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Vorwort

Bei dem Begriff Choreographie denkt man sofort an
Tanz. Choreographie ist die Darstellung des Tanzes in
Begriffen fiir Korperbewegungen und Schrittfolgen
auf der Biihne. Technisch gesehen, ist Choreographie
indessen eine Kunst, die darin besteht, tinzerische
Bewegungen mit Hilfe einer bestimmten Art der
Aufzeichnung festzuhalten. Was hat dies alles mit
Klavierspielen zu tun? Wenn wir die Hande in unter-
schiedlichen Bewegungen tber die Klaviatur fihren,
schaffen wir tatsachlich eine eigenstandige Choreo-
graphie. Mit anderen Worten: Wenn wir Bogen,
Staccato- und Pausenzeichen — um nur drei
Notationszeichen zu nennen — im Spiel umsetzen,
brauchen wir hierzu unterschiedliche Kombinatio-
nen von senkrechten, waagrechten und rotierenden
Bewegungen — Bewegungen, die uns ebenso mit
dem Instrument wie mit der Musik in Verbindung
bringen. Die Summe all dieser Bewegungen, die wir
beim Spiel eines einzelnen Stiicks ausfiihren, bewir-
ken einen wahren Tanz von Fingern, Handgelenk,
Armen und Korper, einen ,Tanz auf den Tasten”.
Zusatzlich zu dem System von Zeichen, das heutzu-
tage Ublicherweise von allen Musikern benutzt wird,
haben bestimmte Instrumente ihre eigenen Symbole
fur choreographische Bewegungsabldufe entwickelt.
Wenn etwa Geiger das Zeichen [l sehen, bewegen
sie den Bogen im Abstrich vom Korper weg; hinge-
gen bedeutet das Zeichen V, dass der Bogen im
Aufstrich auf den Korper zu gleitet. Erstaunlicher-
weise gibt es keine allgemeinverbindlichen choreo-
graphischen Zeichen fiir Pianisten, mit Ausnahme
derer, die sie fur sich selbst entwickeln. Um diesen
Notstand zu beseitigen, habe ich verschiedene
Zeichen erfunden, die Finger-, Handgelenk- und
Armbewegungen festlegen. Es sind graphische
Zeichen fiir eine choreographische Interpretation
dessen, was Musik bedeutet. Mit Hilfe dieser choreo-
graphischen Sprache und dem korperlichen
Wohlgefiihl, das sie hervorruft, kann der Pianist beim
Uben ein Empfinden fiir die spitere Konzertsituation
entwickeln. Letztlich bedeutet Choreographie dann
fur den Pianisten das Gleiche wie fiir den Tanzer: Sie
verbindet eine musikalische Empfindung mit einer
bestimmten korperlichen Bewegung.

Nichts ist so schwer zu definieren wie Musik selbst.
Immerhin 4Bt sich sagen, dass sie menschliche Ge-
fuhle ausdriickt — Gefihle, die jeder schon erfahren
hat. Diese Empfindungen sind in unserem Gedéacht-
nis gespeichert; wir kbnnen sie uns vergegenwarti-
gen, so oft wir wollen. Komponisten driicken ihre
personlichen Geflihle mit Hilfe von Melodie, Har-
monie, Rhythmus und all den Notationszeichen aus,
die wir auf jedem einzelnen Notenblatt antreffen.
Nur die Musik hat eine solche Zeichensprache.
Indem wir diese Sprache auf das Klavier tibertragen,
konnen wir in die Gefiihls- und Geisteswelt der
Komponisten selbst eintreten. Wir erleben ihre Ge-

fihle und verfolgen ihre Gedanken mit. In einem ge-
wissen Sinn werden wir eins mit dem Komponisten.
Wir kennen kaum eine schonere Erfahrung als mit
dem Instrument allein zu sein und die Zeit tonend
mit Meisterwerken zu fillen. Es gibt jene besonderen
Augenblicke, wenn Spontaneitat, geboren aus reiner
Liebe zur Musik, alle technischen Schwierigkeiten
Gberwindet. Doch auch wenn wir davon tberzeugt
sind, ein Stiick vollig zu beherrschen, kann die Ge-
genwart eines einzigen Zuhorers dazu fiihren, dass
wir uns der Situation ganz bewusst werden und alles
aus dem Gleis lauft. ,Keiner glaubt mir, wie ich die-
ses Stiick wirklich spielen kann!” denken wir. Zwei
Symptome |6sen besonders viel Angst aus, wie jeder
konzertierende Kiinstler oder Amateur bestitigen
wird, Gedachtnisliicken (oder die Angst vor ihnen)
und der Verlust der Kontrolle tiber das Spiel.

Das Ohr ist die wichtigste Stiitze unseres musikali-
schen Gedachtnisses; ganz gewiss lenken auch tech-
nische Sicherheit und Vorausschau auf das Kommen-
de Strome des Wohlgefiihls in unsere automatische
Steuerung; dies tragt erheblich zur Stabilisierung
unseres Gedachnisses bei. Mit anderen Worten: Das
Eintiben spezifischer choreographischer Bewegun-
gen spielt fir ein verldBliches Gedachtnis eine eben-
so wichtige Rolle wie das Absichern von Problem-
stellen und die theoretische Analyse. Das allgemeine
Ziel dieses Buches besteht also darin, uns gleichsam
mit einem Repertoire choreographischer Bewegun-
gen auszustatten, die die Feinheiten der musikali-
schen Sprache wiederspiegeln. Wenn wir dieses Vo-
kabular beherrschen, konnen wir die schwierige
Balance zwischen Spontaneitit und bewusster Kon-
trolle erreichen — ein Gleichgewicht zwischen den
Gegensatzen, die die Musik in sich vereint.

Wer als konzertierender Kiinstler diese Balance errei-
chen will, muR dreierlei leisten:

1. Er mul® das Klavier kennen und wissen, wie der
Klang entsteht.

2. Er muBS jedes Notationszeichen auf jeder Seite
genau kennen und emotional darauf reagieren.

3. Er muld sich der choreographischen Bewegungen
bewul’t sein, die wir brauchen, um die ganze
Spannweite der Dynamik und Tondauer auszu-
driicken — kurz: alle Feinheiten, die den Sinn der
Musik wiedergeben.

In jedem Augenblick unseres Ubens sollte das Ziel
sein, sich seiner Empfindungen bewusst zu werden
und eine korperliche Beziehung zu ihnen herzustel-
len. Nur dann entsprechen — oder nidhern — sich die
Klange, die unserem Instrument entstromen, unserer
personlichen Reaktion auf Musik. Nur auf diese Wei-
se teilen wir unsere musikalischen Empfindungen
anderen mit.

Seymour Bernstein



An den Klavierlehrer

Mit diesem Buch verfolgte ich von Anfang an das
Ziel, eine systematische Stundenreihe zu erstellen,
die den Schiiler Schritt fiir Schritt zu dem fiihrt, was
ich als das hochste Ziel pianistischer Entwicklung
erachte: zwei Tone legato zu spielen. Grundsatzlich
[aBt sich alles, was in diesen Seiten steht, jedem
Schiiler vermitteln, ganz gleich wie alt oder fortge-
schritten er ist. Die einzige Bedingung besteht darin,
dass er Violin- und Bass-Schlissel lesen kann. Man-
che Abschnitte richten sich an den Lehrer, andere
mehr an den Schiiler, sei er Jugendlicher oder er-
wachsen. Aullerdem zitiere ich einige Beispiele aus
dem pianistischen Repertoire fur fortgeschrittene
Schiiler. Hier kann der Lehrer dem Anfinger vorspie-

len und die entscheidenden Vorginge erlautern.
Noch besser ist es, einen einzigen Takt oder auch nur
wenige Tone herauszugreifen und sie durch Vorma-
chen zu vermitteln — alles mit dem Ziel, den Schiiler
dem Verstandnis fir Musik und Spieltechnik einen
Schritt ndherzubringen.

Daneben sollen meine eigenen Kompositionen den
besonderen Bediirfnissen des Anfingers gerecht wer-
den. Was die Sprache betrifft, so vertraue ich dem
Lehrer, dass er die Botschaft richtig versteht und ver-
mittelt: choreographische Bewegungen zu lehren,
die die Schiler mit der Musik, ihren Empfindungen
und ihrem Korper in Verbindung bringen.

An den fortgeschrittenen Klavierspieler

Wer sich ernsthaft um Musik bemiiht, zeigt Demut
vor seiner Kunst: Nichts entgeht seinem Forschungs-
eifer, es gibt keinen Stein, den er nicht umwendet.
Warum ist das so? Die Musik, eine tiefgriindige
Kunst, verlangt dies von uns. Wir bleiben daher ein
Leben lang Schiiler, indem wir die zeitlosen Meister-
werke erarbeiten, die uns sogar dann erheben, wenn
wir mit ihren Schwierigkeiten ringen.

Auf den ersten Blick mag es scheinen, als ob dieses
Buch ein zu einfaches Niveau anspricht. Doch meine
ich, dass technische Fertigkeiten, zumal jene, die
eine korperliche Verbindung zu musikalischen
Empfindungen herstellen, am besten auf elementarer
Ebene gelehrt werden. Mit Riicksicht auf Anfanger im
Kindesalter habe ich alle Pedalzeichen weggelassen;
vor allem deshalb, weil manche Kinder die Pedale

einfach noch nicht erreichen kénnen. Nattrlich kon-
nen wir Pedal verwenden, so oft wir wollen — aller-
dings erst dann, wenn wir das jeweils angesproche-
ne Problem beherrschen.

Sollten Kinder und Erwachsene mit der gleichen
Methode unterrichtet werden? Ja, denn letztlich 148t
uns die Idee der Musik als ,Spiel” alle zu Kindern
werden. Und aullerdem, ganz gleich ob wir nun
sechs oder sechzig Jahre alt sind: Bestimmte choreo-
graphische Bewegungen sind grundlegend fir die
Wiedergabe von Musik und fiir eine gesunde
Spieltechnik, wie alt oder wie fortgeschritten wir
auch sind. Aus all diesen Griinden hatte ich bei jeder
Seite dieses Buches gerade den fortgeschrittenen
Klavierspieler im Blick.
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Die Bewegungsablaufe im Klavier

Das Klavier hat fiir jeden Menschen eine andere
Bedeutung. Fiir einen Nichtmusiker mag der Besitz
eines Klaviers ein Statussymbol sein, die Verkorpe-
rung einer Kunst, die Jahrhunderte alt ist. Mancher
kennt das Instrument vielleicht nur, weil ein Fami-
lienmitglied Klavierstunden nimmt, vielleicht spielt
manchmal auch ein Besucher der Familie auf dem
Klavier, sei er Laie oder Berufsmusiker. Aulerdem:
Ein Klavier ist ein schénes Mobelstiick.

Wer jedoch Klavier spielt oder friiher einmal gespielt
hat, fiir den ist das Klavier ein lebendes Wesen — ein
Sprachrohr unserer tiefsten Empfindungen. Dennoch

Einige historische Fakten

Das élteste Tasteninstrument, das wir kennen, war
die Hydraulis, eine Orgel aus dem alten Griechen-

Abb. T a

wissen die meisten Klavierspieler recht wenig tiber
ihr Instrument. Wer etwa nicht genau weil’, wie der
Ton im Klavier erzeugt wird, kann in seiner musikali-
schen und technischen Entwicklung sptrbar ge-
hemmt werden.

Solange uns nicht klar ist, wie der Klang im Klavier
entsteht, ist es nicht sehr sinnvoll, den menschlichen
Bewegungsapparat und die klanglichen Moglich-
keiten des Klaviers zu erortern. Wir wollen daher das
Klavier als das betrachten, was es auch wirklich ist:
als ein Wunder menschlichen Erfindungsgeistes.

land, die Ktesibios von Alexandria (ca. 300 — 250 vor
Chr.) erfand.

Die Hydraulis oder Wasserorgel. Terracotta-Modell aus dem alten Karthago

Abb. 1 b
Reproduktion der Hydraulis
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Die Hydraulis, die mit Wasserdruck betrieben wurde
(hydro bedeutet im Griechischen Wasser, aulos Rohr
oder Pfeife), hatte nur 19 Tasten, von denen jede
etwa 20 cm lang und 5 cm breit war. lhr Spielmecha-
nismus war bemerkenswert: Sie besall Klappen, die
sich umlegen lieRen und von selbst in die Ausgangs-
position zuriicksprangen. Dieser Mechanismus wur-
de im 10. Jahrhundert wiederentdeckt und in die
Orgeln dieser Zeit ibernommen. Einige zeitgendssi-
sche Schriftsteller berichten, die Hydraulis habe zehn
Reihen von Pfeifen und Klappen gehabt und eine so
ungeheure Lautstarke entfaltet, dass man sie ,60
Meilen weit gehort habe”. Die Spieler mussten sich
daher die Ohren verstopfen, um Gehorschiden zu
vermeiden.

Die gleichen Autoren bestitigen, dass die Hydraulis
bei Gladiatorenkidmpfen eingesetzt wurde; hier gab
ihr rauher Ton dem grausigen Schauspiel des Kamp-

fes zwischen Menschen und wilden Tieren eine ma-
kabre Klangkulisse. Eine Darstellung der Hydraulis in
Terracotta wurde in den Ruinen des alten Karthago
gefunden; Teile eines anderen Instrumentes entdeck-
te man 1931 in Aquinum bei Budapest.

Der &lteste direkte Vorlaufer des Klaviers war das
Hackbrett, ein Saiteninstrument aus dem Mittelalter
mit einem ldnglich-ovalen Holz-Korpus, etwa einen
Meter lang und 25 cm breit. Zehn oder mehr Saiten
wurden mit kleinen holzernen Himmern angeschla-
gen. Das Hackbrett stammt aus dem mittleren Osten,
im 12. Jahrhundert taucht es in Spanien und in
Westeuropa auf.

Spater erfand man andere Instrumente, unter ihnen
das Psalterium und die Mitglieder der Cembalo-
Familie: das Spinett, das Virginal und das Cembalo
selbst.

Foto 1: Doppel-Spinett oder Virginal

il ISR

(The Metropolitan Museum of Art, The Crosby Brown Collection of Musical Instruments, 1889)

Sie unterscheiden sich vom Hackbrett darin, dass sie
die Saiten mit einem Federkiel oder Plektron von
unten her anzupfen, anstatt sie anzuschlagen. Da-
durch kann ein einzelner Ton nur in einer bestimm-
ten Lautstirke erzeugt werden. Das Clavichord je-

doch, das vom 15. bis 18. Jahrhundert gespielt wurde
(gelegentlich noch heute), kommt dem Klavier eine
Stufe ndher, denn es erlaubt eine gewisse Abstufung
der Dynamik.



Foto 2: Deutsches Clavichord, Mitte des 18. Jahrhunderts
(The Metropolitan Museum of Art, The Crosby Brown Collection of Musical Instruments, 1889)

Foto 3: Pianoforte von Bartolommeo Cristofori, 1720
(The Metropolitan Museum of Art, The Crosby Brown Collection of Musical Instruments, 1889)

Dies war das erste Tasteninstrument, das eine grolSe dynamische Spannweite von piano (leise) bis forte (laut) besal3. Tatsdchlich wurde das
Instrument ,Pianoforte” und sogar , Fortepiano” genannt. Heute nennt man es im Englischen wie im Franzésischen kurz ,Piano”.



Diese Differenzierung wird durch einen Metallsteg
bewirkt, Tangente genannt; er wird von unten her
gegen die Saiten gedriickt. Das Clavichord, laut
Nikolaus Forkel das Lieblingsinstrument Johann
Sebastian Bachs, hat eine weitere Eigenart: Wenn
man den Druck auf eine bereits angeschlagene Taste
verdndert, kann man einen Vibrato-Effekt, ein leich-
tes Schwanken des Tones, erzielen. Man nannte dies
,Bebung” oder ,Tremolo”. Zu Bachs Zeiten wurde
eine Bebung folgendermalien notiert r . Aufgrund
dieser Eigenschaft stellte Johann Sebastian Bachs

Wir lernen unser Instrument niher kennen

beriihmter Sohn Carl Philipp Emanuel das Clavi-
chord tiber das Cembalo; er war der Meinung, dass
es auch gegentiber dem Klavier Vorteile habe.
Andere Zeitgenossen waren der gleichen Ansicht.
Man sollte sich ganz deutlich vor Augen halten: Wer
einen Einzelton nicht nur in Vibration versetzen, son-
dern in seiner Tonhohe verandern kann, riickt in die
Nihe des grolten aller Instrumente — der menschli-
chen Stimme.

Das Klavier, wie wir es heute kennen, wurde 1709
von Bartolommeo Cristofori in Florenz erfunden.

Mit Hilfe der nachfolgenden Fotos untersuchen wir unser Instrument von innen und auf’en und bestimmen die

einzelnen Teile:

Foto 4: Konzertfliigel

@ das Notenpult und die (Tasten-) Klappe
die Pedale
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Foto 5: Innenansicht des Fliigels

@ die Gussplatte

® der Resonanzboden und der Steg

@ die Stimmnéagel (Wirbel) und der Stimmstock
® die Saiten

® die Dampfer
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Tastengrund

Foto 6: Klavierbauer bei der Arbeit an den Himmern

@ die Tasten und die Himmer



