievollen
Lehrer, der entsprechend seiner personli-

chen Uberzeugung all das in den Unter-
richt einflieBen 1dBt, was eine Klavier-
schule notgedrungen nicht bieten kann.

Herr Professor Emonts, ich danke Ihnen
sehr fiir dieses Gesprdich.
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