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Zur geil. Beaditung!

Schon gleich nach dem Erscheinen meines Buches laufen so viele
Schreiben mit stets der gleichen Anfrage bei mir cin, daB ich, um
nicht ungezahlte Male immer wieder dieselbe Auskunft geben zu
niissen, mich veranlafit sche, gleich hier folgendes zu bemerken:

In den Monaten Juni bis Mitte September unterrichte ich meine
Methode ausschlieflich in meinem Landhause in Frielendorf
(Bez. Kassel), und zwar in vierwdchigen Kursen bei tiglichem
Unterricht und Kontrolle des Uebens durch einen meiner Assisten-
ten. Da die Kurse keineswegs anstrengend sind, so kann ein Auf-
enthalt in dem in schoner waldreicher Gegend Hessens gelegenen
Orte ohne wei als und gende S frische an-

gesehen werden. Auch in den Osterferien bin ich meist zu Hause.

h

Wihrend der Wintermonate halte ich auswirts Kurse ab bei Be-
teiligung von mindestens 4 Interessenten.

Die Kosten fiir einen Kursus in Frielendorf betragen einschlief-
lich Zimmer und sehr guter Verpflegung 300 RM, das Honorar fiir
dic Teilnahme an einem auswirtigen Kursus belduft sich auf 120 RM..
Fiir cine genaue Ucberpriifung von ca. 2 Stunden berechne ich in
-Friclendorf einschl. Uebernachten und Verpflegung 25 RM, aus-
wirts nach vorheriger Uebereinkunft je nach Entf des Ortes

und Anzahl der Reflektanten.
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Der unter der Bezeihnung
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bekannt gewoﬂ]ene neue und
exakt heweisbar kiirzeste,
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‘Weg zu einer vollkommenen
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Als Manuskript gedruckt!

Alle Rechte behilt sich der Verfasser vor, vor
allem das der Uebersetung in fremde Sprachen,
offentlicher Vortrige (auch durch den Rundfunk)
auf Grund dieses Buches und ferner Verdffent-
lichung einzelner Teile oder Punkte daraus
ohne vorherige Genehmigung. Die in diesem
Buche niedergelegten Lehren und  Prinzipien
dirfen nur unter der ausdriiklichen Bezeichnung
Organisches Klavierspiel nach der
Methode O. V. Maeckel gelehrt werden.

Um eine E 11 und Verwi g seiner
Methode zu verhindern, sieht sich der Verfasser
otigt, nur solchen P eine offizielle Autori-

sation zu erteilen, die ihre Befihigung durch eine
vorherige Priifung durch ihn nachweisen konnen.
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by Franz Hanemann, Musikverlag,
Iserlohn.
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Es ist mir einc Freude und Ehre, dieses Werk der Meisterin des
Klavieres widmen zu konnen, die mein pianistisches Ideal nicht nur
in musikalischer, sondern besonders auch in technischer Hinsicht im

Konzertsaal weitaus am besten verkirpert, namlich
Professor Elly Ney,

als Dank fiir jhr Interesse und Sicheinseten fiir meine Prinzipien
und Lehren und besonders auch fiir dieses auf ihr Zuraten ent-
standenes Buch.

O. V. Maeckel.



Geleitwort des "Derlages

Der unterzeichnete Verleger dieses Buches betatigt sich nicht nur
als Dirigent und K ist, d ist auch jahrzehntel als

P

Schiiler allererster Meister des Klavierspieles selbst Pianist gewesen
und hat ebenfalls als Leiter des Beethoven-Konservatoriums in Iser-
lohn die verschiedenartigsten Methoden des Klavierspiels in seinem
Institut kennengelernt. Wenn er jett die Methode O. V. Maeckel in
seinem Verlage herausgibt, so hat dies den Grund, dafl er als Schii-
ler O. V. Maeckels von der iiberaus grofien Bedeutung dessen neuer
und ganz eigenartiger Methode fiir die Zukunft derart fest iiberzeugt
ist, dafl er sein Moglichstes fiir deren schuelle Verbreitung tun
mochte. Nur wer die Methode O. V. Maeckel beherrscht, d. h. ihre
iiberraschend grofien Vorziige mit eigenen Fingern erprobt
hat, ist in der Lage, sie nach ihrem ganzen Wert einzuschitsen.

Franz Hanemann

Iserlohn.



Motto

Durch seine Unglaublichkeit entschliipft das Wahre dem Erkanntwerden.
(Heraklit.)

Unwissende sind gleich iiber jeden Zweifel an ihrer Bildung cmpdrt,
wihrend Ui ich mit dem groften Behag gestehen konnen,

dafl der Mensch niemals auslernen konate.

(Karl Gugkow.)



"Dorwort

Ich bin mir bewuft, mit meiner hier in Buchform niedergelegten
Methode der klavierspielenden Welt etwas durch Neues zu bie-

ten. Denn ich, der ich auf diesem Gebiete alles zu kennen glaube,

was nicht nur in deutsch dern auch in lischer, franzdsisch

und italienischer Sprache irgendwie Beachtung verdient, habe mich
nicht nur selbst davon iiberzeugen kdnnen, sondern es ist mir auch

Rgeblich zu chtend Qach P

bisher von allen als
die ich damit bekannt machte, bestitigt worden, daf} die von mir ge-
lehrten technischen Funktionen, auf denen meine Methode beruht,
bisher weder in irgendeinem Werk der cinschligigen Literatur je be-
schrieben oder auch nur angedeutet, noch je bewufit gelehrt worden
sind.

Dabei handelt es sich bei den leitenden Grundsifen meiner Me-
thode Igst durchweg um Dinge von grofiter Bedeutung fiir jeden
Klavierspieler — einerlei auf welcher Stufe des Konnens —, so daf}

deren bisherige Nichtbeach in der Pid ik einen mit zuneh-

mendem Staunen erfiillen muf.*)

W ie neu vieles, was ich in dem vorliegenden Buch zu sagen habe,
aber tatsichlich ist, ging fiir mich selbst erst daraus hervor, daB fiir
eine ganze Reihe von Begriffen, die bei mir eine grofe Rolle spielen,
gar keine Bezeichnung existierte, so daBl ich cine solche erst — oft

nach langem Nachdenken — erfinden mufite.

*) Wenn ich vorher durch den Tatsach prechend ver-
sicherte, dal mir bisher alle Klavierpid und Pianisten, denen
meine Lehren inand mir G war — und unter bei-
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Ich begegne oft der an sich ganz begreiflichen Ansicht, dal man
pach einer langjihrigen pianistischen Lehr- und Spielpraxis doch
wohl berechtigt sei, den grofiten Zweifel zu hegen, ob es noch einc
Methode geben konnte, die cinem vollkommen neu sein sollte.
Nun, ich hitte vor sechs Jahren genau denselben Zweifel geaufiert und
sogar jede Wette gemacht, daB man sich mit dieser Behauptung wenig-
stens bei mir, der ich schon damals mit allen erdenklichen klaviertech-
nischen Kniffen und Pfiffen genau vertraut zu sein fest iberzeugt
war, griindlich irre. Und dennoch hitte ich diese Wette verloren, denn
die Er chaften und Erk i die in diesem Buchc nieder-

gelegt sind, sind mir selbst vor fiinf Jahren aufgegangen. Wenn man
aber die Bedeutung einer Sache nach ihrem Erfolg cinschiten kann,
dann darf ich mich fiir berechtigt halten, meine Methode als cine
witklich bed Klaviertechnische Errungenschaft h

Denn durch das U meiner Erk isse in die Praxis ist es

nicht nur mir selbst moglich gewesen, meine eigene Klaviertechnik,

die ich schon lingst auf dem mir je errei hb Punkte ang
glaubte, doch noch um einen sehr hohen Prozentsat zu erweitern,
sondern ich habe das gleiche Resultat inzwischen bei ausnahmslos

allen meinen Schiilern erzielt, und zwar in Kursen von nur vier

den solche von Bedeutung und groBem Namen —, mit sehr dankens-
werter Ehrlichkeit zugaben, daB das, was ich vorbrachte, selbst ihnen
neu sei, so konnte mir, zumal nach dem Lesen dieses Buches, wo-

moglich doch von einer Seite Unrichtigkeit dieser Behaup vor-
geworfen werden. So bin ich geradezu genotigt, diesen einzigen
heinh A 1o afal d 2u erwih

Fine Lehrkraft fir Klavier und Cembalo an der Akademic der
Tonkunst in M., Frau L. St,, behauptete nimlich bei jedem cinzelnen
ihr auseinandergesetten und am Instrument demonstrierten Punkte
meiner Methode, dies alles sei ihr nicht nur lingst bekannt, sondern
wiirde sogar lingst schon von ihr ihren Schillern gelehrt, selbst
Uebungen, die ich erst erfunden zu haben glaubte. Am Schluf} mei-
ner cinstiindigen Ausfiihrungen stellte dann Frau St. auf meine noch-
malige Frage hin durch thre Antwort die Originalitat meiner Methode

6



Wochen (allerdi bei tiglichem U icht und K 11
des Uebens), also in einer im Vergleich zu dem dadurch erreichten
Erfolg fast licherlich kurz zu nennenden Zeit. Diese meine Kursus-
schiiler — es sind in wenigen Jahren bereits iiber 150 — sind aber
nicht etwa Anfinger, denen man leicht hitte technisch etwas auf-

helfen konnen, sondern mit wenigen Ausnahmen staatlich aner-
kannte oder akademische Lehrer der Musik, bekannte Konzert-
pianisten, Direktoren von Konservatorien und selbst Professoren von
Hochschulen fiir Musik — also alles Personlichkeiten, die sich nicht
so leicht von einem Schaumschliger ein X fiir ein U vormachen
lassen!

Ich sage dies ganz offen, selbst auf die Gefahr hin, fiir einen
selbstgefilligen Menschen oder gar einen Prahler gehalten zu wer-
den, weil ich mich im Interesse der Sache dazu verpflichtet fiihle.
Denn ich sehe mit ziemlicher Sicherheit voraus, dal meine Methode
zunichst keinen leichten Stand haben wird; es wird ihr gehen wie

allen Erfind und Entdeck f dchst werden alle diejeni-

gen sie zu bekimpfen und zu kleinern h die zu

sind und auch viel zu viel am Alten hingen, um sich damit vertraut

zu machen, oder auch nur dieses Buch aufmerksam durchzulesen;

iiberhaupt in Abrede. Da sie dies wohl auch anderen gegeniiber tut
und tun wird, sche ich mich zur Wahrung meiner Belange zur Klar-
stellung des Falles gezwungen.

An sich sind ja solche Behauptungen sehr billig und bequem,
zumal wenn man sich wie Frau St. nicht bewegen 1dft, ihre
Richtigkeit durch das Anschlagen nur einiger Tone auf ecinem vor-
handenen Fliigel zu beweisen. Man sollte doch meinen, ein sol-
cher Beweis miisse fiir einen jeden, der sich seiner Sache sicher weif},
eine Genugtuung sein, allein schon wegen des Rechtes der Prioritit.
Solche Behauptungen ohne Beweis verlieren aber vollends Gewicht
und Wert, wenn sich herausstellt, daf meine Lehren und Uebungen
mehreren fritheren langjihrigen Schiilern von Frau L. St., die kiirz-
lich bei mir meine Methode studierten, vollk omm e n unbekannt
und neu waren!



dann wird man versuchen, mir im einzelnen moglichst viele Fehler,
falsche SchluBfolgerungen und dergl. vorzuwerfen, und schlieBilich
wird man bei Vielem in diesem Buche ganz unberiicksichtigt lassen,
daBl dieses sclbst nichts Anderes sein kann als nur ein Notbehelf,
da sich auf dem Gebiete der Klaviertechnik das meiste schr viel
leichter zeigen als beschreiben 13ft, und dafl man in letsterem Falle
viel umstandlicher sein muf und dennoch viel leichter miflverstanden
werden kann als beim Demonstrieren am Klavier im personlichen
Unterricht. Die unbewiesenc Behauptung in Bausch und Bo-
gen, 2 la Frau L. St, man habe alles in diesem Buche Vorgebrachte
schon lingst gekannt und gelehrt, firchte ich weniger, da in solchem
Falle ein Beweis gefordert werden konnte, der nicht so leicht
sein diirfte wie dic blofie Behauptung.

Dies alles soll mir vollk Jeichgiiltig sein gegeniiber dem

BewuBtsein, durch dieses Buch ihl bek Schiil

cinen ebenso grofien Dienst zu erweisen, wie ich den personlichen

erweisen konnte. Ich will nicht verschweigen, daf} es mich in Vor-

i ch

der eben erwih Schwierigkei einen nicht geringen
Entschlufl gekostet hat, meine Methode in Buchform zu verdffent-
lichen. Denn cinmal glaubte ich selbst, daB8 vieles sich auf schrift-
lichem Wege nicht lehren lassen wiirde, und dann muflte ich auch
— gerade bei der Neuheit meiner Lehren und Prinzipien — sehr
darauf bedacht sein, daB diese nicht falsch verstanden und dadurch
entstellt weltergegeben wiirden, so daB womdglich der grofte Unsinn
unter meinem Namen gelehrt wiirde. Ich warne daher bel dieser
Gelegenheit ausdriicklich vor solchen Lehrkriften, die meine Me-
thode lehren zu konnen behaupten, ohne in der Lage zu sein, eine
schriftliche Bescheini | daB sie dieselbe bei mir selbst
gelernt haben; man kann sich leicht denken, daB8 jede Sache, die zug-
kriftig zu werden verspricht, auch sehr bald zur Geldmacherei aus-
gebeutet wird.




Wenn ich mich auf immer stirkeres Dringen aller meiner Schiiler
hin mit dem Gedanken an eine schriftliche Niederlegung meiner
Methode auch mehr und mehr befreundete, so ist der endgiiltige Ent-
schlufl dazu doch erst auf das eindringliche Zureden von mehreren
Schiilern gefafit worden, die ich fiir ganz besonders urteilsfihig hal-
ten konnte. Der eine ist mein verehrter Freund Herr Musikdirektor
Franz Hanemann in Iserlohn, der Direktor des dorﬁéen Beethoven-
Konservatoriums, der es sich — von den mit meiner Methode erzielten

Erfolgen ganz b ders begei — nicht neh lieR}, dieses Buch

h bri dadurch

um in erster

selbst in seinem Verlag
Linie zur Verbreitung meiner Methode beizutragen; der zweite ist
mein junger Freund Herr Joachim Hilscher, akademischer Musiklehrer
in EBlingen a. N., der sein lebhaftestes Interesse fiir meine Methode
— ebenfalls auf Grund seiner damit erzielten erstaunlichen Erfolge —
besonders dadurch bewiesen hat, dafl er dieses ganze Buch — das

q

eine oder andere dabei noch b mit mir — auf

mein Diktat hin niederschrieb. Beiden Herren spreche ich an dieser

h $end

Stelle meinen herzlichsten Dank aus, zugleich im Namen der Sache

selbst. Nicht vergessen darf ich die treuesten meiner Schiilerinnen
und meine mehrfachen Assistentinnen, Friulein Dora Lots, Pianistin
und Klavierpid in in Bad Kr h, und Friulein Emmy Her-
mann, Klavierpidagogin in Wuppertal-Barmen. Den letten Anstof

zur Abfasssung dieses Buches gab mir aber — last not least — die
Personlichkeit, die mir als erste Pianistin der Welt als die denkbar
héchste Instanz erscheinen mufite und der ich hier fiir ibr lebhaftes
Interesse fiir dic Sache und ihr Vertrauen in mich selbst (ich lehrte
meine Methode auf ihren Wunsch auch ihre Tochter) nicht genug
danken kann, und dies ist keine geringere als Frau Professor Elly
Ney.

Es ist scit etwa drei Jahren, da meine Methode mehr und mehr

von sich reden zu machen begann, keine andere Frage miindlich und
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besonders schriftlich so oft an mich gestellt worden, wie die nach
deren Hauptvorteilen; und so sah ich mich schlieBlich ge-
nétigt, darauf allgemein zu antworten, indem ich in meinen Prospek-
ten die folgenden acht Punkte drucken lieB:
1.1n der Hauptsache beruht meine Methode auf offenbar ganz neuen
Erkenntnissen auf dem Gebiete der Analyse einer virtuosen Kla-
viertechnik, denen zufolge ich cine Reihe ganz cigenartiger Uebun-
gen (z. T. auch Frciiibungen) erfunden habe. Durch diese sehr
wichtigen Ucbungen aber,
die bisher noch kein einziger meiner vielen Schiiler kannte
oder gar je ausgefiihrt hatte,

Qniel +

1

gewisse Funkti des die vordem nur

auf empirischem Wege durch mithevollstes Studium allenfalls her-

bildet wurden, hr bewuft zur Anwendung, wodurch

sich ganz neue Moglichkei in technischer wie b ders auch
ikalischer Hinsicht eroffs

2.Zur Besiegung einer jeden d

h Hnisch Cohwinriokeit

gibt es meist nur einen richtigen, d. h. kiirzesten Weg. Diesen
lernt der Schiiler durch das Studium meiner Methode sofort er-

kennen und v idet dadurch jeden Xl Umweg. So

konnten

-

. bisher meine simtlichen Schiller nach ihrer cigenen Behauptung
ihre Gesamttechnik durch das Studium meiner Methode in erheb-
lichem — meist noch iiber ihre Erwartungen gehendem — Mafle

tei die offentlich spielenden aber sich in der gleichen Zeit

wie frither eine sehr viel groBere Reihe von Stiicken aneignen.

'S

.wird bei Anwendung meiner Methode nicht nur ungeahnt viel
Kraft gespart, sondern die zum Ueben notige Zeit auch erheblich
 beschrinkt. Keiner meiner Schiiler hat infolgedessen noch unter

dwelchen Ermiid 4

irg i zu leiden. So ist es mir

denn



5.bisher auch stets — ohne auch nur eine Ausnahme und selbst in
ganz ifelten Fillen — gel irgendwelche H

verkrampftes Spiel oder gar die bekannten Pianisteniibel wie
Sehy cheideh iind

oder die Neigung dazu, Schwiche
oder Ueberspannung der Muskeln bzw. Binder usw. durch meine
Methode restlos zu beseitigen. (Ich verdffentliche diesen Punkt
auf das Ersuchen mehrerer Schiiler hin, damit zahlreichen Kolle-
gen ebenso geholfen werden mochte wie ihnen selbst.)

6.wird durch meine Methode auch schon beim Elementar-Unterricht
so viel Uebzeit gegen frither gespart, daB sie nach dem Urteil aller
meiner selbstunterrichtenden Schiiler eine grofle Errungenschaft
zum besten der Hausmusik-Pflege bedeutet, zumal in Fillen, da
Kinder und junge Leute anderweitig zu stark in Anspruch genom-
men sind, um noch viel Zeit zum Klavierspiel aufbringen zu
konnen.

7.ist kein Schiiler genétigt, meine Angaben nur auf Treu und Glau-
ben hinzunchmen, da ihm die unbedingte Richtigkeit einer jeden

exakt wissenschaftlich bewiesen wird; es kann also nie zu Mei-

hiedenhe: 1

8!
8. ist ein jeder Klavierspieler, der meine Methode beherrscht, nie-

1 he Releh

mals mehr auf eine weitere i g

Wenn man sich vielfach selbst auf diese wohl geniigend klare
Antwort hin noch ganz falsche Vorstellungen von meiner Methode
machte, so ist dies nicht meine Schuld. So ist z. B. von ,ingstlich

geheim gehalt Tricks* mei its nie die Rede gewesen; wenn
ich von meinen Schiilern einen Revers unterzeichnen lieB, in dem sie

sich verpflich meine Methode — natiirlich wohl an ihre Schiiler,

aber — nicht an Lehrkrifte weiterzugeben, so war dies nur eine,

B, 11

iibrigens s e hr angebrachte Mafinahme, um sie vor zu

schiiten durch Zu- und Abtun von unberufener Seite.
Und nun mag das Buch selbst fiir die Sache sprechen!



Ich rate jedem Leser, es zunichst einmal vom Anfang bis zum
Ende aufmerksam durchzulesen, ohne gleich alles am Kla-
vier ausprobieren zu wollen, denn es ist vor allem cr-
forderlich, sich erst cinmal eine deutliche Vorstellung von der Eigen-
art, dem Grundgedanken und dem ganzen logischen Aufbau meiner
Methode zu verschaffen. Hierzu aber ist in erster Linie ndtig, dafl

man sich von allen altgewoh Ansich oglichst frei macht, um

sich dic Beurteilung der ncuen nicht dadurch triiben zu lassen. Dann

arbeite man einen Abschnitt des Buches nach dem anderen

Refol

unter g g meiner Angaben am Klavier durch, und

zwar wiederum nur ganz langsam und sich Zeit lassend, da dic
meisten Funktionen sich erst mit der Zeit cinstellen konnen. Denn

es ist dabei nicht nur ndtig, da man sie nur so eben beherrscht, sic

miissen vielmehr erst ins Unterbewufitsein geriickt, zur Gewohnheit
geworden sein; erst dann kann man sich beim ‘Weitergehen im Stu-
dium darauf verlassen. — Daff man infolged nicht irgendei

Abschnitt iiber eine technische Funktion, an der es beim Schiiler ge-

rade hapert, herausnehmen und fiir sich studieren kann, mag man als
cinen Nachteil empfinden; fiir mich ist dies nur cin Lob, denn es be-
weist nur den streng logischen Aufbau des Ganzen.

Nun zum Schluff noch ein Wort iiber dic Zeit, dic man zum Stu-
dium meiner Methode nach diesem Buch brauchen wird:

Im onlichen Ui icht benotige ich 4 Wochen resp. 30 Tage,

um bei tiglich ctwa 40 Minuten Einzelunterricht jedem Schiiler meine
Methode so zu lehren, daB er sie nach Ablauf dieser Zeit nicht nur
vollkommen beherrscht, sondern daf er dann sogar technisch durch-
aus auf eigenen Fiiflen stcht, derart, dafd er in Zukunft nie mehr tech-
nischer Ratschlige bezgl. der Ausfithrung selbst technisch noch so
schwerer Stiike bedarf. Er muf dann wissen und weifl auch, wie
jeder erdenklichen Schwierigkeit auf dem kmiRigsten und daher

kiirzesten Wege zu begegnen ist. Ich stelle es jedem meiner Schii-
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ler anheim, sich in einem Zweifelsfall brieflich um Rat an mich zu
wenden; dies ist aber noch keinmal nétig gewesen!

Der personliche U: icht meiner Methode wird allerdings noch

durch ein wichtiges M begiinsti; imlich die genaue Kontrolle
des tiglichen Uebens von hochstens I Stunde durch einen meiner

Assi Diese U; i fillt beim Lernen meiner Methode

nach cinem Buch naturgemiB weg und mufl durch eigene desto ge-
nauere Kontrolle erseit werden. Wenn ich dem Schiiler, ohne an
seiner Fihigkeit sich selbst genau kontrollieren zu konnen, ob die
Ausfiithrung auch wirklich meinen Angaben in jeder Weise entspricht,
zu zweifeln, den guten Rat gebe, sich dennoch lieber hin und wieder
von mir oder von einem meiner Schiiler einmal iiberpriifen zu lassen,
so geschieht dies durchaus nicht etwa aus ,Geschiftstiichtigkeit®, son-
dern nur allein in seinem Interesse und in dem der Sache. Das
Richtige liegt hier oft sehr nahe am Grundfalschenl

Und so begleite ich das Buch auf seinem Weg mit dem Wunsche,
der es diktiert hat, namlich daf es fiir alle Klavierspieler von Nuten
und Segen sein mdchte.
Frielendorf, Bez. Kassel,

Haus Maeckel, den 1. November 1937.
O. V. Maeckel

staatlich anerkannter Lehrer der Musik.
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Klarlegung verdchiedener,
das Klavierspiel im allgemeinen
betreflenden irrtimlichen Andichten

Es ist unbedingt notig, daB der Klavierspieler, der mcine Mcthode
mit Nuten studieren will, sich iiber die folgenden wichtigen Punkte
nicht nur genau im klaren ist, sondern sie sich beim weiteren Stu-
dium auch stets von ncuem vergegenwirtigt, so dafll ich stets nur
ganz kurz darauf hinzuweisen brauche.

1. Die Tonerzeugung auf einem modernen Klavier, sei ¢s cinem

Fliigel oder einem Pianino, geschicht durch die Senk ciner Taste
aus der Ruhelage auf den Grund. Hierdurch wird bewirkt, dal der
mit der Taste in Verbindung stehende Hammer gegen dic betreffende
Saite schligt und diese in Schwingungen versefst; der Hammer fillt
nach diesem duBerst kurzen Anschlag an die Saite zuriick, cinerlei,
ob die Taste noch weiterhin auf ibrem Grund gehalten wird oder
nicht,

Aus diesem U d, den man jederzeit deutlich PR

kann, geht klar hervor, daB ein Beeinflussen oder gar ein Verindern
des Tones nach dem Anschlag ein Ding der Unmoglichkeit ist.

Denn ci its besteht iiberhaupt keine Verbind mehr zwisch

dem zuriickgefallenen Hammer und der Saite und andererseits ist es
beim Klavier nicht moglich, die schwingende Saite unter Beibeh 1t
zu verld oder zu verkii wie etwa bei

Qdh

ihrer

einer Gitarre.
Alle gegenteiligen Beh sind d ch falsch und be-

ruhen nur auf Einbildung. Wie weit aber eine solche Finbildung
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gehen kann, zumal wenn das Gehdr auch noch durch den Gesicht-
sinn beeinfluflt wird, kann man leicht demonstrieren dadurch, daf
man nach einem Anschlag mit dem Finger auf dem Grund der Taste
Zitterbewegungen macht und den zuschauenden‘Horer fragt, ob er nicht
ein deutliches Vibrieren des Tones infolge der Zitterbewegung wahr-
nehme; selbst ein sehr guter Horer wird dieses in Wirklichkeit na-
tiirlich gar nicht vorhandene Vibrieren deutlich zu bemerken glau-
ben, sofern er in der Mechanik des Klavieres nicht bewandert ist. —
Es versteht sich wohl von selbst, dal bei dieser Klarlegung die Wir-
kung der Pedale nicht in Betracht gezogen ist, ebensowenig wie bei
dem zunichst folgenden. In den beiden Pedalen sind verniinftiger-
weise nur musikalische Hilfsmittel zu sehen, die mit dem Anschlag
an sich zunichst noch nichts zu tun haben.

2. Die Stirke eines Klaviertones hingt einzig und allein davon
ab, ob die Taste schneller oder langsamer auf ihren Grund gebracht
wird. Denn je schneller dies hieht, um so 11,
der Hammer gegen die Saite fliegen und je schneller der Hammer
gegen die Saite fliegt, in um so grofere Schwingungen wird diese

wird auch

versefst; von der GroBe der Schwingungen der Saite aber hingt die
Stdrke des Tones ab.

Es ist also ebenso unmoglich, durch eine langsame Senkung der
Taste einen starken Ton hervorzubringen wie andererseits durch eine
dinelle T. k einen nur schwachen Ton zu

3. Bei der Senkung einer Taste, also beim Anschlag, kommt es
nur auf die Geschwindigkeit an, mit der die Taste aus ihrer
Ruhelage auf den Grund gebracht wird, nicht aber auf die Kraft,
mit der dies geschicht.

Zum Beweis dieser Behauptung braucht man sich nur vorzustellen,
daBl eine Taste mit der Kraft einer hydraulischen Presse gesenkt

wiirde, also nur ganz langsam. Der Erfolg kénnte dann nur der

sein, daBl hochstens nur ein ganz schwacher, auf den meisten Instru-
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menten aber iiberhaupt kein Ton hervorgebracht wird. Ist man sich
iiber die Richtigkeit des hier Gesagten einmal vollkommen klar ge-
worden, dann wird man gefeit sein gegen all dic so oft mifdverstind-
lich wirkenden Angaben, dic man in den meisten Schriften iiber
Klavierspiel findet, und zwar besonders in franzosischen Werken,
in denen fast durchweg von Kneten der Taste, zuriickgehaltener
Kraft, anhaltendem festen Druck auf den Grund der Taste und dergl.
mehr die Rede ist. In Wirklichkeit kann es sich, wie eben erliutert,
nur um eine schnellere oder langsamere Senkung der Taste handeln,
also einen an sich ganz einfachen Vorgang, dessen richtige Aus-
fithrung derartiger verfinglicher Erliuterungen gar nicht bedarf,
selbst wenn diese zugegebenermafien nur dazu dienen sollen, gewisse
Vorstellungen hervorzurufen.

4. Es ist ein Irrtum, wenn vielfach behauptet wird, irgendein be-
sonderer Anschlag, wic zum Beispiel ein guter Gesangston auf dem

Klaviere, perlendes Spiel, zartestes Planissimo usw., hinge vom Bau
der Hand eines Pianisten ab und sel daher von vielen gar nicht zu
erlernen, weil ihnen die physischen Vorbedingungen dazu fehlten.
Alle diese und noch viele andere Dinge konnen von jedem Kla-
vierspieler, sofern er nur iiber cine einigermaflen normale Hand ver-
fiigt, erlernt werden, ganz einerlei, ob seine Hand weich oder fest
ist und ob er iiber kurze oder lange, fleischige oder knochige Finger
dieser Beh licfert

idioke

verfiigt. Den Beweis fiir die
die Mechanik jener Klavierspielapparate, durch die mittels sogenann-
ter Kimnstlerrollen das Spiel jedes grofien Pianisten auf elektrischem
Wege reproduziert werden kann. Denn die mechanischen Mittel,
durch die sich diese Reproduktion selbst bis zu den subtilsten Fein-
heiten vollzicht, sind derart, dal man sic im Vergleich selbst zu eciner
hochst ungiinstigen Hand als geradezu kliglich bezeichnen muB.
Die Finger werden nimlich hier durch mit diinnem Filz iiber-

zogenen Holzstibchen ersebt, die noch dazu in steter Berithrung mit
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der Taste sind und diese also nur aus stets derselben Hohe anschla-
gen konnen; und dennoch sind diese Holzfinger imstande, allein

durch die ihnen auf elektrischem Wege zugeteilte Bewegung alle vor-

her erwi Feinheiten hervorzubri Von der Genauigkeit
aber, mit der selbst das unnachahmlich scheinende Spiel grofter
Meister des Klavieres auf solche Weise reproduziert werden konnte,
habe ich selbst mich oft iiberzeugen kinnen, als ich mehrfach zu-
gegen war, wenn mein Meister Raoul Pugno ,Phonola - Kiinstler-
rollen* bespielte: obwohl ich sein Spiel so genau kannte, wie man
es nur kennen konnte, wire es mir im Dunkeln unmoglich gewesen
zu unterscheiden, ob er selbst am Klavier sal oder ob sein Spiel
nur reproduziert erklang, und heute noch kdnnte ich mich verpflich-
ten, Pugnos Spiel ganz allein am Anschlag unter hunderten von

Kiinstlerrollen wied 1
5. Es ist ferner ein Irrtum zu glaub daBl die te grofle
Technik nur von einigen wenigen Gottbegnadeten und fiir das Kla-
iel ganz b d Begabten erlernt werden kénne und auch

dann nur durch ein unendlich miihe-, zeit-, kraft- und — nicht zu ver-
gessen — geldraubendes Studium,

Dieser Glaube wird zum Teil schon durch jedes Wunderkind
widerlegt, das weder iiber so viel Kraft verfiigt, noch so viel Zeit

zum Ueben aufgebracht haben kann wie sehr viele seiner erwachse-

technischer BRezieh trokd. selich

nen Kollegen, denen es in
noch weit iiberlegen ist. Dabei wird man aber kaum je behaupten
konnen, daB ein solches Wunderkind von Natur aus besonders be-
gabt sei mit einer weit iiber seine Jahre hinausgehenden physischen
Kraft und der Fihigkeit, Mithe und Geduld nur als etwas Angeneh-
mes zu empfinden.

6. ist es ebenfalls ein Irrtum zu glauben, bei einem Pianisten sei
einzig und allein maBigebend der musikalische Endeffekt seines Kon-
nens, nimlich die durch sein Spiel erzielte musikalische Wirkung,
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die hicrauf verwand hnischen Mittel dagegen seien vollkommen
gleichgiiltig.
Wenn ich ganz selbstverstindlich auch das genannte Endziel durch-

aus gelten lasse, so kann ich mich dennoch nicht zu der Ansicht
aufschwingen, dafl das Mittel zum Zweck, nimlich die Art der Tech-
nik cines Kiinstlers, von gar keinem Belang scin sollte, und dies
schon allein aus folgendem Grunde:

Auf jedem Gebiete, sei es der kompliziertesten Technik oder der
cinfachsten Dinge des tiglichen Lebens, wird stets in allererster
Linie dic Frage aufgeworfen werden, ob eine zu erziclende Wirkung
auch in cinem verniinftigen Verhiltnis steht zu den dafiir aufge-
wandten Mitteln. Und man wird einc jede Anlage, welcher Art
sic auch sei, von vornherein als ginzlich verfehlt ansehen und ohne
weiteres verwerfen, wenn dieses Verhiltnis cin absolut unverniinftiges
ist, d. h. wenn bei cinem Aufgebot schr grofier Mittel doch nur eine
Wirkung erzielt wird, die zu diesen Mitteln in keinem Vergleich
steht,

Es ist nun kaum zu glauben, aber doch ohne weiteres zu bewei-

sen, daf® man bisher vielleicht auf keinem Gebict mehr gegen diesen

fund talen Grundsaty iindigt hat, als auf dem der Klavier-
technik.

Man braucht sich hier nur cinmal an einem konkreten Beispiel
Klar zu machen, welch ein Uebermall von Kraft von leider den
meisten Pianisten beim Spiel verschwendet wird — und hier machen
selbst manche von Weltruf keine Ausnahme —, um mit Schrecken
zu trl.(ennen, wohin es fithrt, wenn man Hauptgrundsite vollkommen
auBer acht 1iBt. Nehmen wir cinmal an, eine der grofieren Beet-
hoven-Sonaten bestiinde aus 10000 Noten — auf cinige hundert
mehr oder weniger kommt es dabei nicht an —, zu deren Erklingen-
lassen auch 10000 Tastensenkungen erforderlich sind. Wie wir nun
gesehen  haben, ist der Ton bereits erklungen, sobald die be-
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treffende Taste auf dem Grund angelangt ist. Ein jeder Druck auf
die unten angelangte Taste ist also vollkommen zwecklos, sofern er
das MaBl von Kraft iiberschreitet, das notig ist, um die Taste nach
ihrem entsprechenden Notenwert auf dem Grund zu halten; hierzu
bedarf es aber nur des ganz geringen Gewichtes von durchschnittlich
etwa 70 gr, da der Tastenwiderstand auf einem modernen Instru-
ment 60 bis 80 gr betrigt. FEin iiber diesen Tastenwiderstand hin-
ausgehender Druck von sagen wir nur 30 gr ist im Einzelfalle
zwar so gering, dafl man ihn iiberhaupt kaum als Druck empfindet,
wovon man sich leicht iiberzeugen kann, wenn man den Fin-
ger auf eine Briefwage legt. Bei 10000 Noten jedoch wiirde schon
cin so geringer, aber, wie wir eben gesehen haben, zwéck]oser Druck
cine Kraftverschwendung von nicht weniger als 6 Zentnern (nimlich
10000x30 gr) bedeuten, die dem Klang in keiner Weise zugute
gckommen ist, die sehr gut hitte vermieden werden kénnen und die
nur eines bewirkt hat, nimlich eine vollig nut- und zwecklose Er-
miidung des Spielers.

Zu ebenso verbliiffenden Zahlen kommt man bei einer Unter-
suchung, welch ein Verlust neben der Kraft auch an Zeit eintreten
mufl bei selbst nur ganz kleinen, aber unzweckmifligen und unnéti-
gen Bewegungen. Wiirde man jede Note der zirka 1500, aus denen
dic f-moll-Etude Op. 25 Nr. 2 von Chopin besteht, aus der Héohe
von nur 2 cm anschlagen (statt von der Berithrung der Taste aus), so
kime auf jeden Ton ein Weg des Fingers von 4 c¢m, nimlich 2 cm
Hcbung und 2 cm Senkung, die beide ebensogut hitten gespart wer-
den konnen. Dies macht aber bei dem nur kurzen Stiick schon einen
Weg von 15004 = 6000 cm oder 60 m aus, die nur auf Kosten
der Schnelligkeit und somit der Zeit gehen.

Solche Zahlen miissen doch zu denken geben, selbst wenn man,

tof. 1

wie ich selbst, kei gs ein ,Niiglichk “ ist. Denn hier

handelt es sich zundchst um nichts anderes als um eine a priori falsch
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angelegte Technik, welche zu Uebelstinden fithren muB, gegen die
das hier und da in der einschligigen Literatur geltend gemachte musi-
kalisch-symbolische Uebermaf von Kraft oder Weg gar nicht ins Ge-
wicht fillt. Man darf daher hier nicht ctwa cinwenden, daB Werke

erregten, leidenschaftlichen oder i lich g ten Charakters

nicht bis zur leten Moglichkeit wied ben werden ko wenn

dieses vom musikalischen Empfinden diktierte Ucbermafd nicht auch
zum wirksamen Vortrag herangezogen wiirde. Diese Forderung
selbst hat durchaus ihre Berechtigung, allein es kommt hier ganz auf
das AusmaB dieses UebermaBes an; und man wird mir zugeben

miissen, daB alle diese ,symbolischen® Exzesse an Kraft und Weg

um so mehr der bten Wirkung prechen, je mehr sie sich an
der richtigen Stelle von cinem an sich prinzipicll kraft- und weg-
sparenden Spiel abheben. Denn selbst das tiefste Schwarz sticht
von Grau lingst nicht in dem MaBe ab wic von Weild.

7. Wir haben es beim Klavierspiel mit einer horizontalen, g d
Ebene zu tun, nimlich der Klaviatur, die durch die nebeneinander-
liegenden Tasten gebildet wird. Diese Tasten ihrerseits bilden die
Ausliufer je eines Hebels, durch deren Senkung in eine Tiefe von

ca. 1 ¢m eine an ihrem anderen Ende befindliche mehr oder weniger
komplizierte Mechanik in Bewegung gesett wird, die ihrerseits den
Anschlag des Hammers an die Saite bewirkt; dafl dieser Hammer so-
fort nach dem Anschlag zuriickfallt, wurde schon gesagt. Um eine
der Tasten aus ihrer Ruhelage auf den Grund zu bringen, bedarf es
nue eines geringen Gewichtes, das bei den verschiedenen Fabrikaten
ctwas differiert; da es zwischen 60 und 80 gr schwankt, so kon-
nen wir im Durchschnitt 70 gr h die also den Widerstand
der Taste bilden.

Beim Klavierspiel fillt nun dem Spieler einzig und allein die
Aufgabe zu, den Noten entsprechend diese Tasten auf den Grund zu
bewegen, und zwar — ich rede zunichst nur von einer Hand — eine
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Taste nach der andern in 1 oder schnellerer Folge oder
aber ig; in 1 Falle multipliziert sich

natiirlich der Widerstand einer Taste mit der Anzahl der angeschla-

h T1eich

Tasten

genen Tasten. Da wir nun blof iiber fiinf Finger verfiigen, so kann
der G id d der hi den Tasten hdchstens nur
5X70 = 350 gr betragen. Und da, wie wir bereits gesehen
haben, die Stirke des Tones von der Geschwindigkeit der Tasten-
senkung abhingt, so fillt dem Spieler die Aufgabe zu, eine um so

schnellere Tastensenkung zu bewirken, je stirker der betreffende Ton
zum Erklingen gebracht werden soll. Und da wir ferner uns eben
dariiber klar geworden sind, dafl jeder Druck auf die auf ihrem
Grund befindliche Taste in bezug auf das Erklingen des Tones voll-
kommen zwecklos ist, so kann es sich selbst bei der schnellsten
Tastensenkung nur um cine solche bis zu dem Punkt handeln, an
dem die Taste auf ihrem Grund angelangt ist. Diesen auflerordent-
lich wichtigen Umstand hat sich der Spieler stets vor Augen zu hal-
ten, wenn er nicht auch in den fast durchweg gemachten Fehler ver-
fallen will, eine Finger- oder Handbewegung zu machen, die viel
grofler ist als der Weg bis zum Tastenwiderstand. Eine solch grofle
Bewegung niamlich muf}, wenn sie noch nicht zu Ende ist in dem

Momente, in dem sie auf den Widerstand stéfit, notwendigerweise in
Druck iibergehen, und gerade dieser Druck ist nicht nur zwecklos,
sondern auch kraftraubend und 1ihmend. Zunichst aber
hat er die Wirkung, daf8 sich sofort das Handgelenk versteift.

FEs hat fiir mich etwas Unbegreifliches, daf} dieses fiir alles Klavier-

3 M

spiel so unendlich in der einschligigen
Literatur des In- und Auslandes, und selbst in dickleibigen Werken
itber das Klavierspiel, nicht die Beachtung findet, die ihm zukommt;
in der Regel wird dieser Umstand, dessen Richtigkeit schon ein Kind
begreifen kann, gar nicht einmal erwihnt.

Zur Besiegung des, wie wir sehen, nur geringen Tastenwiderstan-

des steht nun dem Spieler der soj te menschliche Spiel t zur

Verfiigung, unter dem aufler den Fingern und der Hand auch noch
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der Unter- und Oberarm zu verstehen ist. Mittels dieses menschlichen
Spielapparates oder ecines Teiles desselben muB also beim Klavier-
spiel der Widerstand der Tasten iiberwunden werden, und zwar
schneller oder langsamer in der Tonfolge ebenso wic schneller oder
langsamer beim cinzelnen Ton. Finzig und allein auf dieser Funk-
tion beruht die Technik und iiberhaupt dic ganze Kunst des Klavier-
spiels, denn etwas anderes kann zunichst technisch nicht in Frage
kommen, sei es bei dem einfachsten Stiickchen aus Schumanns Ju-
gendalbum oder bei Werken von der Schwicrigkeit der Lisztschen
Don-Juan-Fantasie, und auch musikalisch wird keine Komposition
wirksam zum Vortrag gebracht werden konnen, wenn diese tech-
nischen Vorbedingungen nicht voll und ganz erfiillt sind.

Es scheint mir sehr angebracht, schon gleich hier zu untersuchen,
wie viel vom menschlichen Spiclapparat notig ist, um die ihm zu-
fallende Aufgabe miihelos zu erfiillen; diese Aufgabe aber besteht,
wie ich der Deutlichkeit halber nochmals feststellen will, darin, 96
Hebel mit je einem Widerstand von ca. 70 gr schaeller oder
langsamer im einzelnen wie in der Aufeinanderfolge um zirka 1 cm
senkrecht nach unten zu bewegen. Lige dieses Problem zum Beispiel
beim Bau ciner Maschine vor, so wiirde ein Ingenieur ohne weiteres
erkliren, daR zu dieser Leistung cine nur ganz geringe Kraft notig
sei, daB nimlich selbst zur schnellsten Senkung eines Hebels mit nur
so geringem Widerstand die etwa 8—10fache mehr als ausrcichen
wiirde. Dies wiren 6—700 gr, also ein Gewicht, das ungefihr

der Schwere einer Hand entspricht, wenn man sich diese vom Korper

abgetrennt denkt oder bei vollstindi p Muskeln am Unter-
arm hingend. Ich habe hiermit das ungefahre Gewicht ciner Hand
schon angegeben, kann aber die Bemerkung nicht unterdriicken, da
ich oft aufs hochste crstaunt sein mufite, wenn sich herausstellte, daB
kaum je ein Schiiler von mir, und darunter selbst bekannte Pianisten,
von diesen Dingen eine auch nur annihernd richtige Vorstellung

hatte. So viel mag vorliufig geniigen.
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| Alle MSglichkeiten
des eindtimmigen Spieles auf dem Klavier

1. Das ,Plumpsen“ resp. ,Liiften“ und der Normalton (Spielart I).

Einfiihrende Freiiibungen.

Wenn ich, aufrecht stehend, die Schulter- und Riickenmuskeln
vollkommen entspanne, so hingt mein Arm, dem Geset; der Schwere,
d. i. der Anziehungskraft der Erde, folgend schwer an meinem K&r-
per herab. Aus dieser hingenden Lage kann der Arm nur durch
Muskelkraft in eine andere gebracht werden, sei es in eine
wagerechte, gehobene oder scitlich ausgestreckte Stellung. Diese
Muskelkraft also wirkt der Anziehungskraft der Erde entgegen, und
zwar in stirkerem oder schwicherem Mafle. Wenn ich nun den Arm
in eine gehobene Haltung bringe, so bendtige ich dazu ebenfalls die
Kraft meiner Muskeln, von denen bei dieser Haltung dem grofen
Riick kel die Hauptaufgabe zufillt. Es gilt nun bei dieser fiir
alles Folgende auBerordentlich wichti Freiiibung £ llen und
sich deutlich ins BewuBtsein zu bringen, wieviel Muskelkraft ich be-

notige, um zu erreichen, daB der Arm federleicht erscheint.

Hierzu ist nimlich genau soviel Muskelkraft nétig, wie der Anzie-
hungskraft der Erde in bezug auf das Gewicht oder die Schwere des
Armes entspricht. Man muB sich dies so vorstellen, als lege man auf
die eine Schale einer Doppelwage einen Kilostein, der der Anzie-
hungskraft der Erde entsprechen und natiirlich die eine Wagschale
auf den Grund senken wiirde. Wiirde man nun auf die andere Wag-
schale ein Gewicht legen, das mehrere Gramm leichter ist als ein Kilo-

stein, so wiirde sich hierdurch die erste Wagschale wohl heben, aber
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des ctwas schwereren Gewichts halber doch noch ctwas tiefer zu ste-
hen kommen als die zweite; und wirc das zweite Gewicht etwas
schwerer als das ecrstere, so wiirde sich dessen Wagschale ctwas sen-
ken. Erst wenn beide Wagschalen vollkommen gleich belastet sind,
werden sic wicder so zu stchen kommen, wic sic ohne Belastung
standen. Genau diesem Vorgang entsprechend mufS also der Schiiler
ebensoviel Muskelkraft anwenden, wic Anzichungskraft der Erde
vorliegt, um zu erreichen, dafd der Arm federleicht schwebt.

Da man dieses richtige Maft von Muskelkraft nicht wic dic Starke
cines elektrischen Stromes an cinem Elcktrometer ablesen kann, son-
dern rein gefithlsmaBig herausfinden muB, so ist diese Uebung lingst
nicht so einfach und leicht, wic es zunichst scheinen mag, zumal

nicht fiir Mensch die mit sd , auf der Klaviatur lastendem

Arm zu spiclen gewdhnt sind, oder die von Natur aus cinen ,schwe-
ren® Arm haben. So kann man nimlich cinc Eigentiimlichkeit be-
zeichnen, die man meist bei Phlegmatikern antrifft und ibcrhaupt bei
Menschen, die durch ihre Titigkcit kaum je genotigt sind, ihre fiir
gewdhnlich aufliegenden Arme zu heben. Ich habe fiir solche Falle
cinige Hilfsmittel herausgefunden, durch dic den Betreffenden ihre
Eigentiimlichkeit erst einmal zum BewuBtscin gebracht wird, und die
gleichzeitig dazu dienen, in ihnen dic richtige Vorstellung hervorzu-
rufen, worin die Forderung cines federleicht in der Schwebe gehal-
tenen Armes cigentlich besteht.

Als besonders gutes Hilfsmittel hierzu hat sich folgende Uebung
mit einem gut springenden Gummiball (da sich die meisten Gummi-
balle zu dieser Uebung nicht cignen, so empfehle ich den Jugend-
Sport-Ball, Marke ,Schildkrote”, zu Mk. 1,50, den ich sclbst in mei-
nen Kursen benufe) erwiesen.

Man liBt diesen Ball aus Stirnhohe vor sich niederfallen und
fangt ihn in Bauchhdhe wieder auf, um ihn bis an die Stirn zu heben

und dicht am Kérper von neuem wieder niederfallen zu lassen.

24



Wenige Minuten dieser Voriibung, die natiirlich in der ersten Zeit
tiglich zu verschiedenen Malen 2—3 Minuten lang wiederholt werden
mufl, geniigen, um dem Schiiler iiberhaupt erst einmal zum BewufBt-
sein zu bringen, welche Muskeln er zu der geforderten Armhaltung
benotigt. Ebenso zweckdienlich hierzu hat sich das Aufstellen von
Schachfiguren, Bleisoldaten, oder eines Nonnenspiels auf einer Kon-
sole oder dergleichen in Kopfhohe erwiesen, wodurch ebenfalls die
richtige Vorstellung eines federleichten Armes geweckt wird.

Ich will hier gleich einflechten, daB es sich bei allen meinen
Ucbungen nur darum handelt, dafl der Schiiler zunichst die richtige

Vorstellung gewinnt, was er eigentlich b ken soll. Und so ist

denn auch unter allen meinen Uebungen keine einzige, die der Schii-
ler und iiberhaupt jeder Mensch nicht ohne weiteres nachmachen
1l

konnte, sobald er die richtige V.
dadurch den richtj Willensimpuls wirken lifit. Diesen richtigen

davon g hat und

Willensimpuls aber, der bei allem zuerst vorhanden sein muB, pflege

ich als den Motor einer Maschine zu bezeichnen, der iiber die Ner-
als cigentliche Maschinerie

ven als Treibriemen auf die

wirkt, die nur dann ihre Aufgabe richtig erfiillen konnen, wenn der
Motor richtig funktioniert, nimlich der Willensimpuls der richtige
war. Man kann auch den Vergleich wiahlen einer Kompanie Sol-
daten, die ihr gegebene Befehle um so genauer ausfiihrt, je knapper
und praziser diese Befchle gegeben werden. Da auch der richtige

Willensimpuls im folgenden eine ziemlich grofie Rolle spielt, so ist
es angebracht, sich schon jett iiber die Bedeutung dieses wichtigen
Momentes klar zu sein.

Im Gegensat zu meinen Uebungen, die, wie gesagt, nur der rich-
tigen Vorstellung bediirfen, um sofort auch richtig ausgefithrt werden
zu konnen — als Beweis dient die Tatsache, dal schon sehr oft nach

tagel blichen V. hen eines Schiilers nur ein zur Weckung

der richtigen Vorstellung und somit des richtigen Willensimpulses ge-
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schickt gewihltes Wort oder Beispicl genii um den so lange ver-
geblich erstrebten Erfolg sofort herbeizufithren —, stcht eine ganz
andere Art von Ucbungen, dic selbst bei richtiger Vorstellung noch
lingst nicht ohne weiteres ausgefithrt werden konnen, dic vielmehr
erst cines mehr oder weniger langen und oft recht anstrengenden
Trainierens bediirfen, wic beispielsweise die von Jackson, Encrgetos-
Ritte usw., die nur fiir einc akrobatische Technik in Frage kommen,
und dic ich prinzipiell verwerfen muB. Der nach meiner Methode
studierende Spieler braucht also nicht, wie ich gleich vorausschicken
will, zu befiirchten, je mit derartigen Dingen gequilt zu werden.
Zur federleichten Haltung des Armes kann von viclen cin Kunst-

mittel h werden, igstens bis zur vollkommenen Be-

herrschung, dem die Deppe-Schiilerin Elisabeth Caland, die es als
erste herausgefunden zu haben scheint, cine weit iibertriebene Bedeu-
tung beilegt, das sich aber zu dem vorliegenden Zweck vielfach als
recht niiglich gezeigt hat: Ich meine dic Senkung des Schulterblattes

vom grofien Riick kel aus. Jedenfalls moge der Schiiler ver-

suchen, bei iiber Kopfhohe gehobenen Armen die Schultern nicht
ctwa suBerlich zu senken, sondern vom Riicken aus ctwas her-
unterzuzichen. Falls ihm dieses gelingt, wird er dic dadurch be-
wirkte, ziemlich erhebliche Entl des Armes deutlich wahrneh-

men konnen. Sollte dieser Vorgang aber nach cinigen Versuchen

nicht moglich sein, so kann man sich damit trdsten, daf} eine feder-
leichte Haltung des Armes sehr wohl auch ohne diese bewufite Sen-
kung des Schulterblattes zu erzielen ist. Und auflerdem kann ich
noch etwas verraten, was das Fraulein Caland in ihren Schriften stets

hwiegen hat, v lich. weil es den Wert ihrer Entdeckung
stark beeintrichtigen wiirde, dafl nimlich die Senkung des Schulter-
blattes durch den Riickenmuskel lingst nicht allen Menschen moglich
ist, woritber man sich von jedem Anatom genauer belehren lassen

kann, sondern nur etwa bei 60 Prozent, denn bei den iibrigen
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ist der grofle Riickenmuskel gar nicht am Schulterblatt angewachsen;
diese 40 Prozent wiirden sich also mit der Calandschen Vorschrift nur
vergeblich abmiihen.

Héchst wichtig dagegen ist es, dafl der Schiiler streng darauf ach-
tet, bei seinen Versuchen nicht etwa hochst verkehrter Weise den
grofien Brustmuskel anzuziehen, der vom Oberarm in Achselhshe bis
zur Brust liuft und der beim Klavierspiel iiberhaupt unter allen Um-
stinden entspannt bleiben muBl. Ein oft ganz unbewufites An-
spannen dieses Muskels kann bei Pianisten zu unheilvollen
Folgen fithren; nach meinen Erfahrungen haben nimlich verschiedene
Leiden, die ich immer wieder bei Schiilern vorfinde, ihren Ursprung
nur in dem vollkommen verkehrten Anziehen dieses Muskels beim
Klavierspiel gehabt, in erster Linic Atem- und Herzbeschwerden,
denn sonst hitten diese Uebelstinde nicht wie bisher stets ohne Aus-
nahme nach vier Wochen, nimlich der Zeit meiner Kurse, vollkom-
men verschwunden sein konnen. Und so bin ich fest iiberzeugt, dafl
die neuzeitlichen Bestrebungen, Pianisten auch das richtige Atmen zu
lehren, ganz illusorisch sein wiirden, wenn diese stets eine verniinftige
Art Technik ang dt und b d alles Stige A

ihrer Muskeln vermieden hitten. Ein verniinftig gehandhabtes Kla-

vierspiel aber kann und darf nicht anstrengender sein als viele Ver-

richtungen des tiglichen Lebens, die dennoch solcher Kuren nicht be-

diitfen. Mag es auch noch so riih te Entzieh ) fiir
Morphiumsiichtige geben, so ist ¢s doch unendlich viel ratsamer, sich
von vornherein vor einem solchen Rauschgift ingstlich zu hiiten, um
dann einer solchen Kur gar nicht zu bediirfen. Genau so liegen die
Dinge hier.

Erst wenn man sicher ist, iiber einen federleichten Arm zu ver-
fiigen, und zwar nicht nur bei wagerecht gehaltenem Arm, sondern
auch bei der Armstellung, die man beim Klavierspiel einzunehmen
pflegt, hat es Zweck, die nun folgenden Freiiibungen mit der Hand
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und den Fingern h Um die Aufmerksamkeit ganz auf
die Hand richten zu konnen, schalte ich den (dabei aber doch immer
federleicht gedachten) Arm zunichst dadurch aus, daB ich den Schii-
ler auf einen Sessel mit Armlehnen niedersiten und die Unterarme
auf letere auflegen lasse, so daB die Hinde vor der Armlehne her-

unterhingen. Wie man vorher zunichst das Gefithl des federleicht

dhwebend bek

Armes

en mufte, so gilt es jett, sich das Ge-
fithl der Schwere der Hand zum BewuBtscin zu bringen. Die hierzu
notige Voriibung scheint kinderleicht zu scin, denn sie besteht in
nichts anderem, als in einem Anheben der Hand etwas iiber die Ho-
rizontale des auflicgenden Unterarms hinaus und einem Wiederfallen-
lassen bis zum Hang. Man ahnt jedoch nicht, eine wie grofle Auf-

k keit diesc scheinbar so ecinfache Uebung erfordert, und

bis zu welchem Grad von Virtuositit sic ausgebildet werden kann.
Von lepterem kann man sich aber schon cinen Begriff machen, wenn
ich hier vorausschickend sage, daBl es mir und den meisten meiner
Schiiler moglich ist, ein 8—10-, ja selbst 12maliges Fallenlassen der
Hand (bei natiirlich nur ganz geringem Anheben, aber jedenfalls
ohne jede aktive Abwirtsbewegung) in der Sekunde zu de-
monstricren. Ich habe schon cben gesagt, daB es sich bei dem Vor-
gang um ein Fallenlassen der Hand handelt, also nicht etwa
um eine aktive Bewcgung nach unten und noch weniger um cin Auf-
und Abschiitteln, wenn die Uebung spiter immer schneller vorge-
nommen wird, was aber zunichst noch gar nicht in Frage kommt.
Vorliufig stelle man sich vor, dafl dic hingende Hand am Unterarm
mit einer Kordel befestigt sei, durch deren Anzichen im Sinne von
Verkiirzen man die Hand in die Hohe bringt (genau ebenso, wie
man vorher den hingenden Arm durch das Anziehen der Riicken-
muskulatur zu heben hatte); und nun achte man ausschlieflich dar-
auf, diese ,Kordel* moglichst schnell loszulassen, was die Folge
haben wird, daB die Hand, ihrer Schwere folgend, hinabfillt, und
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zwar um so schneller, je schneller und vollstindiger man die als Kor-
del bezeich Muskel hieBen 14Bt. Dieses ,SchieBenlassen®

fiiblt man am deutlichsten an der Spite des Vorderarms, dicht hinter

dem Handgelenk, und zwar ganz besonders dann, wenn man darauf
achtet, daf} sich beim Heben und Fallen der Hand die Stellung der
wie beim Klavierspiel etwas gekrii Finger zueinander nicht

verandert. Dicse lettere Forderung bezeichne ich mit dem Schlag-
wort ,,Gipshand“, was besagen soll, daf sich der Schiiler vorliufig
dic Hand so unbeweglich und wie aus einem Stiick zu denken hat,
als sei sie aus Gips.

Wenn man nun diese Uebung ofters, wenn auch immer nur einige
Minuten lang macht, dann wird man schon nach kurzer Zeit das Ge-
fithl bekommen, als sei die Hand um ein gutes Teil schwerer gewor-
den, und als wiirde die Kordel, an der sie hingt, immer diinner, so
dafd sie schlieBlich nur noch wie ,mit einem seidenen Fidchen“ am
Unterarm hinge und auf das leiseste ,Ziehen an diesem Fidchen®
reagiere. Dieses Gefiihl stellt sich jedoch deutlich erst nach 2 bis 3
Tagen ecin und bei manchen Schiilern sogar noch spiter, und iiber-
haupt nur dann, wenn der richtige Willensimpuls mitgeholfen hat.
Man wird nimlich bei dieser Uebung nur dalnn Fortschritte machen,
wenn man in erster Linie ¢in moglichst schnelles Loslassen der Mus-
keln will, und zwar aller in Betracht kommenden Muskeln. Bei
den meisten Menschen 18sen sich nimlich diese Muskeln nur erst auf
einen intensiven Impuls des Willens hin, ebenso wi¢ man andererseits
auch nur durch diesen Willensimpuls gewisse Muskeln in Titigkeit
verseen kann; man denke hier zum Beispiel an die zwar vorhan-

denen, aber meist durch Vernachlissi verkil Muckel

die zur Bewegung der Ohrmuscheln dienen. Auf diese Voriibung,
die bisher noch kein einziger meiner sehr vielen Schiiler je vorher
gemacht hatte, lege ich das grofite Gewicht und stehe sogar nicht an,

sie die fiir den Pianisten allerwichtigste Uebung zu nennen. Sie
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mufl daher unbedingt sicher bcherrscht werden, wenn man nicht
schon bei den ersten Uebungen am Klavier rettungslos straucheln
will.

Doch bevor wir uns an das Klavier begeben, ist im Anschluf} an
diese Ucbung noch cine weiterc zu erledigen, und zwar zunichst anf
der Tischplatte. Man mache es sich iiberhaupt zum Prinzip, nicht
nur diese, sondern auch alle spiteren Ucbungen zuerst auf ciner
Tischplatte oder dem geschlossenen Deckel des Instruments vorzu-
nehmen, che man sie auf der Klaviatur probiert; denn nur dadurch
kann man gewisse Hemmungen wirksam bekimpfen, die sich bei den
mcisten Schiilern sofort einstellen, sobald sie die Tasten unter den
Fingern haben. Es handelt sich hier zum Beispiel um das Bestreben,
sich nicht zu vergreifen, unwillkiirliches Aufheben der Schwere der
Hand kurz vor Beriihrung der Tasten und dergleichen mehr.

Dicse Uebung bestcht darin, dal man, nunmehr ohne Armstiipe,
den federleichten Arm wic beim Klavierspicl etwa 10 cm iiber
eine Tischplatte hilt und die etwas gchobenc Hand auf die Tisch-
platte niederfallen 1ifit. Ich wiederhole, dal man dabei nicht ctwa
cine aktive Abwirtsbewegung machen darf, sondern dafB allein ein
Fall der Hand in Frage kommt, deren Schwere durch das Anhcben
nur kurz aufgchoben war, dic aber nun wieder auf dem Tisch ruht
und durch die Finger gestiist wird. Hicran schlieBt sich nach kurzer
Ze¢it die Uebung, daf man dic Hand nicht mehr wie eben auf alle
5 Finger niederfallen 13}, sondern nur noch auf cinen, und zwar zu-
nichst den dritten, dann den zweiten, vierten, fiinften und zulet den
Daumen. Bei dieser Uebung bildet also der einzelne Finger eine Stiite,
die cine Last, namlich die Schwere der Hand, stiit. Man erinnere sich
hierbei an die Forderung ,Gipshand*, die hier vor allem bedeutet,
daBl der die Stiipe bildende Finger schon etwas vorgestcllt werden
muB, wihrend die Hand gehoben ist, und daf} er beim Auffallen auf
dic Tischplatte nicht einknicken darf.
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Nach diesen unbedingt nétigen Voriibungen, deren grofie Wichtig-
keit ich jedem Klavierspieler, der meine Methode erlernen mochte,
hiermit nochmals dringend ans Herz lege, begeben wir uns zu den
ersten Uebungen an das Klavier, nachdem wir uns nochmals folgen-
des klargemacht haben:

Es kommt jetit, wie auch fernerhin, in erster Linie darauf an,
nur die Schwere der Hand wirken zu lassen, und zwar nicht mehr
und auch nicht weniger, also weder nur einen Teil dieser Schwere der
Hand, noch aufler dieser cinen Teil der Schwere des Armes. Durch
leiteres wiirden wir Gefahr laufen, uns dem sogenannten Gewicht-
spiel zu nihern, bei dem bekanntlich die Schwere des ganzen Armes
herangezogen wird und das infolgedessen meiner Methode kompro-
mif3los dplic iit h bei einer Verminderung der
Schwere der Hand aber besteht die ebenso grofie Gefahr fiir den

Lernenden, unversehens wieder bei dem aktiven Fingerspiel der alten

Methodik zu landen, mit dem meine Methode ebenso wenig zu

tun hat.
Die ersten Uebungen

fiir den Normalton am Klavier.

Die erste Uebung, die ich den Schiiler am Klavier vornehmen
lasse, besteht darin, die zuletit auf der Tischplatte gelernte Falliibung
auf der Klaviatur zur Anwendung zu bringen. Ich wiederhole und
werde nach meinen Erfahrungen im personlichen Unterricht noch &f-
ter wiederholen miissen, dal man in erster Linie darauf zu achten
hat und schlieBlich vollkommen sicher sein muB, dal man mit feder-
leichtem Arm vor dem Klavier sitt, an dem die schwere Hand, nur
wie mit einem seidenen Fidchen befestigt, herunterhingt. Das Ge-
fiihl der Schwere muf} sich inzwischen mehr und mehr durch die an-
gegebene Fallitbung der Hand eingestellt haben, die man iibrigens
vornehmen kann, wo man auch geht und steht. Man achte dabei

nur darauf, daB die Unterarme wagerecht und parallel zueinander
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stehen und daB Ober- und Unterarm zueinander nicht einen rech -
ten (da hierbei ein — iibrigens nicht benitigtes — Bewegen der
Hand nach innen, so daB der Daumen nach unten zu stehen kommt,
anatomisch nicht moglich ist), sondern einen stumpfen Winkel
bilden. Diese Haltung ist zunichst auch am Klavier beizubehalten,
weswegen wir als erstes untersuchen miissen, ob der Schiiler auch
richtig am Klavier sitt.
Der Sip am Klavier

ist durchaus individuell und kann bei dem cinzelnen Spieler ganz
verschieden von dem des anderen sein. Ich begreife daher nicht, wie
man in vielen Lehrbiichern dafiir cine Norm hat aufstellen und viel-
fach eine bis auf den Zenti besti Sighohe hat fordern kon-

nen, denn die Hohe des Sites hingt allein von der Linge bzw. Kiirze

des Oberarmes des Spiclers ab. Je kiirzer nimlich der Oberarm ist,
um so tiefer muB der Klavierstuhl cingestellt werden, um den Spieler
so vor der Klaviatur sitien zu lassen, daB bei der cben angegebenen
Armstellung der Unterarm zusammen mit dem Handriicken cine
Hori le bilden. Spiel die leicht unter kalten Hinden zu lei-

den haben, empfehle ich cinen nur um 2—3 cm héheren Sit, wobei
das Blut leichter in die Hand stromen kann, und Spicler mit vor-
wiegend heifien und leicht feucht werdenden Hinden, in denen wo-
moglich beim Spiclen noch die Adern stark anschwellen, tun gut
daran, sich so zu seen, dafl der Ellenbogen um ebenso vicle Zenti-

de Pianist

dgelenk. Konzerti P

meter tiefer steht als das H
mache ich darauf aufmerksam, daB sie gut tun, den Sity am Fliigel un-
mittelbar vor dem Konzert zu kontrollieren und nicht ohne weiteres
den gleichen Sit ei h wie am Vormi in der Probe. Der
menschliche Korper pflegt sich nimlich im Laufe des Tages etwas zu

senken, bei manchen Menschen sogar bis zu 4—S5 und selbst noch
mehr Zentimetern, was bei vielen Pianisten schon oft ein gewisses
MiBbehagen hervorgebracht hat, ohne daB sie ahnten, woran dies lag.
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Die nun zunichst vorzunechmende Uebung besteht in nichts an-
derem als in einem Anheben und wieder Fallenlassen der Hand in
die Tasten. Man kann die Bewegung am Anfang etwas grofer

hi hrach deutlich

machen, als es ist, um zu spiiren, daf}
man die Hand nur fallen liflt, nicht aber etwa doch eine aktive An-
schlagsbewegung aus dem Handgelenk macht. Und ebenso wie eine
solche ist jeder und auch nur der geringste Druck des Fingers auf
den Grund der Taste zu vermeiden, die Hand darf nur, von dem
Finger gestiitit, in ihrer natiirlichen Schwere wirken. Jeder leiseste
Druck wiirde die véllige E der Handgelenk keln be-

eintrichtigen und somit sofort die Schwere der Hand unterbinden;

infolgedessen ist die beste K lle fiir das Richtigmachen der

Uebung, bei der ich im iibrigen noch an die ,Gipshand* erinnere,
ein peinlich Daraufachten, dal das Handgelenk absolut ent-

spannt bleibt. Man verharre bei dieser Uebung, die man zunichst

mit den einzelnen Fingern auf fiinf nebeneinander liegenden Tasten
vornimmt, nicht zu kurz auf dem Grund der Taste, um moglichst
schnell das Gefiihl fiir eine klaviertechnische Funktion zu bekommen,
die bisher noch nie als solche erkannt worden zu sein scheint, denn

erst ich habe iiberhaupt eine Bezeich dafiir finden miissen,

die in meiner Methode fernerhin eine Hauptrolle spielt. Ich
nenne nimlich ein kurzes Aufheben der Hand und Zuriickfallenlassen
auf den Grund der Taste ,Liiften und werde infolgedessen des &f-
teren von ecinem ,geliifteten Spiel* reden. Der Vorgang ist namlich
genau derselbe wie beim Liiften, sagen wir eines Topfdeckels, der
auch dauernd durch seine Schwere auf dem Topf ruht, bis man ihn
kurz liftet, um ihn dann wieder niederfallen zu lassen, nicht
aber, was auch kein Mensch je tun wird, aktiv auf den Topf nieder-
zudriicken. Dieses Liiften tritt bei mir an Stelle des bisherigen Stac-

cato, was bek lich mit ,Gestochen* zu iib ist und infolge-

dessen sofort beim Spieler die Vorstellung einer kurzen aktiven An-
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schlagsbewegung hervorrufen mufite. Nur diesem Umstand schreibe
ich es zu, dafl bis heute eine der wichtigsten klaviertechnischen Funk-
tionen nicht erkannt wurde, und spiter werde ich noch den Beweis
liefern, daB mein geliiftetes Spicl in jeder Hinsicht den Vorzug ver-
dient vor der friiheren Staccatotechnik, an der — fiir mich nur zu
gut begreiflich] — schon mchr als ein in allem iibrigen ausgezeichne-
ter Pianist kliglich gescheitert ist.

Das Fallen der Hand pflege ich als ,Plumpsen* zu bezeichnen,
ein Wort, das mir spaterhin ebenso wie das Wort Gipshand als Stich-
wort dient, um dem Schiiler moglichst kurz begreiflich zu machen,
worauf er scine Aufmerksamkeit zu richten hat. Bei der vorliegen-
den Uebung, iiber deren absolute Richtigkeit beim Schiiler auch nicht
mehr der geringste Zweifel bestehen darf, ist nur noch zu bemerken,
daB} schon vorher bei der Freiiibung die Hand miglichst ungehindert
fallen muf}, denn hicraus ergibt sich die individuell richtige Hand-
stellung auf dem Klavier in bezug auf die Achsenrichtung der Hand.
Bei den meisten Spielern wird die Hand in gemiBigter Innenhaltung
auf den Tisch bzw. die Klaviatur niederfallen; es sind mir aber auch
schon mehrfach Schiiler vorgekommen, bei denen ein Fallen der
Hand in gerader Richtung oder selbst in etwas nach auflen gerichte-
ter Haltung naturgemiBer war. Hieran ist vorliufig nichts zu in-
dern, cin zu starkes Nachauflenhalten (wie der Fiile beim Gehen)
bedarf spiterhin einer kleinen Modifizierung, wenn wir zum Unter-

saty des D I der dadurch erschwert wird. Bei der vor-

liegenden Uebung geniigt es, daB sich der Schiiler bemiiht, den Dau-
men, wie ich zu sagen pflege, in der richtigen ,Ebene* zu halten,
d. h. seine Spite in der gleichen Linie, die die iibrigen Finger beim
Klavierspiel bilden. Last not least ist auch gut darauf zu achten, dafl
die Schwere der Hand stets in der richtigen Weise gestiipt wird, d. h.
ilmmer auf d em Finger ruht, der gerade dic Stiige der Hand bildet.

Sollte, was mir bei b d ichen Hinden mehrfach beg t ist,
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der stiigende Finger beim Niederfall der Hand zunichst etwas ein-
knicken, was ja einen Teil der Schwere aufheben wiirde, so ist dem
Schiiler gestattet, den betreffenden Finger etwas dadurch zu stiien,
dafl er den Daumen leicht daran bringt; hierbei ist aber ebenfalls

jeder noch so geringe Druck zu vermeiden, da ein solcher sofort eine

festigung des Handgelenkes hervorrufen wiirde. Die vorliegende
Uebung ist erst dann vollkommen richtig erlernt, wenn der Schiiler
in der Lage ist, nicht nur auf den ersten Tonen einer Tonleiter,
sondern zum Beispiel auch auf denen cines verminderten Septimen-
akkordes absolut gleiche Tone hervorzubringen, wie es ja auch gar
nicht anders sein kann, wenn die Schwere der Hand stets die gleiche
bleibt und wenn man sie immer aus derselben Hdhe auf gleich sta-
bile Stiien niederfallen lafit.

Die Bildung des von mir als Normalton
bezeichneten Klaviertones.

Wir probieren die nichste und fiir das Erlernen meiner Methode
viclleicht wichtigste Uebung am besten zunidchst auch wieder erst
auf der Tischplatte, auf die wir nunmehr eine Decke legen wollen.
Man lasse die Hand genau unter den cben gelernten Bedingungen
auf den dritten Finger nicderfallen, der somit die Stiite einer Last
bildet, nimlich der Schwere der Hand — nicht mehr und nicht weni-
ger, wie schon vorher bemerkt wurde —; jegt bringe man den frei
beweglichen zweiten Finger auf die Tischplatte, so daB8 man, die Decke
berithrend, deutlich das Tuch fithlt (zu welchem Zweck ich nimlich
eine Decke empfehle). Nimmt man jett, die Schwere der Hand dabei
nicht aufhebend, die bisherige Stiitse, nimlich den dritten Finger,
1—2 cm in die Hohe, so geht die ,Last* auf eine neue Stiipe iiber,
nimlich auf den zweiten Finger, der jett dic Handschwere in der

vorher beschriebenen richtigen Weise zu stiisen hat. Dieser Vor-
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gang ist eine deutliche D ion des folgenden physikali ch

Gesetses, das man sich genau einpragen wolle:

»Wenn man einer Last ibre Stiige entzicht, so wird sie auf die

zuniichst sich bictende Stige zu stehen kommen.*

Der Vorgang ist genau derselbe wie der des Gehens oder Schrei-
tens. Hier ruht nimlich die Last des Korpers zundchst auf dem
Standbein, bis das bewcgliche vorges Spiclbein den Boden be-

rithrt und das bisherige Standbei fgehoben wird. Hiermit geht

dic Last des Korpers auf das vorherige Spiclbein iiber. Wenn wir
nun nach einiger Uebung auf dem Tisch mit allen Fingern nach-
einander und untereinander den Vorgang auf dem Klavier probicren,
so kommt hier nur etwas Neues hinzu, nimlich das Nicdersinken der
neuen Stiige auf den Grund der Taste, wodurch eben der Ton er-
zeugt wird. Dieser Umstand wiirde cinem Gehen auf einer diinnen
FEiskruste entsprechen, durch dic man cbenfalls beim Schreiten mit
jedem FuB einige Zentimeter einsinkt. Diese aufierordentlich wich-
tige Uebung, die noch nirgendwo in der gesamten Literatur beschrie-
ben oder auch nur angedeutet wurde und die auch noch nie vor mir
systematisch gelehrt worden ist, scheint auf den ersten Blick sehr ein-
fach und leicht zu sein, in Wirklichkeit ist sie jedoch ziemlich schwer
zu erlernen, und zwar um so schwerer, je linger und intensiver der
Schiiler vorher eine aktive Fingertechnik oder gar Gewichtspiel be-
tricben hat. Es kommt nimlich bei der vorliegenden Uebung in

erster Linic darauf an, den Finger, den man an die Oberfliche der
Taste gebracht hat und den ich hinfort als den ,nichsten* Finger be-
zeichnen werde, vollig passiv und nicht etwa selbstandig zugreifen
zu lassen, wihrend man den ,vorigen® Finger wegzicht. Das aktive

Zugreifen, d. h. ein Fi hlag im herkommlichen Sinne, aber

pflegt den meisten Klavierspiclern derart in Fleisch und Blut iiber-
gegangen zu sein, dafd cs zunichst tagelang ihrer angestrengten Auf-
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merksamkeit bedarf, um eine aktive Bewegung des Fingers im Mo-
mente der Hebung des vorigen Fingers zu unterdriicken. Dagegen
habe ich gefunden, daf} die meisten Meister des Klaviers von Welt-
ruf, soweit mir cine genaue Kontrolle ihres Spieles gestattet oder durch
genauestes Beobachten méglich war, lingst iiber diese rein passive
Technik verfiigten — rein instinktiv offenbar —, so daB es ihnen
selbst weder zum Bewuftsein gekommen war, noch dafl es ihnen
moglich wire, sie methodisch zu lehren.

Diese Tonbildung, die cinzig und allein durch das Wegziehen
des die Stiie bildenden Fingers, das das In-die-Tasten-Sinken des
nichsten Fingers und nur infolgedessen den Anschlag be-
wirkt, zu erfolgen hat, ist, wie gesagt, durchaus nicht leicht zu er-
lernen; der Schiller moge daher nicht den Mut verlieren, wenn ihm
die Uebung nicht gleich gelingt, er kann sich fest auf meine Ver-
sicherungen verlassen, die ich notigenfalls eidlich erhirten kdnnte,
daf bisher noch ein jeder meiner Schiiler, und selbst die ungeschick-
testen, diese Spielart schliefllich doch vollkommen zu beherrschen
gelernt hat.

Zuerst wird man natiirlich bei diesem passiven Anschlag nur
einen schwachen Ton erzeugen konnen, weil sich beim Erlernen zu-

nachst nur eine Tast kung einstellen wird. Wir brau-

chen uns jett nur an das frither bereits Gesagte erinnern, dafl nim-
lich die Stirke des Tones von der Geschwindigkeit der T. kung

abhingt, um sofort zu wissen, was geschehen mufl, um einen stirke-

ren Ton hervorzubringen. Man hat sich nimlich nur darum zu be-
hnell T kung de zu bringen. Und

wie wir dies im vorliegenden Falle am leicht und zweckmiBig-

miihen, eine

sten erreichen, das sagt uns ein weiteres physikalisches Geset,
welches lautet:
JJe schneller man einer Last die Stiise entzicht, desto
schneller wird sie auf die nichste Stiifge zu stehen kommen.“
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Auf die vorliegende Spiclart ang dt, besagt dieses Gesep, daB

man einen um so stirkeren Ton erzielen wird, je schncller man den
wvorigen* Finger wegzuzichen imstande ist.

Um nun dieses schnelle Wegzichen des Fingers zu lernen, ist eine
Freiiibung notig, dic hinfort ebenso wic das Fallenlassen der Hand
fleiBig kultiviert werden mufl. Diese fiir das Erlernen meiner Methode
unumginglich notige Uebung war unglaublicherweise meinen simt-
lichen bisherigen Schiilern ebenfalls vollkommen neu. Sie besteht
darin, dal man die cinzelnen Finger, einen nach dem andern, mit
der Spite lose in die Innenhand bringt, um sie dann in die gestreckte
Lage schnellen zu lassen. Man achte dabei nur auf den gerade iiben-
den Finger und bemiihe sich nur, cine blitartig aufschnellende Be-
wegung auszufithren, ohne Riicksicht darauf, ob sich die anderen
Finger dabei mitbewegen oder nicht; der Daumen bedarf dabei eciner
Unterlage, von der aus man ihn aufschnellen 1aBt. Man wird bei
dieser Uebung cine iiberraschende Feststellung machen konnen, nim-
lich, daB die die schnellen Fingerbeweg bewirkenden Muskel

finglich verbliiffend ungeschickt, wenn nicht fast verkiimmert sind,

selbst bei sehr tichtigen Pianisten. Man kann sich aber dicse selt-
same Tatsache leicht dadurch erkliren, daB man weder mit irgend-
ciner Titigkeit der Hand im tiglichen Leben, noch auch beim Klavier-
spiel selbst, je in die Lage gekommen ist, eine bligschnelle Auf-

wirtsbewegung des Fingers machen zu miissen und dadurch zu iiben.

Der Schiiler hat nun auf 3 Momente deutlich zu achten:
Voraussetung:
Federleichter Arm und schwere Hand.
1.Die Hand muB stets schwer bleiben und ihre Schwere darf
nicht wihrend der Uebung auch nur momentan aufgehoben

werden.
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2. Der nichste Finger muf} sich, nachdem er die Taste beriihrt hat,
beim Wegziehen des vorigen Fingers vollkommen passiv ver-
halten.

3.Das Wegzichen des vorigen Fingers mufl moglichst schnell
erfolgen.

Den auf diese Weise hervorgebrachten Ton bezeichne ich der
Kiirze halber als den Normalton auf dem Klavier. Richtiger,
wenn auch umstindlicher, wire es vielleicht, von einem individuellen
Ton zu reden, denn das Wort Normalton soll besagen, dafl dieser
Ton in bezug auf seine Stirke bei jedem Schiiler individuell ist, denn
lettere hiingt, wie leicht einzusehen, von der Grofle und Schwere der
Hand ab. So wird eine Damenhand nur einen Normalton hervor-
bringen konnen, der einem guten Piano entspricht, wihrend ein Herr
mit schwerer Hand auf die gleiche Weise schon ein kriftiges Mezzo-
forte erzielen kann.

Dieser N \! ist sehr bild fihig und wird bei genii-

gendem Ueben mit der Zeit immer stirker werden, da auch das
schnelle Wegzichen der Finger einer monatelangen Uebung bedarf,
bis die Grenze des Moglichen erreicht ist.

Fiir physikalisch geschulte Leser will ich hier noch hinzufiigen,
worauf die meines Erachtens sehr grofie Bedeutung der Erkenntnis
der vorliegenden Spielart in erster Linie beruht. Es liegt nimlich
bei diesem Normalton der meines Wissens einzige Fall in der ge-
samten Klaviertechnik vor, bei dem das ganz allgemein technische
1deal erreicht ist, dal namlich eine Wirkung erzielt wird, die man im
Vergleich zu der Ursache eine auBerordentliche nennen muf.

Man kann dies deutlich erkennen, wenn man sich zunichst ein
physikalisches Gesets klarmacht, welches besagt, dal die Geschwindig-
keit am -duflersten Ende eines Hebels, also hier bei der Fingerspite,
eine um so grofere ist, je mehr dieser Punkt (Fingerspite) vom
Drehungspunkt des Hebels entfernt ist. Wir haben uns hier die
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Drehungspunkte (nimlich das Knochelgelenk fiir den Finger und
das Handgelenk fiir die ganze Hand) als Mittclpunkte gedachter
Kreise vorzustellen, deren um dicsen Mittelpunkt beweglicher Radius
die (ebenfalls gedachte) Verbindungslinie zwischen diesen Mittel-

) und der Fi ie bildet. Wenn ich nun bei der vorliegen-

den Spielart den kiirzeren Hebel, den Finger, im Knochelgelenk als
Drehungspunkt habe, so errciche ich durch diese ganz kleine Ursache
dic Wirkung, daB die Hand mit dem grofieren Hebel, dessen Dre-
hungspunkt im Handgelenk liegt, zum Nicderfallen kommt. Da nun
in beiden Fillen der Weg der beiden Fingerspiten der gleiche ist,
nimlich die Tastenhohe, so crgibt sich aus dem obigen Geses, daB}
die Geschwindigkeit an der Spite des nichsten Fingers cine um so
grofere sein muB, je weiter sich dessen Drchungspunkt, das Hand-
gelenk, von dem des vorigen Fingers, nimlich dem Knochelgelenk,
befindet. Ein Blick auf die beigefiigte Zeichnung wird den Vorgang
sofort klarmachen.

Uerksi
/500 - May'y

Der Schiiler nchme nun irgendwelch chnische Ueb vor

und suche den Normalton zunichst an 5-Finger-Ucbungen, ohne

U t des D. zur A dung zu bringen; es geniigt schon
eine kleine Auswahl. Er wird dann ganz bald die iiberraschende Be-

obachtung machen, dafl ihm ploplich miihelos etwas md lich ist, was
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ihm frither grofle Schwierigkeit verursachte, nimlich das Hervorbrin-
gen absolut gleich starker Tone. — In Wirklichkeit ist dies kein
Wunder, denn schon mit der Beherrschung des Spieles mit Normal-
ton, das ich hinfort als Spielart I bezeichnen werde, ist der frither
h chende Begriff der ,Egalisierung der Finger®, der noch dazu auf

einer ganz falschen Vorstellung beruhte, ein fiir allemal abgetan.

Denn bei dieser Spielart kommt irgendwelches Egalisieren der Finger
gar nicht in Frage, da ein Finger genau so gut wie der andere eine
schnelle Aufwirtsbewegung auszufiihren imstande ist; diese Auf-
wirtsbewegung aber wird nicht durch die Uebung am Klavier gefor-
dert, sondern durch die beschriebene Freiiibung, bei der, ebenso wie
bei allen dergleichen Uebungen, der Impuls des Willens das
eigentliche Agens zu sein hat.

Sollte dennoch eine Ungleichheit in der Stirke der einzelnen Tone
zu horen sein, so mache sich der Schiiler sofort klar, woran dies lie-
gen mufl und wie ihm abzuhelfen ist. Er hat dann nimlich den
Fehler b daB er der den nichsten Finger nicht vorher

in Beriihrung mit der Taste gebracht hat, worauf stets streng zu

achten ist, oder aber, dal er den ,vorigen* Finger nicht schnell ge-
nug gehoben hat, so dafl beim nichsten Finger eine langsamere
Tastensenkung zustande kommt und infolgedessen ein schwiche-
rer Ton. In diesem Falle hat sich der Schiiler nur zu bemiihen, den
vorigen Finger schneller zu heben, um dadurch den nichsten Ton zu
verstirken; er hiite sich aber, diese Verstirkung durch eine mnach-
helfende aktive Anschlagsbewegung des nich Fingers ich

zu wollen, die an dieser Stelle nicht nur grundfalsch wire, sondern

die auch ein richtiges Erlernen der Spielart 1 ganz unméglich machen
wiirde,
Ist der Schiiler i de, die 5-Finger-Uebungen richtig

auszufithren, so wird ihm auch der Untersat des Daumens unter den

2., 3. und 4. Finger und der Uebersaty dieser iiber den Daumen
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— und damit das ganze Tonlciterspiel — keine Schwicrigkeiten mehr
bereiten. Er hat sich dabei nur der Befolgung zweier wichtiger Re-
geln zu befleiBligen, auf die ich spiter noch niher cingchen werde.
Diesc beiden Grundsite sind:

Die Ungleichheit in der Hohe der weiflen und schwarzen Tasten
wird beim Spiel durch dic Finger ausgeglichen, die auf den
weillen Tasten ctwas ticfer zu stchen kommen als auf den schwarzen,
nicht aber etwa durch die Hand, dic sich stets in der gleichen Ebene
vor der Klaviatur hin und her zu bewegen hat. Und zweitens:

Die Achse der Hand darf, besonders beim Tonleiter- und Arpeg-
gienspiel nie geindert werden; die Richtung der Handachse (Mittel-
handlinie) zur Klaviatur muf} stets die gleiche bleiben. Hierfiir aber

hat isch der frei schwebende Arm zu sorgen.

Ich will hier cinflechten, daB beim Spiel nach meiner Methode
cine Beobachtung der Titigkeit des Armes nicht notig ist, denn die
ihm zufallenden Bewegungen miissen und werden sich ganz vom
selbst cinstellen, sofern nur die Bedingung crfillt ist, daB} sich diese
Bewegungen, die meist reine Reflexbewegungen sind, iiberhaupt ein-
stellen konnen. Diese Bedingung aber bestcht nach wie vor in
der federleichten Haltung des Armes. Ich sche in dieser For-
derung einen Hauptgegensaty meiner Methode zu der des Gewicht-
spiels, bei der der Arm mehr oder weniger, wenn auch unter seiner
Gewichtswirkung, zu einer  aktiven Titigkeit herangezogen wird.
Denn cin Schwung z. B., cin StoB, alle moglichen Drehungen, Schiit-
telungen und dergl. sind natiirlich ohne einc aktive Betatigung des
Armes nicht denkbar, da sic ja von einer solchen erst ausgchen
miissen.

Die absolut gegensiliche Funktion des Armes hier und dort
kann ich dem Schiiler am besten dartun, wenn ich in ctwa Tirhohe
eine Wischeleine befestige und daneben eine diinne eiserne Kette.
Beide lasse ich an der Tiir herunterhingen und sich auf dem Erd-
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boden noch etwa 2 Meter fortseten. Der Schiiler hat sich dann an

der Befesti lle die Schulter, am unteren Ende der Tiir den

Ellenbogen und an den Endpunkten die Hand zu denken, so daf
Leine oder Kette dem ganzen Arm entspricht. Bewege ich nun die
Kette an ihrem unteren Ende schnell auf und ab, so wird sich die
dadurch erzeugte Wellenbewegung zwar etwas fortsetsen, aber schon
vor der Tiir (dem gedach Ellenb ) zu Ruhe ¥ da eine

weitere Bewegung der Kette durch deren von oben her wirkende
Schwere unterdriickt wird. Nehme ich dagegen die gleiche Bewegung
bei der Leine vor, so werden sich die Wellen bis zu dem Punkt
fortsetien, an dem sie befestigt ist. Ich brauche jegt blofl zu sagen,
daf die Leine den leichten, die Kette dagegen den schweren Arm
bedeutet hat, so wird der Unterschied dem denkenden Leser sofort
klar sein. Meine Technik aber beruht darauf, daB ich wie eben
bei der Leine nur die Finger bzw. die Hand in Bewegung sete, im

Bedi zu schaffen

iibrigen mich aber damit begniige, nur die
dafiir, daB sich alle notige Titigkeit des Armes nicht nur einstellen

1 boi

kann, sondern sich als Folg 11

sogar mufl.

Nach diesem kurzen, aber notwendi Exkurs k wir zu

dem Daumenuntersats zuriick, der sich von den ersten Uebungen nur
dadurch unterscheidet, da8 der Daumen nicht mehr neben den 2., 3.
oder 4. Finger gesett wird, sondern auf die nichste Taste unter
einen von diesen, so daB die Hand auf den dic Stiige bildenden

iedersinkt, wenn der vorherige Fin-

Daumen hier genau wie dort
ger schnell aufgehoben wird. Wenn man jett nur noch darauf achtet,
dafl der Daumen beim Tonleiterspiel sich stets schon unter dem Fin-
ger zu befinden hat, der gerade die Hand stiitt, also nicht ruckartig
auf seine nichste Taste vorriickt, und Obacht gibt, dafl er diese
Taste immer schon vorher beriihrt, so ist tatsichlich hiermit alles
gesagt, was sich iiber den Daumenuntersats sagen liflt; beim Uebersas
Punkte zu beach Auf

iiber den Daumen sind natiirlich dieselt
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das cigentliche Tonleiter- und Arpeggicnspiel gehe ich zweckmiBiger-
weise erst spiter ein; das bis jett Erlernte scht aber den Schiiler be-
reits instand, cine Reihe von Stiicken vorzunchmen und es daran zur
Anwendung zu bringen.

Ich empfehle als zum Erlernen der Spiclart 1 besonders gecignet
folgende Stiicke:

1. Die Toccata in A-dur von Paradisi, dic man am besten zuerst
einzelhindig griindlich ibt, und zwar ohne dic Staccatopunkte oder
nach unten gestrichenen Viertelnoten zu beachten, durchweg legato.

2. Die Violinschliisselstinme der f-moll-Etude Op. 25 Nr. 2 von
Chopin mit beiden Hinden, dic linke beim spiteren Zusammenspiel
eine Oktave tiefer, wobei man dic Beobachtung machen wird, daf} die
in der Regel doch vicl ungeschicktere linke Hand ploglich ebenso ge-
schickt geworden ist wie dic rechte.

3. Die 8. zweistimmige Invention F-dur von Bach, dic besonders
genau einzelhindig studiert werden mufl, bis man imstande ist, mit
der einen Hand zu ,Plumpsen* bzw. zu .Liiften”, wihrend die an-
dere legato spielt (die Finger wegzicht).

4. Das Perpetuum mobile von Weber in C-dur, cbenfalls die
Violinschliisselstimme mit beiden Hinden unter dem Weglassen aller
Fiillstimmen.

Es verstcht sich nach dem Gesagten wohl von selbst, daf} alle diese
Stiicke in der bisher erlernten Spiclart I nur piano, nur von Schii-

lern mit b d h Hinden allenfall forte, ausgefithrt

werden konnen. Man bemiihe sich also gar nicht dabei um eine
stirkere Tongebung, die sich, wic gesagt, erst nach lingerer Zeit
durch Uebung einstellen kann, denn dies wiirde vorliufig nur zu den
bereits erwihnten funktionellen Fehlern fiihren, die hier gerade ver-
micden werden sollen. Man achte dagegen besonders genau auf voll-

) Gleichheit der Tonstirke und noch auf einen weiteren,
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wer N

gleich hier zu er sehr wichti Punkt, der ebenfalls einen

grofien Vorzug meiner Methode bedeutet.

Dadurch, daB jeder frei bewegliche Finger erst die Berithrung mit
seiner Taste suchen mufl, ehe der vorige Finger weggezogen wird,
wird das Tastgefiihl und somit die Orientierung der Finger auf den
Tasten in ungeahnter Weise gefordert (und somit auch, wie ich hier
schon erwihnen kann, das Auswendigspielen!). Es ist nimlich hier-
durch nicht nur der einzelne Finger gendtigt, frither als bei einer
anderen Technik, seinen Plat unmittelbar iiber der Taste einzunch-
men, sondern aus dieser Forderung fiir den Einzelfinger ergibt sich
auch der hochst zweckmiBige Umstand, dal man, soweit es das
Notenbild erlaubt, gleich eine ganze Gruppe von Ténen ,vorfiihlen®,
d. h. schon mehrere Finger moglichst iiber die richtigen Tasten brin-
gen kann. Hierdurch wird natirlich auch jedem Vergreifen wirk-
samst begegnet, was schon viele meiner Schiller beim Ele-
mentarunterricht als eine wahre Wohltat empfunden haben. Ebenso
wie die Annehmlichkeit, daf3 bei dieser Spielart jedem Elementar-
schiiler auch die Moglichkeit des ,Schmierens®, d. h. des Liegenlassens
von Tonen, genommen ist, da ja das Wegziehen des Fingers beim
cinen Ton die Ursache fiir das Erklingen des nichsten Tones ist.
Durch beide Momente aber wird die Sicherheit und Sauberkeit des
Spiels notwendigerweise um ein erhebliches erhoht.

Nach einiger Uebung in der nur auf dem Wegzichen der Finger
beruhenden Spielart I (dem Spiel mit Normalton) wird man die an-
genehme Feststellung machen konnen, dal man auf diese Weise eine
ganze Reihe von Stiicken miihelos in einem sehr viel schnelleren
Tempo zu bewiltigen vermag, als es dem Schiiler vorher auf irgend-
eine andere Weise moglich war, da ein Wegzichen der Finger, selbst
bei schnell Aufeinanderfolge, nach erlangter Sicherheit in keiner

Weise schwieriger oder der ist als im | Tempo.
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Ich gebe nun jedem, der meine Methode mit Erfolg erlernen
méchte, den dringenden Rat, nicht cher in deren Studium weiter-
zugehen, als bis er diesc Spielart I sicher beherrscht. Denn der
Normalton, mit dessen Erkenntnis, Analyse und genauer Erlduterung
ich die Technik und Methodik des Klavierspiels um cine bed
Errungenschaft bercichert zu haben glaube, bildet gewissermallen ne-

ben dem geliifteten Spiel das Fundament meiner Methode, und ich
kann nur sagen, daB es nicht den geringsten Zweck hat, sich mit deren
weiterem Aufbau zu beschiftigen, solange dieses Fundament nicht
ganz fest und sicher ist. Aus diesem Grunde bin ich auch in dem
Bisherigen viel ausfilhrlicher gewesen, als ich weiterhin zu sein
brauche, da ich nimlich bei allem Folgenden voraussepen konnen
muf, daB alles bisher Erliuterte so genau sitt und so sicher ange-
wandt werden kann, daB cin nochmaliges Zuriickgreifen darauf ganz
iiberfliissig ware.

Der Normalton eines Spielers bildet fiir ihn, hinsichtlich des

Quirk ry gewi Ben den

Nullpunkt an einem Thermometer,
nur daB dicser hier je nach der Stirke des auf diese Weise durch
den einzelnen Spicler errcichbaren Tones etwas hoher oder tiefer
liegen kann. Spielern mit kleinen und leichten Handen steht nun als
Hauptaufgabe die Erfilllung der Forderung bevor, auch noch die
hoheren Stirkegrade bis zu einem kriftigen Fortissimo ausfiihren
zu lernen, wihrend andererseits ein Spieler mit ciner schweren grofien
Hand auch spiter in der Lage scin muf, dic .Minusgrade* bis zum
zartesten Pianissimo zu beherrschen. Es ist nur im Interesse der
Sache selbst, wenn ich dem Schiiler den Rat gebe, sich, wenn er den
N 1 richtig tanden zu haben und zu beherrschen glaubt,

von einem meiner Schiiler oder auch von mir selbst einmal kontrol-
lieren zu lassen, ehe er weiter geht, um ganz sicher zu sein, ob das

Erreichte auch wirklich seiner Er icht. Denn das Rich-

tige ist besonders hier nicht leicht vom Falschen zu unterscheiden.
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2. Das Spiel mit der ,kleinen Fingerbewegung®.
(Spielart I1.)

Um mich davon zu iiberzeugen, daB der Schiiler die Spielart 1
richtig erfafit hat und beherrscht, lasse ich ihn eine Uebung machen,
die ich mit ,Plitschern* bezeichne und die nur dann ihren Zweck er-
fiillt, wenn sie in rapidestem Tempo vollkommen sauber und mit
gleicher Tonstirke ausgefiihrt werden kann. Als Unterlage fiir diese
Uebung dient die folgende allereinfachste 5-Finger-Uebung:

Will man bei dieser Uebung ein so schnelles Tempo erreichen,
wie sehr wohl moglich ist, nimlich 8 Sechzehntel = M. M. 100 bis

selbst 104, dann hat man darauf zu achten, dafl bei jeder chromati-

schen Fortschreitung alle iibrigen Finger schon ihre Tasten beriihren,
was einer gewissen Geschicklichkeit bedarf, an die sich die meisten
Spieler erst gewdhnen miissen. Man studiere diese Uebung mit bei-
den Hinden in Oktaven wie in Gegenbewegung, sowohl aufwirts
wic abwirts und lasse auch cine andere Folge der Finger cintreten,
wie z. B. 1—2—4—5 3—4—2-3 usw. oder auch 1-2—3,
2—3—4, 3—4—5, 4—3—2 usw. und dann nehme man die gleiche
Uebung auch auf den fiinf Tonen des verminderten Septakkordes vor
(bis zur Oktave und zuriick), hierbei aber nicht chromatisch, sondern
nur auf den weifen Tasten vorriickend. Jede kippende Seitwirts-
bewegung der Hand ist hier natiirlich grundfalsch; die verschie-
dene Hohe der Tasten ist allein durch die Stellung der Finger aus-
zugleihen, Mit einer Breithauptschen oder Caland-
schen Rollung hat der Vorgang nicht das geringste
zu tun. Schon diese wenigen Ucbungen geniigen vollauf als tig-
liche Studien, um sich jederzeit wieder der Beherrschung der Spiel-
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art T zu versichern. Der Schiiler wird iiberhaupt iiberrascht scin, auf
welch cin MindestmaR — und damit auch Mindestzeit — bei meiner
Methode die tiglichen Ueb reduzi werden, die ecinem

Pianisten dazu dienen, sich selbst nach langerer Unterbrechung seiner
Studien oder des Klavierspiels iiberhaupt wieder in den Besit seines
vollen technischen Konnens zu bringen — ein cnormer Vorteil, wenn
man bedenkt, daf frither hierzu denl d hnisch

Ucbungen nétig waren, noch dazu meist mehrere Tage hindurch.

Wir wenden uns jett der Aufgabe zu, eine stirkerc Tongebung
zu erzielen, als bei der Spiclart 1 naturgemil moglich war. Diese
Forderung wird in meiner Methode miihclos erreicht durch das, was
ich als die kleine Fingerbewegung* bezeichne. Diese kleine und

bglichst schnelle Bewegung des Fingers bedarf auch wieder erst
einer Voriibung, die der schon fiir das schnelle Heben gegebenen

Freiiibung genau cntspricht, nur daB es sich hier nicht um cine Auf-
wirts-, sondern um eine Abwirtsbewegung handelt. Man hat also

dabei den 1 Finger moglichst schnell nach abwirts
zu schnellen, so daB die Fingerspige an die 1 hand anschligt; die
Abwirtsbewegung des gchob D. ist cbenfalls wicder auf

ciner Unterlage zu itben. Bei beiden Uebungen bedenke man, dal
die B

punkt man den Hebel — also hier den Finger — in Bewegung setst.

gung eine um so schnellere sein wird, je niher am Drehungs-

Man bemiihe sich hiernach also weniger um eince schnclle Bewegung

der Fingerspipe von der Hand weg oder nach der Hand zu, sondern

icimehr um ein schnelles Bewegen des Knochelglicdes des Fingers.

Die Riickbewecgung in dic erste Stellung des Fingers nchme man

jed 11 vor und ide es iiberhaupt, beide Freiiibungen
sofort nacheinander oder gar wechselweise vorzunchmen, denn die
Titigkeit der Streck- und Beugmuskeln ist in beiden Fillen eine ver-
schiedene, und dem Schiiler mufl es moglichst bald zum Bewultsein
kommen, dafl es sich bei beiden Uebungen auch um ganz verschie-

dene Vorginge handelt.
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Der bei dieser Uebung iickgel Weg der Fi ist,
wie es ja auch bei der ersten Uebung der Fall war, natiirlich ein etwa

zehnmal groBerer, als beim Spiel bendtigt wird; allein wir miissen

uns hiermit abfinden, da diese Ueb in so geri Bewegung

unausfithrbar wiren. Dies erkennt man ohne weiteres an der nun
ersten Uebung am Klavier, bei der das durch die Freiiibung Erreichte
angewandt wird. Diese Uebung besteht darin, daf8 je ein Finger
genz lose, d. h. ohne jeden Druck, die Taste auf den Grund hilt,
wiahrend der nichste Finger so schnell als moglich repetierend die
niichste Taste anschligt, was folgendem Notenbild entspricht:

—1 —a—--———--—-
S S I S S - P W S W W - S

ufw.

Diese schnelle Bewegung des Fingers, die nur durch eine senk-
rechte Bewegung des Fingers aus dem Knochelgelenk, nicht abet
etwa durch eine seitliche Bewegung der Hand hervor-

gerufen werden darf, bezeichne ich als ,Zwitschern®, und das wesent-

liche bei dieser Ucbung ist, da man jeden noch so geringen Druck
des Fingers auf den Grund der Taste zu vermeiden hat.
An dieser Stelle muBl ich mit dem Leser eine kleine Vereinbarung
treffen, indem ich ihm sage, daB ich sehr wohl weiB, daB, exakt
physikalisch gesprochen, auch bereits ein Druck vorliegen muB,
wenn ecine Taste auf ihren Grund gehalten werden soll. Ich werde im

folgenden der einfach Ausdrucksweise wegen jedoch nur dann

von einem Druck reden, wenn es sich um einen Druck handelt, der
iiber diesen, die Taste nur unten haltenden Druck hinausgeht. Wenn
ich also hinfort von Druck rede, so verstehe ich darunter jeden un-
notigen Druck auf den Grund der Taste.
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Auch im tiglichen Leben pflegt man ja nur dann von einem Druck

zu reden, wenn erst ein stirk Wid d zu besi ist; einem

Kinde wird man z. B. sagen: .Mach die Tir zul", sofern die Tir
weit offensteht, und erst verlangen, daB es die Tir zudriickt,
wenn die nur klaffende Tiir durch einen stirkeren Dru ck ins Schlof
gebracht werden soll.

Ich habe schon mehr als einmal betont, daBl beim Klavierspiel je-
der unnétige Druck nicht nur keinen mir tro allem Nachdenken er-
sichtlichen Vorteil bietet, sondern nur kraftraubend und lihmend wir-
ken und auf die Dauer um so verderblicher sein muB, je mehr ein
solcher Druck bei dem Spieler zu einer oft kaum noch abzulegenden
Gewohnheit geworden ist. So habe ich es auch nie verstehen kon-

nen, daB sclbst gewiegte Klavierpidagogen als erste Fingeriibungen

von allen solche mit gefesselten Fingern empfehlen, durch die gerade
ja ein solcher verkehrter Druck noch kiinstlich anerzogen werden
muB. Denn nirgends ist es schwicriger, cinen falschen Druck zu ver-
meiden, als bei diesen Ucbungen, die bei meiner Methode aus die-
sem Grunde erst fast am SchluB erledigt werden. Ich halte es daher
auch fiir ein sehr gewagtes Unternchmen fiir cinen Klavierspieler,
die bel ten Pisch hen ,Tiaglichen Studien*, die zum groBten

Teil auf der Fesselung cinzelner Finger beruh hmen, che
er nicht gegen die ihm dadurch drohenden Gefahren geniig d ge-

wappnet ist. An dem Fingerspicl der alten Schule wire lingst nicht
so viel zu tadeln, wie von manchen Seiten — von deren Standpunkt

hrach

aus nicht ganz mit Unrecht — Tadel rtes daran vorg wor-

den ist, wenn dieses Fingerspicl, wic es z. B. ein Czerny oder Hum-
mel gelchrt hat, nicht in mehr als 90 Fillen von 100 ganz verkehrt
gehandhabt worden wire. Mir selbst sind in ciner langen Praxis in
der Tat nicht mehr als nur drei Schiller vorgekommen, an deren
Fi iel ich nichts fand. In allen iibrigen Fillen war
ein fehlerhafter Druck damit verbunden und damit das Sorgenkind
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eines jeden Kl lel

oder Pid schon grof} nim-

lich eine mehr oder weniger grofie, meist ganz unbewuBte und daher
nur sehr schwer kontrollierbare momentane oder gar zeitweilige und
selbst d de Versteif des Handgelenks, des A punk

aller Pianisteniibel, wie mir jeder kundige Pid beipflich

wird. Hinc illae lacrimaell Wie weit auch in der neueren Methodik
des Klavierspiels ein in meinen Augen absolut fehlerhafter aktiver,
wic auch ein durch ganz otige Gewichtswirkung passi Druck

auf den Grund der Taste, und andererseits sogar eine mehr oder we-

niger starke Versteifung des Handgelenks schon an sich (da ohne
einc solche ein schwerer Arm vor der Klaviatur herabfallen
miifite, bzw. von einer Wirkung der Kraft der Riickenmuskeln auf
die Finger gar keine Rede sein konnte) gelehrt und gefordert wird,
das wollen wir hier lieber gar nicht untersuchen!

Dem Schiiler ist durch diese Ausfithrung wohl geniigend klar ge-
worden, daB auch in Zukunft — und ganz besonders schon bei der
Spielart II, mit der wir uns gerade beschiftigen — die Forderung
des vollkommen entspannten Handgelenks und in-
folgedessen die schwer in die Tasten hi de Hand diti
sine quibus non sind und bleiben.

Ich brauche jett nur noch kurz zu sagen, daB} sich die Spielart II,

also das Spiel mit der kleinen Fingerbewegung, von der Spielart I
nur dadurch unterscheidet, daB8 in dem Augenblick, in dem der vorige
Finger als Stiige weggenommen wird, der nichste Finger nicht wie
dort vollig passiv bleibt, sondern eben diese kleine Fingerbewegung
auszufithren hat, die wir schon beim ,Zwitschern* angewandt haben.
Man hat hierbei aus einem Grunde, den ich erst spiter erkliren
kann, streng darauf zu achten, dafl das Wegzichen des einen Fingers
mit der kleinen Bewegung des anderen zeitlich ganz genau zu-
sammenfillt. Daneben ist die Hauptaufmerksamkeit darauf zu richten,

daB die kleine Fingerbewegung nur so grofl zu machen ist wie der
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Weg der Tastensenkung aus der Ruhelage auf den Grund, also nur
etwa 1 cm grof. Wiirde man namlich die Fingerbewegung groBer
anlegen, so stellt sich ihr mit dem Grund der Taste ein Widerstand
entgegen, was die Wirkung haben wiirde, daf8 die noch nicht been-
dete Bewegung in Druck iibergehen miifite; diesen Druck aber ge-
rade zu vermeiden, muBd hier unser ganzes Bestreben sein, da wir
inzwischen genau wissen, daf8 durch jeden noch so geringen Druck

infolge der dadurch sofort her f; Befesti des Hand-

8

gelenks die Sch irkung der Hand aufgehob werden wiirde.

Hiermit aber, wie ich nochmals erlduternd bemerken will, hitten wir
keine ,Last* mehr, auf die wir — ich erinnere an die vorher ange-
fithrten physikalischen Gesete — auch bei dieser Spiclart in erster
Linic angewiesen sind. Daf iiberdies bei jedem Druck cines Fingers
auf die Taste auch die volle Beweglichkeit der iibrigen Finger beein-
trichtigt wird, wird der Schiiler schon lingst herausgefunden haben.

Bei nur oberflichlichem Lesen und B ilen meiner Ausfiihrungen
konnte man einen Widerspruch darin schen, dafl ich zuerst beim
Normalton jede aktive Bewegung des nichsten Fingers untersage,
und dann bei der Spielart II gerade eine solche als ,kleine Finger-
bewegung® vorschreibe. Man darf dabei nicht vergessen, daBl einmal
bei beiden Spielarten eine verschiedene Wirkung erstrebt wird und
daB ferner die bewufit auszufiihrende kleine Fingerbewegung auch
noch riickwirkend zur vollkommenen Beherrschung des Nor-
maltones dienen soll, die nun einmal die Grundlage meiner ganzen
Methode bildet, ohne die alles Weitere, das ja mehr oder weniger
nur darauf beruht, unausfihrbar bleibt. Es ist nimlich unter Um-
stinden schr viel leichter, cine bewuBt hinzugefiigte Bewegung
bewuft wieder wegzulassen, als sie nur durch den Impuls des
Willens zu unterbinden. Auf diese Weise aber kommt die kleine
Fingerbewegung auch wieder nur dem Normalton zugute.
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Weiteres 1dft sich iiber das Spicl mit der kleinen Fingerbewegung,
das natiirlich auch wieder einer lingeren Zeit bedarf, bis die Grenze
seiner Entwicklungsméglichkeit, die in einem vollklingenden For-
tissimospiel besteht, erreicht ist, vorliufig nicht sagen. Ich méchte dem
Schiiler nur hier schon dringlich ans Herz legen, was ich meinen Kur-
susschiilern unausgesett wiederhole, daff nimlich eine sich organisch
entwickeln miissende Technik wie die meine kein gewaltsames Vor-
wirtsgehenwollen vertrigt. Ebenso wie man eine Knospe nicht da-
durch zur schnelleren Bliite bringen kann, dafl man an den Bliiten-

blittern zupft, ist es bei einer isch aufgeb Methode moglich

vorzeitig gewisse Fortschritte erzwingen zu wollen, die neben der
Uebung auch der Zeit bediirfen, um sich in der richtigen Weise ent-
wickeln zu kénnen. ,Die Methode O. V. Maeckel vertrigt alles an-
dere eher als ein Forcieren®, habe ich schon oft genug predigen miis-
sen, und dieser Punkt wird auch eine gerechte Beurteilung dieses Bu-
ches sehr erschweren, wie ich schon voraussagen kann, da eine solche
nur dann moglich ist, wenn man meine so durchaus neuen Prinzipien
und deren Erfolg erst an sich selbst erprobt hat.
Der Schiiler ist nun so weit, um jet mit Erfolg
das Tonlei und Arpeggi iel

in Angriff nehmen zu konnen, dem wir uns nun zunichst zu-

wenden wollen. Das Tonleiterspiel mit dem Normalton ist be-
reits versucht worden, und so hat sich der Schiller an das dort
Gesagte zu erinnern, nimlich vor allem daran, daB ein ruckweises
Vorwirtsgehen des Daumens ebenso zu vermeiden ist wie eine Aen-
derung der Richtung der Handachse, besonders beim Unter- und
Uebersat.

Bei einer idealen Tonleiter, d. h. einem absolut gleichmifligen
Nebeneinanderseten von deren einzelnen Toénen, als deren Modell
eine Glissando-Tonleiter dienen kann, bei der bekanntlich nicht die

je ersten Noten von Zweier-, Drcier-, Vierer- oder Sechser-Gruppen
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(rhythmische Tonleitern) hervorgehoben werden konnen, mufl eine
Eifiillung der folgenden 3 Gleichheit: i
1. Gleichheit der Tonstirke,
2. Gleichheit der Tonfolge und
3. Gleichheit der Tonverbind der einzel Téne.

Dic erste dieser drei Bedingungen ergibt sich, wie wir bereits ge-

schen haben, bei der Spiclart I ganz von selbst, sobald sie richtig
ausgefithrt wird. Denn die Schwere der Hand bleibt immer die
gleiche, ein Finger wird cbenso schnell weggezogen wie der andere,
und die Stabilitit der stipenden Finger bleibt sich auch gleich.

Redi -

ist eine Ford g mchr rhythmischer als

Die zweite

rein technischer Art, denn ein in der Zeitfolge der cinzelnen Tdne

ungleiches Tonleiterspiel kann nur mit Hilfe cines Mctronoms ver-
ich

bessert werden, das wir infolged dtigenfalls h
haben, um cine vollkommen gleiche Tonfolge zu erzielen. Die dritte
Forderung aber, der gleichen Tonverbindung, wird vollkommen er-
fiillt sein, sobald sich der Schiiler daran gewdhnt hat, jedesmal den
betreffenden Finger schon rechtzeitig an der Taste zu haben. Es ist
dann ganz unmoglich, daB andere als gut ancinander gebundene
Tone vorkommen konnen.

Bei rhythmisierten Tonlei fallt das Marki inzelner Tone,

das man im Franzosischen sehr gut, aber leider uniibersepbar ,arti-

culer* nennt, der kleinen Fingerbewegung zu, mit deren Hilfe auch
jedes Crescendo ausgefiihrt wird. Man iibe Crescendo-Tonlcitern

zunichst nur durch cine Oktave, um auf diese Weise am besten zu

lernen, wie man cin wirkliches Anschwellen der Tonstirke von Ton
zu Ton fertigbringt — im Gegensa zu cinem sogenannten falschen
G d imlich einem ittel Nebeneinand llen von

schwicheren und stirkeren Tonen. Ein gutes Crescendo wird da-

durch erreicht, daf} die kleine Fingerbewegung zwecks Steigerung des
Normaltones nach und nach immer schneller ausgefiithrt wird, bis mit
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der schnellsten kleinen Fingerbewegung auch der stirkste Ton er-
reicht ist. Beim Spiel mit der kleinen Fingerbewegung darf der
Schiiler nur das Gefiihl haben, als sei, wie ich es ausdriicke, nunmehr
aus der Gipshand eine Bleihand geworden. Dies kommt daher, dafl
der durch die kleine Fingerbewegung i i fithlbar g

Fall der schweren Hand in die Tasten die Empfindung erweckt, als
habe die Hand an Sch Bei einem C do mufl
sich nun, wenn es richtig ausgefithrt wird, dieses Gefithl der ver-
meintlich sch werdenden Hand datim, d. h. schri

mehr und mehr einstellen, der Schiiler darf nicht etwa in seiner Vor-

stellung ploslich ,die Gipshand zur Bleihand werden lassen“. Deut-
licher 1Bt sich der sehr viel leichter zu demonstrierende Vorgang

mit Worten kaum beschreib Fiir das Tonlei iel im all

nen mochte ich dem Schiiler nur empfehlen, stets auf ein Zusammen-
zichen der Finger wie zu einem ,Hasenpfotchen® bedacht zu sein, da
dies den Unter- und Uebersa sehr erleichtert. Dasselbe gilt auch
fiir das Arpeggienspiel, dem wir uns nun zuwenden wollen.

Auch die hied Arten Arpeggien auf dem Klavier wer-

den erst dann als vollkommen zu bezeichnen sein, wenn die For-

derungen der obigen drei Gleichungen erfiillt sind. Beim Tonleiter-
spiel war diese Erfiillung ohne weiteres moglich, da dort bei der Ton-

verbind mit ganz igen A h nur ein U des Dau-

mens bis unter den vierten Finger und auch nur bis zu der dann
nichsten Taste verlangt wird. Beim Spiel der groBen Arpeggien
z. B. liegt der Fall aber anders, insofern hier der Daumen viel wei-
ter vorriicken muf}, um die Bindung zwischen Terzen und selbst
Quarten herzustellen. In diesem Fall konnte der Daumen nur dann
seine Taste schon vorher berithren, wenn man ¢ine starke Innendre-
hung der Hand vornidhme; eine solche aber ist unter allen Umstin-
den zu vermeiden, da dadurch nicht nur die Schwerewirkung der

Hand sofort unterbunden wiirde, sondern auch der dem Daumen
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nachfolgende, meist der zweite Finger, so weit ab von seinem Ziel zu
stehen kime, dafl er dieses nur mittels eines starken Ruckes zu er-
reichen vermochte. Gerade dieser Ruck aber ist das Hauptiibel bei
allem Arpeggienspie]l und daher von vornherein zu unterbinden.
Zum Gliick ist dies auch sehr wohl moglich dadurch, daB wir bei
allem Arpeggienspiel besonders genau darauf achten, dic Richtung
der Hand zur Klaviatur stets beizubehalten. Der Daumen ist hier-
bei dann allerdings genotigt, ein wenig iber dic Tasten zu gleiten
bis zu seiner nichsten Taste; diese kleine Gleitbewegung ist jedoch
kaum merklich, sofern man nicht dabei dic Schwere der Hand ganz
verkehrterweise aufhebt. Die Forderung der gleichen Tonstirke und
Tonfolge mufl natiirlich erfiillt sein, wenn dic Arpeggie infolge die-
ses Gleitens des Daumens nicht briichig klingen soll; andererseits
kann man sich aber durch genaues Hinhéren selbst davon iiberzeu-
gen, dafl diese kleine K ion an die Ford g der dritten Be-

di nicht h h ist, wenn dic beiden ersteren genau

erfiillt sind. Ucberdies handeclt s sich bei den Arpeggicn um eine

Spielform, die meist nur in 11 Tempo ang dt wird, und

bei der ihrer Bezeichnung entsprechend (Harfenklinge) in 9 von 10
Fillen der Gebrauch des rechten Pedals angebracht ist, das diesc
kleine notwendige Ungleichheit in der Tonverbind ja doch ver-

deckt. Bei ganz langsamen Arpeggien, wie z. B. am Schluff

einiger Chopinscher Kompostionen, kann man sich natiirlich einc In-
nendrehung der Hand ruhig erlauben, da dann tropdem jeder Finger
noch geniigend Zeit hat, seinen richtigen Platy vorher einzunehmen.
Weiteres 1iBt sich iiber das Spiel mit der kleinen Fingerbewegung
— die Spielart 11 — kaum sagen. Ich mochte hier ganz kurz nur noch
auf etwas aufmerksam machen, wenn dies auch cigentlich dem Schii-
ler inzwischen schon lingst zum BewuBtsein gekommen sein muf,
daf nimlich bei den bisherigen beiden Spielarten ebenso wie auch
paterhin im all i die D 11 der Hand die Ruhe auf
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dem Grunde der Taste ist, also nicht etwa eine Haltung bei auf-
gehobener Schwere iiber den Tasten, wie es bisher bei dem Fin-
gerspiel der alten Schule gelehrt wurde, bei der ja bekanntlich Uebun-
gen mit ,gehaltenen” Fingern cine groBe Rolle spielten. Bei diesen
Uebungen mufl die Hand natirlich so leicht gehalten werden, daBl
die Finger ihre Tasten nur berithren; dic einzelnen Finger haben
dann eine Anschlagsbewegung auszufithren und die Uebung hatte
erst ihren Zweck erreicht, wenn durch oft erst langes Studium jeder
Finger in der Lage war, cine Anschlagsbewegung zu machen, ohne
daB die iibrigen Finger dadurch mitbewegt wurden. Diesec Uebung
mit gehaltenen Fingern ist fiir mich stets der Typ einer Ucbung ge-

wesen, bei der ein kinderleichter, da vollk ifler Vor-

gang kiinstlich unterbunden wurde, um an dessen Stelle einen schr
komplizierten treten zu lassen. Denn anders kann man es doch wohl
kaum bezeichnen, wenn man die natiirliche Schwere der Hand be-
wuflt aufhebt, um ihre Wirkung durch die Muskelkraft der einzelnen
isolierten Finger zu erseten. Die Forderung des stindigen Ruhens
der Hand auf dem Grund der Taste, das nur bei Pausen und mo-
mentan beim geliifteten Spiel aufgehoben wird, hat, wie ich ohne
weiteres zugebe, zunichst etwas Verbliiffendes. Und so meinte auch
einer unserer ersten Klavierpidagogen, als ich ihm die Grundziige
meiner Technik auseinandersette, ganz iiberrascht: ,Ja, dann miifite
sich ja aber doch die Hand wihrend eines ganzen Stiickes als Dauer-
zustand auf dem Grund der Taste befinden!* Ich konnte darauf nur
erwidern, daf8 dies in meinen Augen ja auch nur die gebotene Vor-
stellung sei, da man sich jedes Musikstiick doch als ein andauerndes
Klanggebilde denken miisse, bei dem der Klang allenfalls nur mo-
mentan unterbrochen wiirde, nicht aber als cine Reihe von in die
Stille gesetten Tonen. Ersteres aber entspricht der prinzipiell ruhen-
den und dadurch klangerzeugenden, letteres aber der prinzipiell
iiber den Tasten schwebenden Hand, von der aus die einzelnen
Klinge hervorgebracht werden.
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3. Der singende Ton auf dem Klavier.
Ein grofier singender Ton, durch den unter den Hinden mancher
Spicler oft selbst mittelmiBige Instrumente wie veredelt klingen, ge-
hort bek lich zu den wichtig Aufgaben cines Piani Und

so ist iiber einen sogenannten ,schonen®, von der Tonstirke un-

abhingigen Klavierton schon viel geredet und geschrieben
worden. Der oft recht lebhafte Streit, ob ein solcher bis an die den

Instr 8 Grenzen gehend

Gesangston unab-
hingig von der Tonstirke iberhaupt moglich sei, zu dem wohl
hauptsichlich die durch bewi Beh der Caland

Veranlassung gegeben hatte, ist im groBen ganzen dahin entschieden

worden, daf cine Beeinflussung des Tones unabhingig von der
Tonstirke nicht moglich sci. Denn meines Wissens ist dem Gut-
achten berithmter Physiker, dic man zur Entscheidung dieser Frage
heranzog, bisher noch nicht widersprochen worden. Diese Gelehrten
aber, von denen ich nicht weifs, ob sie selbst Klavier spiclten, waren
durchweg der Ansicht (vergl. Eugen Tetel: .Das Problem der mo-
dernen Klaviertechnik®, 1. Aufl., S. 11 ff), daB eine Becinflussung
des Charakters, d. h. der Klangfarbe, cines cinzelnen Tones auf
dem Klavier nicht in Frage kommen konne, da dem Spieler fir
den Hammeranschlag gegen die Klaviersaite nur eine Variable zur
Verfiigung stehe, nimlich die der Geschwindigkeit; auch Prof

Dr. M. Planck, der damalige Direktor des Instituts fiir theoretische

Physik an der Universitit zu Berlin, bestitigt, daB physikalisch etwas
anderes nicht denkbar sei.

Solchen Autorititen zu widersprechen, war sehr schwer, selbst
wenn bei der Entscheidung der Frage die Theorie ctwas ganz anderes

zu behaupten schien, als cin gutes Ohr beim Spiel irgendeines Mei-

sters des Klavi zu verneh fest iib t war. Im

pen hat man sich daher wohl darauf beschrinkt, der Ansicht Eugen
Tetels beizupflichten, die er auch noch in der 2. Auflage seines Bu-
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ches vertritt, da nimlich die scheinb Divergenz zwischen Theo-
rie und Praxis nur darauf beruhe, dal Meisterhinde im Verein mit
der musikalischen Inspiration einen Gesang auf dem Klavier vortiu-
schen konnten, der, abgesehen von einer kiinstlerischen Pedalanwen-
dung, in Wirklichkeit doch nur auf einer proportionell in bezug auf
ihre Klangstirke sehr chick Abstufung und Verbind von

To6nen miteinander zu einer G lodie beruhe.

Mit einer solchen Erklirung suchte man sich aber um so mehr ab-
zufinden, als man sich davon iiberzeugen konnte, wie stark die
Selbsttauschung in der Akustik in Erscheinung treten kann — ich
habe ja selbst schon ein Beispiel angefiihrt —, und als es bisher noch
nie gel war, physikalisch exakt kIl leg worauf eine Ver-

hiedenheit des Klavi bei gleicher Klangstirke denn nun ei-
gentlich beruhen sollte.

Dennoch muf} ich hier vielleicht als erster der Behauptung jener
wissenschaftlichen Autorititen widersprechen, soweit sie sich auf die
Tonerzeugung gerade am Klavier bezieht. Sie haben nimlich bei

jhrem an sich natiirlich ganz richti Gutach ffenbar nur an ein

Monochord gedacht, nicht aber an ein modernes Klavier, denn sie
haben ein bei diesem sehr wichtiges Moment nicht in Betracht ge-
zogen, dal doch noch eine weitere Variable des Spielers beim An-
schlag ermoglicht, und dies ist nichts anderes als der sogenannte
Dimpfer. Dieser Dimpfer ist bekanntlich die stark befilzte Vorrich-
tung, die beim Fliigel von oben und beim Pianino von vorn die
Saiten berithrt, um sie abzudimpfen, wenn nicht ein Anschlag der
betreffenden Saite vorliegt, durch den sich dann bei einer guten
Mechanik des Instrumentes der Dimpfer genau in dem Augenblick
hebt (um die betreffende Saite erklingen lassen zu kénnen), in dem
dic Taste etwa !4 ihres Weges zuriickgelegt hat; beim Riickgang der
Taste in ihre Ruhelage senkt sich der Dimpfer im gleichen Moment
von neuem auf die Saite (um sie, wie ja dann notig, abzudimpfen).
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Durch diesen sehr wichtigen und wohl zu beachtenden Umstand
aber ist dem Spieler unbestreitbar eine weitere Variable gegeben, so-
fern es ihm moglich ist, das zeitliche Verhiltni ischen dem Heben

des Dimpfers und dem Anschlag des Hammers an die Saite zu be-

einflussen, d. h. durch den Anschlag der Taste willkiirlich zu modi-

fizieren. Daf es sich dabei nur um ein verschwindend kleines Zeit-

verhiltnis, einen nur ganz geringen Bruchteil einer Sekunde handeln
kann, versteht sich von selbst. Jedenfalls haben wir hiermit
neben der Geschwindigkeit der Tastensenkung noch eine weitere sehr
wichtige Variable — um das Wort der Gutachten beizubehalten —,
um auf dem Klavier einen Ton zu beeinflussen. Zur Erklirung,
wie dies geschehen kann, muf ich zunichst vorausschicken, dafl bei
der Verschiedenheit cines durch einen Anschlag an eine Saite hervor-
gebrachten Tones physikalisch nur e¢in Moment in Frage kommen
kann, nimlich ein mehr oder weniger starkes und cbenso frither oder
spater einsetendes Mitklingen von deren Obertonen. Was man unter
diesen Oberténen zu verstchen hat, darf ich wohl bei dem Leser die-
ser Ausfilhrungen als bekannt vorausseten — auflerdem kann er
sich in jedem noch so kurz gefaBten Handbuch der Musik oder
auch der Physik dariiber unterrichten —, und so kann ich mich hier
darauf beschrinken zu sagen, daf} leicht ersichtlich diese Obertone
um so scheller auftreten werden, je schneller die Saite freigelegt ist,
und das heifit in diesem Falle, je eher der Dimpfer sich von der
Saite hebt. Hicraus geht wohl ohne weiteres hervor, dafd die Ober-
tone ciner Saite am deutlichsten und stirksten dann erklingen miis-
sen, wenn es einem gelingt, den Dimpfer noch etwas frither als ge-
wéhnlich zu heben, bevor der Hammer die Saite trifft, jedoch ohne
daB der Antrieb (die Anschlagskraft) des H durch diese etwas

h

frilhere Dimpferhebung ichtigt wird. Diese Forderung nun

wiirde dadurch zu erfiillen sein, daf bewuBt ecine beschleu-
nigte Geschwindigkeit der Tastensenkung
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herbeigefithrt wird, derart, dafl eine Hebung des Dimpfers
bereits eintritt, wenn sich die Taste durch die (langsamere)
Anfangsgeschwindigkeit zu senken beginnt, der Hammer aber
durch die Beschleuni der Geschwindigkeit mit

derter Kraft gegen die Saite schwingt. Natiirlich hat man sich

diese Beschleunigung der Geschwindigkeit der Tastensenkung, also
den Uebergang einer 1 en Anf hwindigkeit bis zu
einer schnell Endgeschwindigkeit, datim, d. h. gleichmiBig
zunehmend, und nicht etwa ruckweise, zu denken, und noch weniger
darf die Senkung der Taste mit 2 chied Geschwindigkei

vorgenommen werden, derart etwa, da8 man sie bis etwa zur Mitte

ibres Weges langsam senkt, um sie dann, womdglich noch gar nach
cinem kurzen Einhalten, schnellstens auf den Grund zu bringen. Um
noch deutlicher zu sein: Wenn ich die 1 Anf. hwindig:

keit mit a bezeichne und die schnelle Endgeschwindigkeit mit b, so

hat man sich den Vorgang nicht als a plus b zu denken, sondern als
a bis b. Die Wirkung einer solchen beschleuni T. \!

mufl im Hinblick auf das vorher schon Gesagte die sein, daf die
Saite dadurch frither als beim bisherigen Anschlag vollkommen frei-

gelegt wird, durch ihre Teilschwi nicht nur unmittelbarer,

sondern auch in weit groferem AusmaB einseten konnen; auf dem
Ausmaf dieser Teilschwingungen aber beruht eben die Wirkung der
Obertone auf das Ohr. Wir konnen somit also sagen: Ein Klavier-
ton muB um so klangvoller ertonen, je mehr Obertdne hinzukom-
men und je frilher diese sich entwickeln kénnen. Um dies aber zu
erreichen, gibt es nur eine Moglichkeit, nimlich den An-
schlag unter Beschleunigung der Geschwindig-
keit der Tastensenkung.

Dies alles ist nun viel leichter gesagt und auch theoretisch be-
griffen, als praktisch ausgefiihrt, denn der Weg der Taste ist ja nur
ein so kurzer, daf§ die Forderung einer bewuBt beschleunigten Tasten-
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senkung fast unausfithrbar scheint. Dennoch gibt es nicht weniger
als 3 Moglichkeiten, diesc Forderung bewuBt und sicher zu erfiillen;
wir wenden uns zunichst zur ersten, die ich als ,Kombination®
(ndmlich der Spielart I und I1) bezeichne.

Dic Geschwindigkeit, mit der sich der .nichste* Finger beim Nor-

malton auf den Grund der Taste senkt, bezeichne ich hier als Ge-
schwindigkeit a, wahrend ich unter der Geschwindigkeit b die

Jkleine Fingerbewegung* verstehe, die sich inzwischen durch die

Freiiibung schon zu einer erheblichen Schnelligkeit entwid It haben
muB. Die beschleunigte Geschwindigkeit wird nun dadurch
erreicht, dafl im richtigen Momente das b beschleunigend
zum a tritt. Auf diesen richtigen Moment aber kommt es in erster
Linie an. Der Schiiler wird sich erinnern, daB ich bei der Spiclart 1
besonderes Gewicht darauf legte, dal die kleine Fingerbewegung
gleichzeitig mit dem Wegzichen des vorigen Fingers erfolgte.
Bei dem Anschlag des singenden Tones, den ich als Spielart 1II be-
zeichne, behilt nun alles dort Gesagte Geltung, es &ndert sich nur
ein Moment: Die kleine Fingerbewegung sett bei der Spielart 111
nicht wic dort gleichzeitig ein, sondern um einen kleinen Bruch-
teil einer Sekunde spiter, nimlich etwa dann erst, wenn der Finger mit
der Geschwindigkeit a schon so viel von seinem Weg zuriickgelegt
hat, daB sich der Dimpfer heben mufl. Durch die nun hinzukom-
mende schnellere Geschwindigkeit b kommt dann die Beschleu-
nigung der Tastensenkung zustande.

Der auf diese Weise erzeugte Ton ist um so erstaunlicher und

iib hender, als er bei ginzlich ten Muskeln — denn die

kleine Fingerbewegung ist kaum der Rede wert — hervorgebracht
werden kann. Ich gebe zu, daB es hier erst mancher Versuche und
einer gewissen Geschicklichkeit bedarf, und so moge der Schiler,
wenn er nach dem Lesen dieser Zeilen ans Klavier geht, die Sache
versucht und nichts AuBergewshnliches zu produzieren vermag, des-
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Richtigkeit meiner

wegen doch nicht an der Beh ifeln.
Denn so einfach ist die Ausfithrung denn doch nicht, da schon ein
ganz kleiner Bruchteil einer Sekunde, in dem die Fingerbewegung zu
friih oder auch zu spit einsett, die richtige Wirkung illusorisch
macht, so daB man nur einen ganz gewdhnlichen Ton vernimmt,
nimlich entweder nur einen Normalton, wenn das b zu spit einsette,
oder einen nur etwas verstirkten Ton, wenn es zu frilh kam. Der
Schiiller wird am besten zum Ziel kommen, wenn er an Hand fol-
gender Voriibungen erst allmihlich zum singenden Ton iibergeht.

Man nehme eine beliebi ifige Melodie vor, bei der man

zunichst nur darauf achten wolle,, dafl keine repetierenden Téne
darin vorkommen, und spiele sie
1. streng in Normalton und

2. streng mit kleiner Fingerbewegung, womit man beide Spiel-

arten nochmal derholen kann.

genau wi

Als 3. schalte man die folgende Voriibung fiir den singenden
Ton cin, die besonders bei den Spielern ndtig sein wird, deren
kleine Fingerbewegung noch nicht geniigend entwickelt ist. Da
nimlich die Geschwindigkeit b (die kleine Fingerbewegung) not-

weise stets schneller sein mufl als die Geschwindigkeit a

(des Normaltones), so bleibt in solchem Fall nichts anderes iibrig,

als die Geschwindigkeit a ichst etwas zu ; und

dies geschieht dadurch, dal man den vorigen Finger nur langsam

ieht, was cine verl Senkung der nich Taste zur

4

Folge haben mufl und damit natiirlich nur einen ganz leisen Ton.

Diese Uebung bezcichne ich als ,Schicichen®, weil sie einem solchen

beim Gehen genau entspricht.

Bei diesem ,Schleichen* hat man sich nun bloB vorzustellen, dal
man geniigend Zeit habe, um wihrend der langsamen Tastensenkung
durch eine kleine Fingerbewegung noch eine Beschleunigung her-

vorbringen zu konnen, und man wird auch bald in der Lage sein, diese
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Vorstellung in die Tat umzuseten. Hiermit aber wird der singende
Ton zum Erklingen gebracht, zwar nicht auf die einzig mogliche, aber
doch auf die miiheloseste und einfachste Weise. Denn so schwierig die
Sache auch erscheint, ehe man sie kann, so einfach ist sie bisher allen
meinen Schiilern erschiencn, nachdem sie diesen Anschlag beherrsch-
ten. Jedenfalls aber ist keine Moglichkeit denkbar, einen — ich wie-

derhole nochmals — erstaunlich singenden und tragfihigen Ton auf

dem Klavier mit noch geringeren Mitteln hervor

Die Mittel, die man bendtigt, um cine beschleunigte Tasten-
senkung auf die 2. Art zu erziclen, die ich mit JTarieren* bezcichne,
sind kaum groBer zu nennen. Unter Taricren verstcht man  be-
kanntlich das Ucberpriifen der einzelnen Tasten cines Klavieres auf
ijhren Widerstand, das man stets praktischerweise durch eine pri-
fende Auf- und Abwirtsbewegung der ganzen Hand aus dem Hand-
gelenk vornehmen wird. Die Hand ist hierbei natiirlich leicht ge-

halten. Bewegt man nun auf diese Weise cine Taste ganz lang-

sam auf ihren Grund, so ist dadurch die lang Anf

schwindigkeit gegeben, die man nur durch ein Vorspringenlassen des
betreffenden Fingers (also wicderum cine kleine Fingerbewegung)
imrichtigen Moment zu beschleunigen braucht, um hierdurch

eine Beschleuni der Geschwindigkeit der ganzen Tastensenkung
zu erzielen. Diese 2. Art wird b d 8 dt bei repeti
den Noten und ganz b d bei Anfangstd ciner Melodie,

auf die es besonders ankommt und bei denen das a nicht durch das
Wegzichen cines Fingers (die 1. Art) bewirkt werden kann. Mir
selbst dient dieses ,Tarieren® stets dazu zu untersuchen, bis zu wel-
cher Tonfiille und zu welcher Tragfahigkeit cin Instrument geht. Der
auf diese 2. Art hervorgebrachte Gesangston hat das grofite Volu-
men und daher die groBte Tragkraft, und ist i folged
dann anwendbar, wenn bei einer melodischen oder rezitativisch

Stelle eine moglichst pastose T b verlangt wird. Man iibe

nur
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diese Art G ich ingehend an nicht miteinander ver-

bund: Einzeltd mit den hied Fingern und suche erst

dann, wenn man geniigende Sicherheit erlangt hat, eine Verbindung
dieser Tone miteinander. Bei letsterer mufl dann natiirlich die vor-
bereitende Auf- und Abbewegung der Hand (eben das Tarieren),
die ich dem Schiiler anfinglich zur Erleich gestatte, fall

Ich will nicht versiumen, den Schiller darauf aufmerksam zu ma-
chen, dafl bei dieser 2. Art, den Gesangston zu erzielen, zum ersten-
mal in meiner Methode eine aktive Anschlagsbewegung bei aufge-
hobener Schwere der Hand zur Anwendung kommt. Auf eine solche
sind wir auch bei der nun folgenden 3. Art angewi , die ich mit
,Schmetterlingsfliigel-Floh“ bezeichne. Der Leser wird wohl hier li-
cheln und diese Benennung etwas grotesk finden. Ich kann ihm

aber sagen, dafl diese Worte nicht so leichthin gewihlt wurden, son-
dern das Ergebnis Ueberl und jahrelang fah

sind; ich habe wenigstens bis heute keine besseren gefunden, um in

dem Schiiler eine bessere Vorstellung zu erwecken von dem, was ihm
bei der richtigen Ausfihrung der nun zu beschreibenden 3. Mag-

lichkeit, einen G herv bri: Hweh muB.

Bei dieser 3. Art wird eine Beschleuni der T !

durch etwas zustande gebracht, was hier zum ersten Male auftritt

und weiterhin noch eine wird,

b 3 Red bel

nimlich den Uebergang vom Weichen zum Festen; wir
haben es also hierbei nicht mehr mit leicht und schwer, sondern
mit weich und fest zu tun.

Wenn ich mit einem .weichen”, d. h. vollkommen entspannten
Finger die Taste an ihrer Oberfliche berithre, so zart, daB selbst
ein so emptindliches Gebilde, wie ein Schmetterlingsfliigel ist, da-
durch nicht beschidigt wiirde, und wenn ich ferner den Finger auf
dem Grund der Taste, ohne jedoch auf diesen zu driik-
ken, so fest mache, daB dadurch selbst ein so kleines und festes
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Schalentier, wie der Floh, hitte getotet werden miissen, so demon-
striere ich hiermit die beiden hier benotigten Extreme von .weich®
und fest*. FEine beschleunigte Tastensenkung wird nun dadurch er-
zielt, daB ich wihrend der Senkung der Taste von dem cinen
zum anderen Extrem iibergehe, daB also der zunichst ganz weiche

Finger wihrend einer Anschlagsbewegung hmend fest wird.

Dic Schwierigkeit bei dem sonst hochst einfachen Vorgang besteht
nur in der Forderung, dafl der Finger trot seines momentanen
F. dens keinen eigentlichen Druck auf den Grund der Taste aus-
iiben darf. Wodurch die Beschleuni hier de kommt, ist

wohl klar: Die Taste beginnt sich unter dem noch nachgebenden

Finger langsam zu senken, mit dem Festwerden des Fingers aber hort
das Nachgeben auf und nimmt die Geschwindigkeit derselben zu.
Genauer 1iBt sich diese Art Tonerzeugung nicht beschreiben, und so
kann ich dem Schiiler nur empfehlen, sich dabei immer deutlicher die
Vorstellung zu erwecken, die ich angeregt habe, denn auf diese
Weise wird er erfah gemiB am leichtesten zum Ziel kommen.
Ich habe hicrmit 3 Arten beschrieben, wie cine beschleunigte Ge-

schwindigkeit der Tastensenkung zu bewerkstelligen und dadurch

cin vollklingender und ittragender Gi aus dem Kla-

vier hervorzuzaubern ist — allein mit Hilfe der Hand, also ohne
den Unter- oder gar noch Oberarm dazu heranzuzichen. Ich mdchte
hicran eine kleine Betrachtung kniipfen.

Beim Spiel der meisten Pianisten kann man die Beobachtung ma-
chen, daf sie bei Gesangsstellen auf dem Klavier einen sehr viel gro-
fleren Apparat in Bewegung seten, sei es, daf} sic Bewegungen mit
dem ganzen Arm vornchmen, sci es, daB sic, mit dem Handgelenk

auf und ab gehend, ganze Kreise beschreiben, oder sei es gar, daB sie

den ganzen Oberkd zu k £ chei um die beab-

sichtigte Wirkung zu erziclen. Wer den singenden Ton auf dem Kla-

vier nach meiner Methode hervorzubringen vermag und genau ver-
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standen hat, wie und wodurch dies geschieht, wird sofort in der
Lage sein, wo und bei welchem Pianisten es auch sein mag, deutlich
zu erkennen, daB alle die genannten und noch viele andere Manipu-
lationen gar keinen anderen Zweck haben, als einzig und al-
lein eine beschleunigte Geschwindigkeit der T: kung herbeis

zufithren, nur daB sie dies unbewufit, vielfach wohl rein instinktiv

und deshalb mit weit groferen Mitteln zu bewerkstelligen suchen,
als sie in Wirklichkeit notig sind. Man scheint diesem Umstand noch
nie Beachtung geschenkt zu haben, wie ich iiberhaupt die Erkent-
nis der Bed der beschleuni Geschwindigkeit der Tasten-
senkung fiir mich in Anspruch nehmen darf, denn sonst wire ein sol-
ches Sichvergreifen in der Wahl der zweckdienlichen Mittel zum ge-
wollten Zweck nicht zu verstehen. Dafl aber ein noch so schoner

Gesangston auf dem Klaviere, der die Hauptstirke vieler Pianisten
war, ist und stets sein wird, auf gar nichts anderem beruhen konnte
und kann als dem hier von mir klargelegten Umstand, das liele sich
bei jedem grofien Pianisten, der iiber diesen Ton verfiigt, demon-
strierend beweisen. Heute noch pflegt man von dem unerreichten
Gesangston zu reden, den Rubinstein auf dem Klavier hervorzuzau-
bern vermochte, und dann pflegen Leute, die gern als grofle Ken-
ner gelten wollen, hinzuzufiigen, dafl dieser grofle, wundervolle Ge-
sangston nur auf den abnorm dicken (und weichen) Polstern beruht
hiitte, iiber die Rubinstein von Natur aus an den Fingerspitsen ver-
fiigte. Man kann hier ruhig sagen: Quod erat demonstranduml,

denn durch eben diese Fingerpol war es Rubinstein gegeb

falls gar nicht anders moglich, als eine Taste unter beschleunigter Ge-
schwindigkeit anzuschlagen, und zwar schon allein auf die 3., eben

beschriebene Art. Die Senk der Taste vollzog sich zunichst unter
dem hgebenden Polster 1 um dann unter dem nicht

mehr nachgebenden Fingerknochen schnell zu enden. DaBl aber

i Tich

weich gepolsterte Finger zum Her eines singen-
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den Tones auf dem Klavier keineswegs unbedingt notig sind, wie
heute noch viele Klavierpid fest iib gt sind, dariiber be-
lehrt uns das, was ich in den Vorbemerkungen iiber die elektrische

Wiedergabe des Spieles groBer Kiinstler bereits gesagt habe; denn
auch Rubinsteins Spiel wiirde, wenn ¢s zu scinen Lebzeiten schon

solche elektrischen Aufnah ben hitte, keine Aus-

nahme gemacht haben.

Man wird meine 3 Arten von Gesangston vielleicht fiir eine Art
Zaunspalterei halten, allein es war mir, zumal es sich dabei um et-
was meines Wissens vollkommen Neuecs handelt, zunichst um
eine moglichst genaue Analyse der einzelnen Vorginge zu tun, und
ich halte es auch fiir durchaus angebracht, daBl der Schiiler jede die-
scr 3 Arten fiir sich genau studiert. Werden sic aber einmal be-
herrscht, dann wird kein musikalisch empfindender Mensch sich noch
von seinem Verstand diktieren lassen, welche von dicsen 3 Arten

er bei einer G lle zur A dung bringen soll; er wird

vielmehr rein gefiihlsmiBig eine Kombination der 3 Moglichkei

cintreten lassen, und kann sich ganz seiner musikalischen Inspiration
hingeben, in dem angenehmen Gefithl der Sicherheit, fiir jede lei-
seste seelische Regung ohne weiteres den gewollten Ton zur Verfii-
gung zu haben.

Ich habe naturgemiB zunichst auf einen moglichst vollen Ge-
sangston Gewicht legen miissen, will aber hier noch hinzufiigen, ob-
woh! es sich ja cigentlich von selbst versteht, dal eine Melodie nic
auf einer Verbindung gleich starker Tone miteinander beruhen kann,
daf vielmehr die cinzelnen Tone nach den musikalischen und agogi-
schen Gesegen in das richtige Verhiltni inander gebracht wer-
den miissen. Verfiigt aber der Schiiler iiber einen starken Gesangs-

ton, so wird es nur weniger Versuche bediirfen, um auch einen
chwiich her bri ohne dafl dessen Eigentiimlichkeit —

eben das ,Singen* — verlorengeht.
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Man hat mehrfach zu b d ht, dafl bei meiner Me-
thode die Moglichkeit eines ganz strengen Legatos oder gar eines
I .

gatissi (des Liegenl Iner zu einem Akkord gehoren-

der Tone, im Gegensat zu der merkwiirdigen Ansicht mehrerer neue-
rer Klavierpidagogen, die unter dieser schon durch Czerny festge-
legten Bezeichnung nur eine ganz strenge Bindung verstehen) erst
auf die 2. und 3. Art des singenden Tones gegeben sei, da bei allen
anderen Spielarten das Wegziehen des Fingers ein solches illusorisch
mache. Diese Bemerkung ist an sich ganz richtig, allein ich kann
darin keinen Tadel erkennen, sondern nur ein Lob.

Wenn man nimlich das P: iel eines Piani das ja bis

dahin nur in Frage kam, ganz besonders rithmen will, dann pflegt

man stets zu sagen, der betreffende Pianist verfiige iiber eine .per-

lende* P: chnik. Hi aber teht man nichts and
als gerade die Technik, die sich der Schiller durch die Spielart I
und II bei g Befol, meiner Angab. dezu notwen-

digerweise aneignen mufl. Im iibrigen kann ich hier auf die sehr

richtigen Ausfithrungen verweisen, die Busoni in seiner Ausgabe des

Bachschen Wohltemperi Klavi beim d-moll-Priludium des
1. Teiles macht und die besagen, dafl dem Charakter des Klavieres
— entg 1 Ansch gen — sehr viel mehr (abgesehen na-

tiirlich von Gesangsstellen) eine Non-legato-Technik entspriche als ein
zu gebundenes Passagenspiel, das Ideal der Spohrschen Violinschule
und der italienischen Gesangskunst, also zweier ganz anderer musi-
kalischen Gebiete. Eine melodische Linie aber in strengem Legato
wird auf dem Klavier, dem dem Gesang am wenigsten entgegenkom-
menden Instrumente, stets von um so groBerer Wirkung sein, je
mehr sie sich von allen iibrigen abhebt. Mit anderen Worten:
Durch ein gutes Legato wird die Wirkung einer Gesangsstelle eine
sehr viel grofiere sein im Gegensay zum Non-Legato als zum Legato.
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Wir sind nun am Ende des 1. Kapitels angelangt, in dem alle
Maoglichkeiten des ecinstimmi Spicles auf dem Klavier behandelt

werden sollten, und der Leser wird vielleicht iiberrascht aufblicken,
wenn ich ihm sage, daB dies in dem Vorhergehenden tatsichlich ge-
schehen ist. Es gilt nun die Probe auf das Exempel zu machen.
Man nehme zu diesem Zweck irgendeine schwicrige Passage vor,
vielleicht eine solche, an der man sich bisher lange vergeblich abge-
miiht hat, und studiere sie auf folgende Weise: Zunichst nehme man
sie mit geliiftetem Spiel vor unter nur geringem Anheben der Hand,
wobei zu beachten ist, dal der Finger durch die Hand schon stets
von der Taste aus gehoben wird, auf die er durch das Plumpsen wie-
der kommen soll. Hierbei achte man auf den Fingersat und be-
halte den einmal gewihlten stets bei. Der Schiiler wird hierbei bald
die Beobachtung machen, daB er in der Wahl des Fingersates sich
sehr viel freier und vielfach der betreffenden Figur viel besser ent-
sprechend bewegen kann; denn der Unterschied von starken und
schwachen Fingern, der den meisten Fingersiten zugrunde liegt, fallt
ja bei meiner Methode weg. Dann gehe man zum Studium der Pas-
sage im Normalton iiber, durch den man bald, wenn er richtig aus-
gefihrt wird, die notige Sicherhcit gewinnt, nicht zulet durch das
dadurch entwickelte Tastgefiihl und die richtige Balancierung
der Hand, ein wichtiges und bisher nur wenig beachtetes Mo-
ment beim Klavierspiel, das durch die Spielart 1 automatisch heran-
gebildet wird, sofern man nur darauf achtet, daB der Arm federleicht
in der Schwebe bleibt und infolgedessen stets mitgeht, und daB die
Hand von jedem cinzelnen Finger stets in der richtigen Weise ge-

stiigt wird. Sodann ibe man die Passage nach der Spiclart II mit
£all + 1 ln

kleiner Fingerbewegung, um die Ueb
der gleichen Reihenfolge zu wiederhol I fehle ein Fiinftel
der Uebungszeit auf das geliiftete Spiel, drei Fiinftel auf die Spiel-
art 1, und das lette Fiinftel auf die Spielart II zu verwenden, Dafl
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auf diese Weise das Ueben selbst schr viel anregender gestaltet
wird dadurch, daB man jedesmal auf etwas anderes zu achten hat,
was dann dem Endeffekt doch zugute kommt, wird niemand als lang-
weilig empfinden. An dieser Stelle pflege ich den Schiiler dadurch
zu verbliiffen, daBl ich ihm wihrend des Spiels unversehens ein Geld-

stiick oder besser einen Radiergummi auf den Riicken der Hand lege,

das zu seiner Ueb 1 nicht h fallen ‘wird. Hieraus ist
zu entnehmen, dafl diese Art Technik schon denen als Ideal vorge-
schwebt hat, die diese bei jeder anderen Technik kaum ausfiihrbare
Kontrolle empfohlen haben.

Triller und Spriinge, die ja auch noch zum einstimmigen Spiel ge-
hnitt behandeln; ehe ich

aber dieses Kapitel beende, muB ich noch einen Einwand widerlegen,

horen, werde ich in einem spd At

den ich oft von Schiilern beim Anfang des Studiums meiner Me-
thode zu horen bekomme. Bei vielen von ihnen stellt sich nimlich
in den ersten Tagen eines Kursus ein leichtes Ziehen der Muskeln
des Oberarms oder auch des Riickens ein, das sie ganz richtig auf
die ihnen beim Klavierspiel ungewol federleichte Haltung des

Armes zuriickfithren. Ich hore dies recht gern, selbst wenn das Ge-

fiihl bis zu einem leichten Schmerz geht, der bestimmt nach kurzer
Zeit vollkommen verschwinden wird, denn es beweist nur, da der
Schiiller Muskeln zur Anwendung bringt, die beim Klavierspiel zur
Anwendung gebracht werden miissen, und die bei ihm bisher un-
titig waren. Der vermeintliche Schmerz ist also nichts anderes als
eine gleichartige Erscheinung, die man als Turnfieber, .Kegelbei_n und
dergleichen zu bezeichnen pflegt und die cbenfalls stets nur von
ganz kurzer Dauer ist. Wenn nun gar cin Schiiler meint, das Leicht-
halten des Armes wihrend eines ganzen Musikstiickes sei eine zu an-

strengende Forderung, so brauche ich ihn nur darauf aufmerksam zu
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machen, daB man ja viele Verrichtungen des tiglichen Lebens gar
nicht anders ausfithrt und auch gar nicht anders ausfiithren kann, als
mit leichtem Arm, und daB z. B. das Essen einer Mahlzeit ein Leicht-
halten des Armes lingere Zeit hindurch beansprucht — sofern man
nicht die itble Gewohnheit hat, den Ellenbogen dabei aufzustiiten

o denklich

— als das lingste Klavierstiick. Ueberdies ist es ganz

d Nerctirk Muskel

gewisse Anf an die zu stellen,

iiber die der Mensch verfiigt, gegeniiber den Anforderungen, die bei
jeder anderen Art Technik an sehr vicl schwichere Muskeln gestellt
werden.

X
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I1I. Der gleichzeitige Andchlag
mehrerer Cadten auf dem Klavier

Beim Lehren des Akkordspiels auf dem Klavier mache ich einen
Unterschied zwischen Akkorden, die volltonend, tragend, was hier
gleichbedeutend mit singend ist, klingen sollen, und solchen, die mehr
zum harmonischen Unterbau dienen, und die ich ganz allgemein
Begleitungsakkorde nennen will. Die Ausfihrung beider ist eine

1 h

g iedene; wir neh ichst die erst in Angriff.

Tragende Akkorde.

Unter einem tragenden = singenden Akkord hat man sich ein Biin-

del h Téne 11 von denen jeder einzelne mit
Gesangston anzuschlagen ist, und zwar gleichzeitig. Den singenden
Anschlag eines Einzeltones haben wir im vorigen Abschnitt gelernt,
und zwar auf drei Arten, und so haben wir beim Anschlag mehrerer
Tone nur zu chen, welche Art Anschlag sich an-
wenden liBt, wenn es sich nicht mehr um ecinen Einzelton, sondern

um ein ,Tonbiindel“ handelt. Es bedarf nur geringer Ueberlegung,
um sofort zu erkennen, daB die 1. Art nicht in Frage kommen kann,
da hier weder die Moglichkeit eines Normal noch einer kl. Fin-
gerbewegung gegeben ist, und eb ig die 2., das Tarieren, bei
dem man wohl einen Finger vorspringen lassen kann zwecks Be-
chleuni der Tast k aber nicht gleichzeitig mehrere. Es
bleibt also nur die 3. Art iibrig, die auch bei den vorliegenden Ak-
korden in der Tat angewandt wird. Schon hieraus geht hervor, dafl
ich die singenden Akkorde nur durch eine aktive Anschlagsbewe-
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gung der Hand aus dem Handgelenk ausfithren lasse, ein Umstand,

der mich lafit, eine Erld hick

Kein Geringerer als Liszt hat mit grofiter Eindringlichkeit stets be-
hauptet und gelehrt, daB man auf keine andere Weise so vollklin-
gende Akkorde auf dem Klavier hervorzubringen vermoge, wie durch
den Anschlag aus dem Handgelenk, ohne aktive Beteiligung des
Armes. Man vergleiche hierzu neben der Ueberlieferung seiner
Schiller schon allein das mit aller Deutlichkeit auf Seite 56 und 59
des lesenswerten Biichleins ,Franz Liszt als Lehrer, Tagebuchblitter
von Auguste Boissier* (Paul Zsolnay Verlag) Gesagte. Diese Vor-
schrift Liszts ist nur wenig befolgt worden, vielfach nicht einmal von
seinen eigenen Schiilern, und noch viel weniger von der jiingeren
Pianistengeneration, die, wie man immer wieder beobachten kann,
sich beim Akkordanschlag fast ausnahmslos des ganzen Armes oder

mindestens des Unterarmes bedient. Man ist sogar so weit gegan-
gen, in der Lisztschen Vorschrift einen Beweis dafiir zu schen, wie
wenig selbst ein Liszt iiber seinc cigene Technik hitte Rechenschaft

bef: det

geben konnen. Ja, ein weltbekannt mir noch jiingerer
Pianist hat mich einmal durch Demonstration am Klavier davon zu
iiberzeugen versucht, daf z. B. die wuchtigen Akkorde, mit denen
das d-moll-Konzert von Tschaikowsky ganz unmoglich nach der
Lisztschen Vorschrift in der notigen Klangfiille auszufithren seien
— vergebliches Bemithen —; denn ich mufBte ihm immer von neuem
versichern, daf ich gerade diese Akkorde noch nie so tragend und
durchdringend vernommen hitte wie von Sophie Menter (dic jener
nicht mehr gehort hatte), und zwar allein aus dem Handge-
lenk, ohne jede sichtbare Bewegung des Armes. Leider war ich
damals noch nicht in der Lage, ihm das von der Menter Gehorte auch
2u demonstrieren, denn ich hatte zu der Zeit die Losung des Rit-
sels selbst noch nicht gefunden. Diese aber besteht in nichts an-
derem, als daB man bei der an sich unbedingt ichti Lisztch
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Vorschrift spiter ein Moment nicht in Betracht zog, auf das Liszt nicht

noch ganz b. ders aufmerk ht zu haben scheint, und ohne
das ein Akkordanschlag nur aus dem Handgelenk nicht b d
i d d ielmehr stumpf und hart erklingen mufl, und

dies ist auch hier wieder nichts anderes als eine beschleunigte Ge-

chwindigkeit bei der T kung. Eine solche kann aber nur zur
Ausfithrung kommen bei einem Anschlag aus dem Handgelenk, da
eine Anschlagsbewegung aus dem Ellenbogen oder gar Schultergelenk
als Drehungspunkt des Hebels eine viel zu grofe Geschwindigkeit
an der Fingerspie zur Folge haben wiirde, als daB diese auf dem

len Weg der Tast k noch beschleunigend diff iert

werden konnte. Man wird also auf eine solche Weise zwar eine

sehr schnelle Tastensenkung erreichen konnen und damit einen
starken Ton, aber dennoch keinen singenden Ton, dessen Vor-
ausseung die beschleunigte Geschwindigkeit ist. Dies macht
aber klanglich einen groflen Unterschied aus.

Um nun auf die dritte Art des singenden Tones einen volltdnen-
den Akkord zu erzielen, lege man die Hand zunichst auf die Toéne
cines Sextakkordes und bemiihe sich, die ganze Hand so leicht und
entspannt zu halten, und besonders die Finger so weich und lose
nur an die Tasten zu bringen, dafl ebenso wie damals selbst ein
Schmetterlingsfliigel durch sie nicht beschidigt werden wiirde. Wih-
rend der nun folgenden Tastensenkung allein aus dem Handgelenk,
eine Befestigung (Fixi g) der Hand

eintreten zu lassen, derart, dal deren Hohepunkt genau in dem Mo-

h d

bemithe man sich,

mente vorliegt, in dem der Grund der Taste erreicht ist. Wenn man
sich auch vorstellen muf, daBl die Festigkeit so groB ist, dafl selbst
das kleine Schalentier (der Floh) an dieser Stelle erdriickt sein
miifite, weil nicht mehr der geringste Raum dafiir vorhanden wire,

so darf die Anschlagsbewegung doch unter keinen Umstinden bis
zum Druck auf den Grund der Taste gehen. Es ist vielmehr die bei
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den ersten Versuchen recht schwicrige Forderung zu crfiillen, nur
fest zu werden, aber nicht fest zu sein; denn genau in dem
Momente, in dem das ,Sein” oder ,Bleiben” einseten wiirde, muf}
wieder eine vollige Entspannung der Finger und der Hand einge-
treten sein, die deswegen dennoch auf dem Grund der Taste ver-
harren kann bis zum nichsten Anschlag. Man versuche nun zu-
nichst dic Uebung an Sextakkorden zuerst diatonisch und dann
chromatisch fortschreitend auszufithren, indem man zwischen jedem
ncuen Ansag der Hand eine kleine Pause cintreten 1aBt. Dadurch,
daf man hierbei das Handgelenk etwas nicdriger als bisher hilt,
nimlich — zumal bei C-dur — etwa in der Hohe der Tasten, wird
nicht nur der vorliegende Anschlag crleidhtert, sondern auch das Ge-
fiihl dafiir erhoht, daB man diesen auch wirklich nur aus dem Hand-

gelenk und nicht etwa unbewufit doch mit dem Arm vollzieht. Die

eben empfohlene kleine Pause kann nun nach ciniger Uecbung ohne

it dadurch geschaltet werden, dafl wir zum Anschlag des
niichsten Sextakkordes nicht mehr wie bisher von der ruhenden Taste
des zu nchmenden Akkordes, sondern gleich von den auf dem
Grund befindlichen Tasten des vorigen Akkordes aus vorriicken.
Man braucht dazu die Hand nur schon hier moglichst zu entspanncn
und die Fixierung wihrend des Anschlags des nichsten Akkor-
des, also nicht ctwa schon frither und noch weniger zu spat, vorzu-
nchmen. Die beiden Momente der Spannung und des Ansates sind
also hier in cinem zusammenfallend. Die Hand macht hierbei cine
froschartige Bewegung, d. h., sic hebt sich nur im Handgelenk um
die Hohe der Taste und riickt moglichst schnell seitlich zum nich-
sten Akkordanschlag vor. Bei richti Ausfithrung ist auf diese

Weise eine fast vollkommene Bindung zu erziclen, nicht nur an
cinen Sextakkord auf der nichsten Stufe, sondern selbst iiber 3, 4
und mehr Tasten hin, eine Moglichkeit, die den Schiller meist sehr
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iiberrascht, da er derartiges ohne Pedal bisher fiir unausfithrbar ge-
halten hatte.

Allgemein ist hier nur noch zu bemerken, daB der Dauerzustand
der Hand beim Akkordspiel ein ganz weicher sein muB, in den hin-
cin die momentane Fixierung nur bligartig kurz vorgenommen wird:
vielen Schiilern hilft es, wenn ich den Vorgang mit einem ebenfalls
die Gelenke blitartig f 1lend lektrisch Schlag leich
Bei richtiger Ausfithrung ist also auch hier der Kraftaufwand im

Vergleich zu der Wirkung ein nur ganz geringer.

Was hier fiir den Sextakkord als die einfachste Akkordform
gesagt wurde, gilt nun auch fiir jeden anderen Akkord, sofern er
nicht, zumal fiir nur kleine Hinde, eine Spannung erfordert, die
ein Weichhalten der Hand beim Ansap unméglich macht. Solche
Akkorde, die zum Gliick zu den Ausnahmen gehoren, konnen dann
eben nicht mehr singend, sondern nur noch stark angeschlagen
werden. An eine Eigentiimlichkeit bei diesem Akkordanschlag wird
sich der Schiiler erst allmahlich gewéhnen konnen: Wenn nach einer
Reihe von Forte-Akkorden ein Sforzato- oder Fortissimo-Akkord
ausgefithrt werden soll, so wird der Schiiler nach alter Gewohnheit
beim Ansat die Hand etwas mehr als bisher fixieren, zumal wenn
er diese Mafnahme Lechetizkys einem Werk iiber dessen Methode
entnommen hat. Das gerade Gegenteil jedoch ist richtig: je voller
und auch stirker ein Akkord erklingen soll, desto mehr mufl man
unmittelbar vorher die Hand entspannen. Denn nur auf diese
Weise kann man die Beschleunigung der Geschwindigkeit beim An-
schlag erhohen, von der die Tonfiille abhingt; der Uebergang von

der vollkommenen Entspannung zur Festigkeit ist ein in-

tensiverer als der von der teilweisen Fixation zur voll-
stindigen.

Das Spiel nach meiner Methode gestattet hier eine Aus-
nahme, die auf den ersten Blick widersinnig erscheint, da man sich
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2u leicht, und zwar nicht nur auf dem Klavier, von der an sich durch-
aus verstindlichen Vorstellung lciten 1aBt, daB musikalische Wucht
auch nur mit entsprechender Korperkraft wicdergegeben  werden
kénnte. Es kann iiberhaupt als cine Eigentiimlichkeit meiner Me-
thode gelten, daB Tonfillle und Spannung vielfach gerade im um-
gekehrten Verhiltnis zucinander stehen; so wird auch mancher Schii-
ler bereits herausgefunden haben, dafl sein Passagenspiel um so
Kklangvoller wurde, je mehr er sich bemiihte, die Finger- und Hand-
g Dieser U d hat natiirlich den
Grund, daB die beiden hier in Frage kommenden Faktoren, die
Schwere der Hand und die Geschwindigkeit der kl. Fingerbewegung,
um so wirksamer in Erscheinung treten konnen, je mehr alle nicht
dabei beteiligten Muskeln entspannt sind.

lenk keln zu

Kolorierte Akkorde.

Es gehort bel lich zu den schwierigsten Aufgab die man
einem Pianisten stellen kann, einen Akkord mehrfach hintereinander
anzuschlagen und dabei einen Ton nach dem andern deutlich her-
1kl

vorzuheben, ohne dafl man ihn vorwegni oder
1iBt. Und so hat es denn von jeher nicht an Stimmen gefehlt, die
das Hervorheben einzelner Tone beim Akkordspicl fiir praktisch
unausfithrbar erklirt haben. Kein Geringerer als Karl Reinecke zeigte
mir die a-moll-Etude, die Saint-Saens als Beitrag fiir die Lebert-
Starksche Klavierschul chricben hatte, und die dieser technischen

Rei S

Forderung dienen sollte, als typisch piel von .Aug .
Dic Vertreter des Gewichtsspiels glaubten die hier gestellte Aufgabe
dadurch erfiillen zu konnen, daB sie den betreffenden Finger bei fi-
xierter Hand etwas vorriicken und das Armgewicht darauf konzen-
trieren licBen, doch auch dies stellte sich nur als ein unzureichender
Notbehelf heraus, bei dem der hervorzuhebende Ton meist doch nur

vorweg erklang, jeder Einzelfall eine besondere Schwierigkeit bot,
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und bei dem es infolgedessen stets an der notigen Sicherheit gebrach.
Mir selbst ist wenigstens bisher noch kein einziger Vertreter des Ge-
wichtspiels begegnet, der das, was ich ihm ohne weiteres demon-
strieren konnte, ebenso miihelos hitte nachmachen kénnen. Und da-
bei halte ich dieses Hervortretenlassen des cinen oder anderen
Tones, meist des oberen, bei einem Akkord fiir ein Haupterforder-
nis beim ganzen kiinstlerischen Klavierspiel.

Wenn ich frither von Menschen, die einen Liszt, Rubinstein, Tau-
sig u. a. noch gehort hatten, geschildert bekam, wie unvergleichlich
Jfarbig* und in dieser Beziehung nie wieder auch nur entfernt er-
reicht ihr Spiel gewesen sei, dann konnte ich mir nie erkliren, was
damit gesagt sein sollte, und was man sich unter einem farbigen
Spiel vorzustellen habe. Denn die Erliuterung, es habe bei diesen
Meistern des Klavieres schon jeder Akkord so geklungen, als sei er
charakteristisch gefirbt, schien mir nur eine Phrase zu sein, da mir
derartiges als ein Ding der Unmiglichkeit vorkam. Nach meinen An-
gaben ist nun ein solches Firben des Akkordes, das natiirlich nur

auf einem je nachd starkeren H Kkli inzel Tone be-

ruhen kann, etwas ganz Leichtes und selbst fiir technisch unge-
schickte Schiiler nach einiger Uebung ohne weiteres Ausfithrbares
geworden, sofern alles bisher iiber den Anschlag von Akkorden Ge-
sagte dabei genau beachtet wird. Wie wichtig aber das ist, was ich
JKolorieren" eines Akkordes nenne, weswegen ich auch von kolo-

rierten Akkorden rede, zeigt sich besonders daran, dafl das Spiel

vieler Pianisten einen ganz and, Charak bek sobald sie
das nun Folgende beherrschen und zur Anwendung bringen.

Ich habe zur Geniige betont, daB die Hand und die Finger beim
Ansats zu einem Akkord vollkommen entspannt sein miissen, denn
andernfalls wire das, was die einzelnen Finger noch bei der be-
schleunigten Tastensenkung auszufiihren haben, nicht méglich, und

dies ist nichts anderes als wiederum eine kleine Fingerbewegung.
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Man iibe diesen hiermit beschricbenen Vorgang auch zunichst wie-
der an der einfachsten Form, dem Sextakkord, den man ja rechts mit

dem 1., 2. und S. Finger nimmt, indem man versucht, zu der Tasten-

senkung noch eine kl. Fingerbewegung eines dieser 3 Finger abwech-
seind auszufithren. Selbstverstindlich kann durch diese hinzukom-
mende kl. Fingerbewegung nur dann der betreffende Ton in den
Vordergrund treten, wenn man nicht den ganzen Akkord so stark an-
schligt, daB ein Herv, cines Einzel oglich wire. Die-
ses Kolori cines Akkordes ist ganz b ders mit dem 5. Fin-

ger zu iiben, da in der Praxis vorzugswcise das Hervortreten des
hichsten Tones angestrebt werden muB. Stiicke, wic z. B. das As-
dur-Impromptu op. 142 Nr. 2 von Schubert, werden nic so wie sie
gedacht sind vorgetragen werden konnen, wenn nicht dic Ober-
stimme wie Gesang iiber den anderen Ténen der Akkorde schwebt.
Nach einiger Uebung wird es dem Schiiler ein leichtes scin, die musi-
kalisch richtige Abstuf ischen dem her hebenden Ton und

den iibrigen mit Sicherheit vorzunchmen.

Die Beherrschung der kolorierten Akkorde, bei denen der oberste

Ton zum tragenden Melodicton gemacht wird, ermoglicht cine Zwei-

teilung in musikalischer Hinsicht, die vor mir noch nicht beim Kla-
vierspiel eingefithrt worden zu sein scheint, die ich wenigstens in der
gesamten Literatur noch nicht vorgefunden habe, nimlich die Unter-

heid iech Y iech,

und solistischer Behandl von Kom:-

positi die beides zul Was ich hi he, zeige ich
wohl am besten an Beispiclen: Das Moment musical op. 94 Nr. 6
138t im 1. Teil sowohl chorische wie solistische Wiedergabe zu, je
pachdem man die obere Stimme — es konnen auch 2 Stimmen sein,
2. B. Terzen — hervortreten 1i8t oder nicht. Solistisch wird man
den kurzen Zwischensats E-dur neh und ganz t ders das Trio,
bei dem aus der Noti hervorgeht, dal eine Pi Melodi

iiber zarten Begleitungsakkorden stehen soll. Behandelt man nun
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alles iibrige chorisch mit nur tragenden Akkorden, so wird durch
diesen G eine Abwechsel in das Stiick gebracht, die man
bei unterschiedsloser Behandlung nicht erreichen wiirde. Ein sehr

gutes Uebungsbeispiel ist auch das Thema der Variationen aus der
As-dur-Sonate op. 26 von Beethoven, das eine ganze Reihe von
Maoglichkeiten der Wiedergabe bietet, die herauszufinden eine niig-
liche Aufgabe fiir die Interpreten ist. In Fillen, da die Oberstimme
von Akkorden erheblich stirker zu Gehor gebracht werden soll, ge-
niigt das Ohr, um den nur minimalen U: hied in der Gesdh
digkeit der T: k so gleichen, daB d ch der ganze
Akkord exakt zusammenklingt.

Kolorierte Intervalle.

Wer das Kolori von Akkorden beherrscht, ist auch ohne wei-

teres in der Lage, beim Anschlag beliebiger Intervalle den einen oder

anderen Ton hervortreten zu lassen. Man braucht, um dies zu iiben,
beim Sextakkord nur die Quinte wegzulassen, um auf die erstbe-
schriecbenc Weise gut gebunden in Sexten vorzuriicken, bei denen
man zunichst die Ober- und dann die Unterstimme deutlich hervor-

treten 1iBt, was dem Schiiler hr ohne wei lingen wird;

desgleichen versuche man sich an Terzen. Hiermit ist dem Spieler

eine neue und ebenfalls sehr wichtige Moglichkei b iiber die
er vorher kaum verfiigt hat, nimlich auch beim doppelgriffigen Spiel
die Obersti und gegeb falls auch die Unterstimme nach Be-
lieben mihelos deutlich hervorzuheb Vielfach wird nicht nur eine

viel mehr durchsichtige Wiedergabe von z. B. Terzen- und Sexten-

gingen (Berceuse von Chopin) durch ein natirlich nur geringes
Uebertonen der Obersti erreicht, dern hierdurch auBer der
Durchsichtigkeit vielfach auch eine noch genauere Bindung vorge-
tauscht, wofiir das G-dur-Nocturne op. 37 Nr. 2 von Chopin sowie
dessen Terzen- und Sexten-Etuden besonders gute Beispiele bieten.
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Gesangsoktaven.
Spieler, die iiber eine geniigend grofle Hand verfiigen, brauchen
nach Erledigung der singenden Sexten weiter nichts zu tun, als von
der Sexten- zur Ok iib hen, um alles bisher Ge-

lehrte ohne weiteres auch auf das si de Ol
den. Und dies ist 1. derselbe Anschlag wie bei den smgenden Ak-
korden, 2. cine fast vollkommene Bindung wie bei den von Taste

zu Taste oder itber mehrere Tasten hin vorriikenden gebundenen

< Lk ord, 1

falls ein Hervortretenlassen des obe-

und 3. geg
ren oder unteren Oktavtons genau wie bei den kolorierten Sexten.
1ch habe absichtlich die Grofie der Hand erwihnt, da ein singendes
Oktavenspiel nur dann moglich ist, wenn der Spieler die Hand auch
noch in Oktavenspannung ganz weich machen, d. h. die hicrzu nétigen

Muskeln vollk kann, was durch eine zu grofle

Spannung unterbunden wird. Ich selbst nehme bei Gesangsoktaven
fast ausnahmslos den 1. und 5. Finger und cmpfehle dies auch mei-
nen Schiilern, da die oben beschricbene Art der Bindung vollkom-
ichend infolged dem sonst vielfach iiblichen

men und

Nachsetien der Finger vorzuziehen ist. Durch ein Abwechseln des

5. Fingers mit dem 4. oder gar dem 3., wiirde nimlich das Span-
nungsverhiltnis der Hand fortwihrend verindert werden miissen,
was man bei meiner Technik bald als Uebelstand empfande, und
durch das Nachsetgen der Finger wird nur in den wenigsten Fillen
cine wirkliche Bindung der Oktaven erzielt; meist bekommt man bei
diesem Verfahren nur die Bindung ciner Stimme zu horen unter
fortwihrender Unterbrech des Ok ki so da8 ohne die
Hilfe des Pedales von einer Oktavenbindung iiberhaupt nicht die

Rede sein kénnte.

Ganz besonders wichtig fiir die Gesangsoktaven ist die Moglich-
keit des Kolorierens, die ein weiteres musikalisches Interpretations-
mittel auf dem Klavier bictet. Bei jeder Gesangstelle in Oktaven
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in einer Komposition kann man meist, ohne lange zu iiberlegen, fest-
stellen, ob der Oktavgesang, dem vielfach die einfache Melodie vor-
ausgegangen ist, nur als Verstirkung dieser Melodie dienen soll,
oder ob der Komponist diese durch die hinzugefiigten Oktavtone in
eine neue Beleuchtung oder auch Lage verseen wollte. Oktaven
zum ersteren Zweck nenne ich Verstirkungsoktaven im Ge-
gensag zu kolorierten Oktaven, die auf dem Klavier als eine

1 betrachtet werden konnen. Fin bekanntes

Art Instr
Stiick, an dem dies letere b ders deutlich ersichtlich ist, ist ,Am

Wallenstidter See* aus dem 1. Band der Années de pélérinage von

Liszt, in dem eine 16taktige Melodie sich in Oktaven wiederholt mit
der Bezeichnung sempre dolce, die deutlich besagt, daB nicht eine
Verstirkung der Melodie gewollt ist, sondern der Effekt, der bei
einer Instr ierung etwa dadurch hervorgebracht werden wiirde,
dafl man zu einer Schalmei eine Flote mitgehen lift. Klaviertechnisch
wird dieses Klangbild dadurch verdeutlicht, daf8 man die Oktaven

durch Hervorheben des unteren Tones koloriert, so daf sich die Me-

lodie unter nur verindertem Klang wiederholt. Die kurz danach
auftretende Wiederholung der E-dur-Stelle in Oktaven dagegen ist
ffensichtlich als Verstirkung gedacht und daher auch mit Verstir-
kungsoktaven auszufithren. Welche der beiden Oktavstimmen die

fishrende ist, geht meist deutlich aus dem musikalischen Zusammen-
hang hervor. In dem Schubertschen Moment musical op. 142 Nr. 3
zum Beispiel wird man bei den Oktaven Takt 5 ff die untere
Stimme hervortreten lassen, weil sie die Wiederholung der ersten
4 Takte ist, in Takt 13 jedoch die obere Stimme, weil diese im nich-
sten Takt wei ht. Diese igen B
und mogen den Pianisten zu weiteren Untersuchungen der Art an-

piele miissen hier geniigen

regen.
In technisch wie ikalisch k G zu den Gesangs-

oktaven stehen dicjenigen, die ich als Passagenoktaven be-

zeichne, die wir nun behandeln wollen. Was

83



Passagenoktaven
sind, liegt bei den weitaus meisten Stiicken klar auf der Hand,
manchmal trifft man allerdings auch auf Stellen — besonders
in Lisztschen Kompositionen —, die ebenso gut eine passagen-
wie auch gesangsmiBige Ausfihrung zulassen; im allgemeinen

4 1i wenn ¢s

kann man wohl sagen, dal P: dann

sich nur um eine Verdoppelung passagenartiger Figuren handelt, bei de-
nen man die Oktavtone allenfalls weglassen konnte, ohne dafl da-
durch eine starke musikalische EinbuBe eintrite. Die Ausfith-
rung dieser P. k heidet sich vom geliifteten Spiel

nur dadurch, da man die Hand in Oktavenspannung halt, die
stets beizubehalten ist, und daB man infolgedessen die an-
gehobene Hand nicht auf einen, sondern auf zwei Finger niederfallen
1iBt. Man hat jetst nur nicht mehr einen, sondern zwei Tastenwider-
stinde = ca. 140 gr zu besiegen, was bekanntlich eine nur halbstarke
Tongebung im Vergleich zum Plumpsen auf eine Taste hervorrufen
wiirde. Es wire also durch ein Niederfallen der Hand, die der meist

vorliegend chnellen Tonfolge halber nur ganz wenig geliiftet

Wid 1

werden kann, bei zwei W inden nur ein Pianissi zu

Ein solches reicht aber nur in den wenigsten Fillen aus, wie z. B. in

der i lich gli do auszufiihrend Ok p am
Schlufl der Beeth chen C-dur-Sonate op. 53. Dieser Beschrin-
kung ist sehr leicht abzuhelfen durch eine Funktion, mit der ich bis

jetst absichtlich zuriickgehalten habe, da ein vorzeitiges Probieren zu
leicht vom richtigen Weg hitte abfiihren konnen, und diese Funk-
tion wird von mir bezeichnet als
derkleine Schwung.

Unter diesem kleinen Schwung verstehe ich eine geringe Verstar-
kung des Falles der schweren Hand zwecks grofierer Geschwin-
digkeit, die jedoch nicht etwa in eine aktive Anschlagsbewegung
der leicht gehaltenen Hand iibergehen darf; der Fall der Hand ist
und bleibt bei dem Vorgang die Hauptsache, zu der die ganz mini-
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male Aktivitit nur erginzend hinzutritt. Man kann auch sagen,
daBl der kl. Schwung beim Klavierspiel und b ders bei schnell

Tonfolge nur den mangelnden Fallschwung zu erseten hat. Denn je

hneller eine Ok ausgefithrt werden soll, desto weni-
eines hoh Anheb der Hand gegeb

Eine zweckmifige Uebung, um die Rolle, die der kl. Schwung zu

Moelichkei

ger ist die

spielen hat, deutlich zu crkennen, besteht darin, dal man die Hand
in Oktavspannung, zunichst vollig passiv, aus einer Hohe von etwa
10 cm niederfallen 1iBt, wobei ein Fallschwung vorliegt, und dann
die gleiche Reihe von Oktaven aus nur ganz geringer Héhe ausfiihrt
unter Anwendung des kl. Schwungs; der Effekt mufl dann der sein,
daf3 beide Oktavenreihen in der Tonstirk inander volllk

glcich sind. Wie die ungleiche Hohe der weilen und schwarzen

Tasten frither beim Passagenspiel durch die tiefere oder flachere
Stellung der Finger wurde, so geschieht dies jetst durch
die Hand (und nicht etwa durch den Arml) bei gleichbleibender
Hohe des Handgelenkes. Ebenso wie bei den Oktaven lifit sich na-
tiirlich der kleine Schwung auch beim Einzelton zur Anwendung

1

bringen, wenn dabei eine iiber die Schwere der Hand hinausgehende
Tonstirke bei geliiftetem Spiel erzielt werden soll. Der kleine
Schwung beim geliifteten Spiel entspricht also
der kleinen Fingerbewegung beim Legato.

Hiermit aber sind wir in der Lage, jede Art von Staccato auszu-
fithren, patiirlich nicht als aktives ,Stechen®, wie das Wort eigentlich
besagt, sondern durch geliiftetes Spiel, wenn ndtig unter Zuhilfe-
nahme des kl. Schwunges. Da in den meisten Fillen auch Staccato-
Stellen mehr oder weniger melodische Tonreihen sind, bei denen nur
die einzelnen Tone durch Pausen voneinander getrennt werden, so

hat man dabei ebenfalls zwecks si iflen Vortrags auf richtige

Betonung und dynamische Abstufung der einzelnen Téne zu sehen,
was leider so oft unbeachtet bleibt. Geht man aber beim geliifteten
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Spiel vom richtig betonten Legato aus, was ich hier sehr empfehle,

um erst iiber das Port zum S zu k indem man

die Hand immer kiirzer auf dem Grund der Tasten verweilen 1if}t,
so wird man, wie ich bereits bemerkte, auf diese Weise ein Staccato
= geliiftetes Spiel erzielen, was sich in musikalischer Hinsicht von
dem iiblichen gerade dadurch sehr vorteilhaft unterscheidet.

Ganz besonders sind wir auf den kl. Schwung angewiesen beim
Anschlag aller der Akkorde, die nicht als singende Akkorde auf-
zufassen sind, also z. B. bei Akkorden, die zur Begleitung dienen,
wie etwa die in der linken Hand des Chopinschen e-moll-Prélude
oder die der rechten in Liszts Cantique d'amour. Da die Schwere
der Hand allein nicht mehr fiir solche Akkordformen ausreichen

wiirde, da hier 3 oder sogar 4 T: iderstinde zu besiegen sind,
so hilft man ctwas mit dem kl. Schwung nach; auch ein Kolorieren
der Akkorde, wie z. B. ein Hervortretenlassen der Oberstimme, ist
hierbei sehr gut moglich.

Bei Stiicken, deren ganze Wirkung auf schnellen Passagenoktaven
beruht, wie beispielsweise den beiden Chopinschen Okt tud,

der 6. Rhapsodie von Liszt, dessen Ungarischem Sturm-Marsch
u. a. m., muB der Schiiler unbedingt in der Lage sein, die Hand wirk-
lich fallen lassen zu konnen, d. h. seine Hand muf} so grof} sein,
dafl durch diese Spannung der Finger die véllige Entspannung
des Handgelenks nicht im geringsten beeintrichtigt wird. Anderen-

falls sind derartige Stiicke nicht zu der gewollten Wirkung zu brin-
gen. Dahingegen hat man darauf zu achten, daB beim rapiden Ok-

piel bei nur schwacher Tonstirke ein durch die Mechanik des
Klavieres b iinsti M richtig iipt wird, ich

8eg! 4

meine den Auftrieb der Taste. Um sich diesen hier zunute
auf die federleichte Haltung des
Armes zu achten, ohne die der wie ein Sprungbrett wirkende Auf-
tricb der Taste iiberhaupt nicht spiirbar wire. Ueberdies werden

zu machen, hat man ganz b d
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hierbei gewisse sich isch einstellende Reflexb des

ganzen Armes benétigt, die ebenfalls nur bei federleich Arm ein-

treten konnen. Erst wenn alle diese Umstinde bei der Ol 4

nik irken, wird ein Ok piel de & kén-

nen, das man sehr richtig beobachtend als .wie aus dem Aermel ge-
schiittelt* zu bezeichnen pflegt, denn so sieht es in der Tat aus, wenn
auch ein Schiitteln des Armes gar nicht vorliegt, sondern der Eindruck
nur auf einer Reflexbewegung beruht.

Der Schiiler ist hiermit auf dem besten Wege und sogar schon
fiir den Piani: sehr wichti Funk-

nah am Ziel einer and

tion, und dies ist
die Vibration,
Die Vibration spielt beim Oktavenspiel eine wichtige Rolle und

hier wieder ganz b d bei repeti den Oktaven, da viele

Kompositionen stets lahm wirken werden, wenn zu der Repetition
nicht die Vibration kommt; als Musterbeispiel kann hier der Schu-
bert-Lisztsche Erlkénig gelten.

Ich mufl gestchen, daB ich bis jett noch keine einzige richtige
Klarlegung der Vibration beim Klavierspiel deckt habe, d.

kenne ich eine ganze Reihe von Erd und Beschreibungen —
an der Spite stent die der Caland in ihrem Uebungsbuch und in jhrer
groflen Klavierschule —, die trot oft grofter Ausfithrlichkeit den
Kernpunkt der Sache d ch nie treffen, und die infolgedessen
selbst bei g Befolg der hten Angaben dem Schiiler

doch noch lingst nicht eine richtige Vibration erméglichen.

Es hat keinen Zweck und wiirde auch unnétig weit fiihren,

wenn ich hier cine eingehende physikalische Definition des kompli-

zierten V. der Vibration im liefern wollte, wie
es mehrfach geschehen ist — hieriiber kann man sich in jedem physi-
kalischen Lehrbuch unterrichten —, denn der Klavierspieler benotigt

nur zu wissen, was durch cine Vibration bezweckt wird und wie man
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eine solche am Klavier zur Anwendung bringt. Eine Vibration beim
Klavierspiel ist nichts anderes als eine auBerordentlich schnelle und
kurze Auf- und Abbwegung in einer Ebene um eine Mittelachse.
Und diese Zitter-Bewegung kommt dadurch zustande, daB fiir jede
einzelne Abwirtsbewegung der gleiche Antrieb gegeben wird wie
fiir die Aufwirtsbewegung. Man macht sich diesen Vorgang am be-
sten klar, wenn man sich z. B. einen Degen vorstellt, der in waage-
rechter Lage mit dem Griff befestigt sei und dessen elastische Klinge
man durch ein seitliches Abbiegen von der Mittelachse in Vibration
versept. Die erste Riickbewegung der Klinge wird dann dank ihrer
Elastizitit iiber ihre Ruhelage, die Mittelachse. hinausschnellen und
durch die dann von neuem vorliegende Spannung wieder den Antrieb

zur nichsten Bewegung erhalten. Natiirlich wird jede neue Bewegung

hier etwas kiirzer werden, bis die Klinge wieder ganz zur Ruhe
kommt, da die erregende Kraft, nimlich das erste Abbiegen von der

Mittelachse, nicht wiederholt werden konnte. Trotdem geniigt die
v 11 der vibrierenden Degenkli um sich dariiber klar zu
werden, dafl ihre Vibration sofort bunden wire, sobald sie auf

einen auch nur ganz geringen Widerstand stiefle. Aus diesem An-
schauungsbeispiel geht hervor, dafl auch bei der Anwendung der
Vibration auf dem Klavier eine Zitterbewegung um eine Mittclachse
vorhanden sein muf, die nie auf einen storenden Widerstand stoflen
darf, der sie sofort zum Stocken bringen wiirde. Ein solcher unter-
bindender Widerstand wiirde aber auf dem Klavier durch jeden
Druck auf den Grund der Taste gegeben sein, wovor man sich in al-

lererster Linie hiiten muB. Der Auftrieb der Taste dagegen ist nicht
chnellsten Tonfol dern hauptsich

nur, wie bereits gesagt, bei
lich auch bei der Vibration nach Moglichkei i und dieses
Ausniien kann soweit gehen, dafl man den Auftrieb der Taste je-
desmal als Antrieb der Riickbewegung wirken lifit. Zu diesem Zweck
haben wir nur mit leichter Hand schnellste Tastensenkungen aus-
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zufithren (in der Art des Tarierens), so dal der Widerstand der Taste
von 70 gr geniigt, um die Hand als Gegenantrieb wieder in ihre ur-
spriingliche Lage zu bringen. Hiermit ist die zweckmifigste Vor-
iibung fiir die Vibration gegeben, der man am besten nun erst einige
Freitibungen folgen lift.

Man halte die Hand leicht bei ganz federleichitem Arm (damit
sich alle Reflexb hindert ei 11 kénnen) und

versuche zunichst eine duflerst schnelle und kurze Auf- und Abbe-

wegung der Hand um ihre Mittelachse, die man sich in der Linie
kurz hinter den Knochelgelenken zu denken hat. Die Finger sind
hierbei in den Knéchelgelenken etwas festzuhal wodurch in der

Hand gerade soviel Spannung entsteht, wie notig ist, um der Riick-

bewegung Antrieb zu geben. Die Spannung entspricht also der Ela-
stizitit des Degens im obigen Beispiel. — Ni h che man
die gleiche Zitterbewegung mit dem U ., wobei man ganz be-

sonders auf die absolut leichte Haltung des Oberarmes zu achten hat.

Nunmehr ist samt den Fingern auch noch das Handgelenk leicht zu
fixi und die Mittelachse, um die sich die Vibration vollzieht, un-
gefihr in der Mitte zwischen der Fingerspie und dem Ellenbogen
zu denken. Die Lage der Mittelachse hingt natiirlich vom Bau der
Hand und auch des Armes ab, sie wird aber nach kurzer Ucbung

leicht herauszufinden sein und bildet dann wihrend der Vibration
den Punkt, an den man cinen Finger der anderen Hand anlegen

kann, ohne dafl dieser sich auch nur im geringsten mit auf- und

abbewegt. Bei einer Vibration des U muf sich gemifd
der Ellenbogen ebenso wie die Finderspite in schnellster Auf- und
Abbewegung befinden, was selbstverstindlich eine entsprechende
Reflex-Bewegung des Oberarmes zur Folge haben muf. Dies hat
man wohl ganz richtig beobachtet, aber einen vollkommen falschen
Schluf} daraus gezogen, wie der Schiiler wohl nun selbst wird fest-

stellen konnen, wenn er nun nochmals eine der zahlreichen sogenann-
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ten Klarl der Vibration durchliest und durchdenkt, b d

dic der Caland, die allen Ernstes behauptet, eine Vibration wiirde
bei fixiertem ganzen Arm durch Zitterbewegungen des groBen Riik-
kenmuskels hervorgebracht, wonach sie vom Schultergelenk ausgehen
miilte. Wenn es mir auch gelungen ist, selbst sehr tiichtigen Spie-
lern, die jedoch noch nicht iiber die Vibration verfiigten, diese an
Hand der cben beschricbenen Freiiibungen in weniger als %
Stunde richtig beizubringen, so erfordert die richtige Anwendung
auf dem Klavier doch in der Regel geraume Zeit und manche Uebung,
die man jedoch dadurch sehr erleichtern kann, dafl man immer wie-
der auf die Freiiibungen zuriickkommt. Beim Lisztschen Erlkonig,
1

dem berithmten Musterbeispiel aller denkbaren Okf i .

die hierbei von Liszt der damals staunenden Welt zum ersten Male
demonstriert wurden, wird wihrend der Vibration noch ein Durch-
halten der Gesangstone verlangt, eine Forderung, die sehr viel
schwieriger erscheint, als sie in Wirklichkeit ist, denn bei schnellster
Vibration, die hier verlangt wird, tritt eine nur so geringe Hebung
der Hand ein, daB einzelne Finger dabei — natiirlich ohne jede Span-

nung — sehr wohl auf dem Grund der Taste bleiben konnen.

S
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IL. Criller, Cremolo und Springe

Ohne Vibration werden auch virtuose Triller kaum auszufiihren
sein. Ehe wir uns jedoch mit virtuosen Trillern beschiftigen, mufl
der Klavierspieler erst lernen, wie er einen einwandfreien, d. h. vol-
len und gleichmiBigen Triller zustandezubringen hat, und zwar einer-
lei, mit welchen Fingerpaaren, denn ein Schiiler, dem ein selbst guter
Triller nur mit beispielsweise dem 2. und 3. Finger gelingt, verfiigt
hiermit noch lingst nicht iiber die jedem Pianisten unerliBliche Tril-
lertechnik.

Triller.

Bei der ersten Trilleritbung gehen wir zur Spielart I zuriick, dem
Wegzichen des Fingers als Ursache des Falles der schweren Hand bis
zum Grund der Taste auf den nichsten Finger als Stiise. Man iibe

nun unter g Bead der Vi gen fiir den Normal-
ton diesen mit je 2 Fingern an grofien und kleinen Sekunden derart,
daf sich der wegzuzichende Finger nie von der Taste abhebt, sondern
in stindiger Berithrung mit dieser bleibt. Besonders beachte man

dabei, dafl der cine Finger genau so schnell weggezogen wird wie

hied.

der andere, denn die geringste Ungleichheit wiirde v
Tonstirke und damit einen sogenannten ,Meckertriller* zur Folge
haben, also einen Triller, bei dem ein Ton dauernd stirker ist als
der andere. Dann fiilhre man die Uebung rhythmisch aus, nimlich
in je 1 Viertel und 2 Achteln und auch je 1 Viertel und 4 Sechzehn-
teln, so daf} jedesmal der and ere Finger auf das Viertel kommt; die
Achtel und Sechzehntel miissen jedoch stets dieselbe Tonstirke haben
wie das Viertel,
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Man fithre nun diese einfache Uebung mit allen moglichen Fin-
gerpermutationen, also dem 1. und 2., 2. und 3, 3. und 4., 4. und 5.,
1. und 3, 2. und 4., 3. und 5., 1. und 4., 2. und 5., und zwar in gro-
Ben und kleinen Sekunden, sowohl auf 2 weifien und 2 schwarzen
Tasten als auch auf ciner weiflen und einer schwarzen Taste. Achtet
man dabei darauf, daf® die Schwere der Hand stets richtig auf den
beschiftigten Fingern ruht, was man als richtiges Balancieren bezeich-
net, dann wird der Schiiler bald herausfinden, dafl zwischen dem
Triller mit starken und den. mit schwachen Fingern (wie besonders
dem 4. und 5.) kein nennenswerter Unterschied besteht, wenn er auf
diese Weise geiibt wird. Nach geniigender Beherrschung dieser
Spielform mit Normalton lasse man dic kl. Fingerbewegung hinzu-
treten, durch die man den Triller nicht nur auf einen hoheren

Qtirk

d bringen, d auch anschwellen lassen kann. Eine

andere Trilleriibbung kenne ich nicht, es liegt aber auch hier wieder
der Fall vor, daB es geraumer Zeit bedarf, bis man durch diese
Ucbung einen idealen Triller hervorzubringen imstande ist. Bei einer
schnellen Trillerbewegung kann man eine Art Schiittelbewegung der
Hand beobach die sich isch einstellt, und die als wiederum

cine Reflexbewegung nicht unterbunden werden darf. Die Theorie
dagegen, dafl man durch eben diese Schiittelbewegung, die man zu

diesem Zweck sogar mehrfach als Freiiib zu iiben empfiehlt, einen

guten Triller erlernen konne, halte ich fiir einen weiteren grofien
Klaviertechnischen Irrtum; man hat auch hier etwas duBerlich Sicht-
bares ganz richtig beobachtet, daraus jedoch einen durchaus falschen
Schluf} gezogen.
Das Tremolo auf dem Klavier.
Bei der in neuerer Zeit leider eingerissenen Verwirrung der Be-

griffe klaviertechnischer Bezeich ist es mir schon mehrfach
begegnet, daBl man unter einem Tremolo auf dem Klavier eine mog-
lichst schnelle Wiederholung eines oder mehrerer Tone verstanden
wissen wollte. In Wirklichkeit handelt es sich hierbei um nichts an-
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deres als um eine mdglichst schnelle Repetition, zu deren Ausfiih-
rung, wie vorher erliutert, die Vibration dient; unter einem Kla-
viertremolo dagegen ist nach wie vor eine moglichst schnelle, sich
iederholende Aufeinanderfolge von je einem oder je zwei Ténen zu

w
verstehen oder auch eines Tones mit mehreren. Bleiben wir bei den
3 Tonen des Sextakkordes, so sind hier 2 Tremolos moglich, nimlich
der Tone e und g samt c, oder e samt g und c. Die ersten Tremolo-
iibungen nehmen wir am besten an Terz-Quart-Akkorden vor, also
z. B. auf dem des Dominant-Septimenakkordes von C-dur mit den
Ténen d samt f und g samt h. Wenn hierbei der 1. und 2. Finger auf
dem Grund des ersten Tastenpaares ruhen, so bringe ich die Finger des
zweiten Fingerpaares an ihre Tasten, berithre also g samt h. Beim
Wegnehmen der ersten beiden Finger werden die anderen beiden
bei schwerer Hand auf den Grund ihrer Tasten sinken, was
bei dem doppelten Tastenwiderstand fiir kleine Hinde ciner gerin-
gen Mithilfe durch die kl. Fingerbewegung bedarf. Diese Uebung
nehme man bis zur erlangten Sicherheit vor, um dann die gleiche
Uebung unter Vertauschung der Fingerpaare folgen zu lassen, so dafl
der 4. samt dem 5. Finger wegzuzichen sind. Ebenso wie beim Tril-
ler achte man besonders auf gleich starke Tongebung, da man auch
von ,Meckertremolos® reden kénnte, und gehe nun, sobald diese
Klippe umschifft ist, zu eben derselben rhythmischen Variante iiber,
die ich eben schon beim Triller empfohlen habe. Die sich dabei eben-
falls einstellende Hin- und Herbewegung der Hand darf hier ebenso-
wenig wie dort unterdriickt werden. Sie kann die Ursache einer seit-
lichen Vibration der Hand werden, die ich aber rate, nicht vorzeitig
herbeifiihren zu wollen, da sie sich von selbst cinstellen mu8.
Eine wichtige Form des Tremolos auf dem Klavier bilden die ge-
brochenen Oktaven, die ich — auch die f
Weise zu studieren rate. Ich kenne keinen kiirzeren und besseren

hrei PR
den — in gleich

Weg, sich ein nicht nur vollkommenes, sondern auch unbedingt siche-
res Tremolo auf dem Klavier anzueignen.
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Die Spriinge.

Viele Klavierspicler schrecken schon beim Betrachten der Noten
vor nichts so zuriick wie vor Spriingen auf dem Klavier, auf die sie
meist schon viel Zeit und Mithe verwandt haben, ohne dem Ziel auch
nur um ein geringes niher gekommen zu sein. Diese Erfolglosigkeit
ist an sich kein Wunder, denn der Spieler hat cben nur versucht,
durch Uebung etwas zu errcichen, was durch selbst noch so grofie

Uebung dem Menschen einfach ichbar ist. Um sich davon zu

iiberzeugen, daf ich hiermit nicht zu viel sage, braucht der Schiiler nur
— einerlei wie — den Sprung von einer sehr tiefen zu einer sehr ho-

hen Taste zu hen; sol er hinsieht, wird er die Taste tref-

fen, sobald er jedoch die Augen dabei zumacht, wird er daneben
schlagen; und da hilft ihm alle Uebung nichts. Diese Tatsache hat
ihren einfachen Grund darin, dafl der Mensch nicht iiber einen hier
bendtigten Raumsinn verfiigt, den z. B. die Bienen haben, wenn sie,

wie bekannt, stets an die riumliche A lle des Bi Korbes

zuriickfliegen, selbst wenn leterer wahrend ihres Ausflugs an einen
andern Plat gebracht worden ist, was kein Imker tun wird, da sich
sonst die Bienen nicht zu ihrem Korbe zuriickfinden. Es kann sich
demnach bei Spriingen auf dem Klavier nur darum handeln, diesen

Inden R " lichst zu ersepen durch cinige Kunstgriffe,

die nach meinen Erfahrungen nur ganz wenigen Pianisten bekannt
sind.

Es ist mir ganz unbegreiflich, wie man zur Ausfilhrung von Spriin-
gen auf dem Klavier das Beschreiben von Kreisbogen je hat empfeh-
len kinnen, denn die einfachste Ueberlegung muf} einem doch schon
sagen, daf mit der Ausfilhrung von Spriingen die Aufgabe gestellt
wird, moglichst schnell und sicher von einem Punkt zu einem anderen

zu gelangen, die beide in groB Entf inander auf einer
horizontalen Ebene liegen. DaB auch hier wie stets der kiirzeste Weg
der beste ist, sagt einem schon das alte Sprichwort, und der kiirzeste
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Weg zwischen zwei Punkten ist und bleibt bekanntlich die gerade
Linie und nicht etwa ein Bogen, weswegen auch niemand, der mog-
lichst schnell auf die andere Seite cines Berges kommen will, den dem
Bogen entsprechenden Weg iiber den Berg nehmen wird, wenn ein
Tunnel vorhanden ist, durch den er auf dem geraden Wege viel
schneller ans Ziel gelangt. Fithrt man aber die Spriinge auf dem
Klavier auf diesem geraden Wege aus, derart, dall man die Hand da-
bei moglichst nah an den Tasten liflt, so bieten sich einem schon
allein hierdurch zwei Vorteile: Einmal wird hierdurch das Tast- und
somit das Orientierungsgefiihl auf der Klaviatur nicht wie beim Bo-
gen ganz unterbunden, und dann kommt die durch den kiirzesten
Weg gewonnene Zeit, selbst wenn sie auch hier nur ganz minimal ist,
doch der Treffsicherheit zugute.

Da nun diese Treffsicherheit durch nichts so beeintrichtigt wird wie
durch den Umstand, daB bei allen Spriingen mit der rechten Hand
nach oben und mit der linken Hand nach unten, die ja fast durchweg
mit dem 5. Finger auszufithren sind, nicht nur die zu treffende Taste
durch die Hand, sondern auch der anzuschlagende 5. Finger durch
dic iibrigen Finger dem Auge entzogen werden, so gilt es vor allem,

diesem Uebelstand abzuhelf Dieses intliche Unmagliche ge-

schieht aber auf hochst einfache Weise durch einen Trick, der, wie ge-
sagt, merkwiirdigerweise kaum bekannt ist, dessen Anwendung aber
fast unmittelbar eine Sicherheit der Spriinge garantiert, die geradezu
verbliifft. Man braucht niamlich die Hand bei solchen Spriingen nur
Oktavenspannung einnehmen zu lassen und darauf zu achten, daf
der Daumen iiber dic rechts tiefere und links hohere Oktave zu ste-
hen kommt, wihrend man den zu treffenden Ton mit dem 5. Finger
anschligt. Durch diese Mafnahme werden sonst gefiirchtete Spriinge,
wie z. B. die in der As-dur-Etude op. 25 Dr. 1 von Chopin, bei de-
nen zum Besten der Sicherheit selbst Clara Schumann ein vorherge-

Jand 11 nlsklich

hendes geringes Ri P P ohne weiteres ausfithr-

bar, und die Schwierigkeit des iiblichen Musterbeispiels fiir Sprung-
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technik, der Campanella-Etude von Liszt, wird durch diesen Trick
auf weniger als die Hilfte reduziert; bei den beriichtigsten
aller Spriinge aber, dem am SchluB des B-moll-Scherzos op. 31 von
Chopin und denen in der Don-Juan-Fantasie von Liszt, wird der ei-
gentliche Sprung beider Hande auf diese Weise sogar um 2 Oktaven
verkiirzt.

Akkordische Beglei in P ktaven, denen wir oft in
Lisztschen Kompositi b werden ebenfall Rerordent-
lich erleichtert dadurch, daB man mit der Hand moglichst dicht an
der Klaviatur bleibt, denn nur auf diese Weise wird es cinem gelin-

gen, auch bei dieser schwierigen Spielform das Tastgefiihl nach Mog-
lichkeit heranzuzichen. Ich rate, solche springenden Oktaven mit ge-

chl Augen zu studi und zwar ichst mit beiden Hin-

den an der leichtesten Form, dem vermind Septi kkord
Man wird sich deutlich davon iiberzeugen konnen, dafl die Sicher-

heit cine um so grofere ist, je weniger man die Hand hebt und je

deutlicher man sich vorstellt, welches Intervall zu iiberspringen ist.
Dic schon anfinglich geford Stell des D. in der richti-

gen Ebene ist wie beim ganzen Oktavenspiel auch hier wohl zu be-

achten, aber trotsdem ist eine gewisse Orientierung mdglich, wenn man
mit dem Fingerballen moglichst nah an den Tasten zu bleiben sucht.
Nach dem Studi der vermind Septi kkorde in der be-

schricbenen Weise wird es dem Schiiler auch moglich sein, gebrochene

Dreiklinge usw. in springenden Oktaven blind und doch sicher aus-
zufithren; man hat sich anfinglich dabei nur vorzustellen, .wo ein
T prung und ein Q vorliegt. Ich lege Gewicht auf
cine blinde Ausfithrung dieser Figuren, da in der Praxis der Blick
dabei meist durch die andere Hand gefesselt ist. Auf diese Weise
sind blinde Oktavenspriinge bis zu einer Oktave sicher zu erlernen;
in letterem Falle bietet auch die Vorstellung, daB der Daumen (stets
in Oktavspannung) auf dem Plag des bisher 5. Fingers zu riicken

hat, eine gute Hilfe.
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Iv. Die Anwendung derPedale

Schon beim Lehren des singenden Tones bekomme ich in der Re-
gel von den Schiilern den Einwurf zu héren, daBl man ja doch das
Freilegen einer Klaviersaite sehr viel einfacher zustandebringen kénne
als durch die beschleunigte T: k imlich durch das rechte
Pedal, das ja das Aufheben nicht nur des betreffenden Dimpfers,
sondern sogar aller Dimpfer gleichzeitig bewirke. Ich mufl dann je-

desmal entgegnen, dafl wir uns einmal vorliufig mit dem Pedal iiber-
haupt noch nicht zu beschiftigen hatten, daB aber andererseits auch
ein grofier Unterschied zu machen sei zwischen einem singenden Ton
ohne Pedal und einem unter Zuhilfenahme des Pedales.
Bci allen weiteren Uebungen war ebenfalls auf das Pedal zu verzich-
ten, aber nunmehr ist es angebracht, einiges iiber dieses wichtige Vor-
tragsmittel beim Klavier zu sagen, und so will ich denn zunichst be-
handeln
dasrechte Pedal,

das, wie gesagt, die Hebung der Dimpfer bewirkt. Liszt hat einmal
gesagt, daf ihm nur ein Pianist je vorgekommen sei, nimlich Thal-
berg, der es fertiggebracht hitte, ,auf dem Klavier Violine zu spielen®,
was nichts anderes besagen will als das, was auch Karl Reinecke, der
Thalberg noch &fters gehort hatte, mir wiederholt versicherte, daf§
nimlich eine Kantilene auf dem Klavier bei Thalberg im Klang einer
solchen auf der Geige so nahe gekommen sei wie bei keinem ande-
ren grofen Pianisten — Liszt selbst nicht ausgenommen. Reinecke
pilegte hinzuzufiigen, daB eine solche Vortiuschung in der Hauptsache

tiirlich auf der A dung des Pedals (ich mochte hier sogar sagen
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der Pedale! O. V. M) beruht haben miisse, aber in welcher Weise
Thalberg das Pedal angewandt hatte, konnte auch Reinecke nicht sa-
gen und Liszt seinen Worten nach vermutlich ebensowenig erkliren.
Eins ist dabei jedenfalls sicher: auch ein Thalberg konnte nicht hexen,
und so muf auch eine Moglichkeit bestehen, eine physikalisch halt-

bare, d. h. nicht nur auf Phrasen beruhende, Erklirung zu finden da-
fiir, wic ein Klavierton dem einer Geige angeglichen werden konnte,
vor dem er sich hauptsichlich durch das sofort nach dem Erklingen
cinsetende Nachlassen des Klanges unterscheidet. Man wiirde dem
Geigenklang auf dem Klavier schon um ein gutes Stiick nihergekom-
men sein, wenn man erreichen konnte, einen Klavierton auch nur
kurze Zeit ,zum Stchen® zu bringen, d. h. die sofortige Abnahme sei-
nes Klanges etwas zu bind: Diese wied cheinbar un-

mogliche Forderung it sich nun dennoch auf dem Klavier verwirk-
lichen, sofern die Vorbedingung dazu erfiillt ist, und diese besteht in
der richtigen Ausfiithrungdessingenden Tonesin der
von mir beschriebenen Weise ohn e das Pedal.

Wir haben uns wohl zur Geniige davon iiberzeugt, daB bei dem
von mir gelehrten Gesangston auf dem Klavier unmittelbar eine mdg-
lichst groBe Reihe von Obertd zum Erkli gebracht wird; es
handelte sich dabei jedoch nur um das Mitklingen der Obertdne einer
einzigen Saite, da alle anderen Saiten dabei abgedimpft blieben.
Trete ich nun kurz nach dem Anschlag des Einzeltones das rechte Pe-
dal, so bewirke ich hierdurch nicht nur die Freilegung aller iibrigen
Saiten, sondern auch deren Mitschwingen samt ihren Obertonen. Die
biermit i de Klangverstark des geschl Tones
bietet nun ¢inen vollwertigen Ersats fiir dessen Abnabme an Klang;
dadurch aber, daB fiir den entschwebenden Klang auf der einen Seite
gleichzeitig Ersas auf der anderen Seite geschaffen wird, kommt das
zustande, was ich als stehenden Ton bezeichne, also ein Ton,

der wie ein Geigenton im selben Klang verharrt, wenn natiirlich auch

98



nur kurze Zeit. Aber auch hiermit ist schon unendlich viel erreicht, zu-
mal beim kiinstlerischen Vortrag einer Kantilene unter geschickter Aus-

g aller ikalisch moglichen Feinhei Auch fiir das H
vorbringen des stehenden Tones bedarf es erst einiger Versuche,
den richti Augenblick h finden fiir die Verstirk ,df?ﬂ.

die Verstirkung nicht erst eintreten konnen, und natiirlich au
nicht zu spit, da dann das Mitschwingen der iibrigen Saiten unhorbar
bliebe. Ich brauche wohl nicht noch besonders zu erkliren, dal der
vorliegende Fall des nad den Pedales etwas ganz anderes be-
deutet und auch b ckt, als die all ine und altbek Regel,
Gafl man das Pedal stets und ganz besonders bei Akkorden erst

nach dem Anschlag niedertreten soll.

Man wird nun nicht von mir verlangen, daB ich diese Regel und
alle ,olle Kamellen®* hier nochmals vorbringe, und so beschrinke ich
mich darauf, im folgenden nur noch das iiber die Anwendung des
rechten Pedales zu sagen, was noch nicht Gemeingut geworden ist.

Es ist heutzutage ein iiberaus seltener Fall geworden, daf man
iiberhaupt noch Klavierspiel ohne Pedal zu héren bekommt. Und so
scheint mir eine Angabe, wann und wo man das Pedal anzuwenden
habe, sehr viel weniger wichtig zu sein als einige Fingerzeige, wo
die Anwendung des rechten Pedales unbedingt vermieden werden
muf.

Wer iiber eine vollkommene Tonbildung auf dem Klavier und
einen allen Anforderungen entsprechenden Anschlag verfiigt, wird
unendlich viel weniger das rechte Pedal anzuwenden haben als ein
Spieler, bei dem es in dieser Hinsicht hapert und der ohne Zubhilfe-
nahme des Pedales kaum auch nur ein leichtes Stiik wirkungsvoll
vorzutragen vermag. DaB das Pedal meist nur dazu zu dienen habe,
technische Mingel zu verdecken, ist ein sehr wahres Wort. FEin tech-
nisch ebenso wie musikalisch vollendeter Spieler m u 8 imstande sein,
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jede beliebige klassische Kompostion von Bach bis Schubert einschl.
ohne Pedal vorzutragen, ohne daf} irgendei ikalisches Erforder-
nis darunter zu leiden hat. Daf trotdem solche Werke in einem
nicht groBen Raum mit guter Akustik musikalisch sehr wohl zur vol-

len Wirkung gebracht werden konnen, pflegte schon Hummel, der

grofite Gegner des Pedals, und spiterhin Henselt, gegebenenfalls
Liszt und auch noch der grofe Mozartspicler Reinecke, von dem ich
es selbst noch des ofteren gehort, mit Vorliebe zu demonstrieren.
Man braucht sich ja auch nur eine Klavierkomposition aus der vor-

lisztech h

Periode um sich sofort davon zu iiberzeugen,

daf darin nie etwas in Noten gesett ist, was nicht allein mit Hilfe
der Finger ausgefilhrt werden konnte, sei es das Aushalten von T6-
nen oder Bindungen aller Art und dergleichen mehr. Die erste aller
Forderungen aber, die bei diesen Werken an den Spieler gestellt
wurde, und die so selbstverstindlich war, daB sie gar nicht noch be-
sonders bemerkt zu werden pflegte, nimlich dic grofte Deutlich-
keit und Klarheit, wird durch nichts so gefahrdet als durch das
Pedal. Ich bin alles andere als ein prinzipieller Gegner des Pedales,
aber ich halte diese kurze Betracht fiir sehr bracht, um sich
dadurch zunichst iiber den eigentlichen Zweck des Pedals als eines
Hilfsmittels, iber das nur allein der Pianist verfiigt,

einmal genau klar zu werden. Wozu soll also das rechte Pedal die-

nen und wo ist seine Anwendung als zweckwidrig zu vermeiden?
Wenn ich die erste Frage stelle, erhalte ich fast immer die gleiche

Antwort, nimlich .zur Verstirkung des Tones* oder allenfalls auch

wzur b Bindung“. Beide A t im Grunde ge-

nommen nichts anderes, als daf ein urspriinglicher Miflbrauch des
Pedales so zur Gewohnheit geworden ist, daf man daraus noch gag
eine Regel machen zu konnen glaubt. Denn der Erfinder des Pedales
bat bestimmt damit weder eine Verstirkung noch eine Bindung von
Tonen bezwecken wollen. Es ist ihm sicherlich nur allein darum zu
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tun g , dem Pi die Moglichkeit zu geben, eine Reihe von

Tonen weiterklingen zu lassen, ohne daB sie von den Fingern

hal 1

zu werden b , und es bedarf keiner groflen Phan-
tasie, wenn man annimmt, daf8 ihm hierbei die Harfe, die ja viel lter
ist als das Klavier, als Modell gedient hat. Dieses urspriinglichen
Zweckes waren sich die alten Meister des Klavieres noch wohl be-
wufit bis zu Hummel, der in seiner groflen Klavierschule den Ge-
brauch des Pedals ausschliefllich nur bei gebrochenen Akkorden und
Arpeggien zuliflt. Eine hiufige Anwendung des Pedales war denn
auch in jener Zeit noch so selten, dal sich zwei gute Pianisten von
damals bis auf diesen Tag einen Namen machen konnten dadurch,
daf} sie beim Spiel einen ausgiebigen — womit nicht gesagt sein soll
falschen — Gebrauch vom rechten Pedal machten, den sie auch in
jhren Kompositionen vorschrieben; dies waren Dussek und Steibelt.
Hiermit begann das Pedal eine ihm zunichst gar nicht zugedachte
Rolle zu spielen, die es dann aber bis auf unsere Zeit beibehalten

hat, nimlich zum Erziclen einer grofl Klangfiille zu dienen. Die

Notwendigkeit hierfiir ergab sich auch mehr und mehr durch die

immer grofier werdenden K ile ei its und and its den
:4

Unmstand, daB eine U von Kl k die wur-
spriinglich nur als Zi ik gedacht g waren, hr in

den Konzertsaal verpflanzt wurden, in dem sie ohne eine verstirkte
Klangfiille nicht mehr wirksam zur Geltung gebracht werden konnten
und konnen.

Zur Bindung hat in jener guten alten Zeit das Pedal ebensowenig

je dienen sollen, denn kein damali Komponi laubte sich, eine

Bindung zu verlangen, die nicht mit den Fingern allein hitte ausge-
ig ein Aushalten einzelner Ba@-

tone, das nicht — meist mit dem 5. Finger der linken Hand — mdg-

h

fizhrt werden konnen, und

lich gewesen wire.
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Erst durch das ,Jeu A trois mains*, wie der franzdsische Ausdruck
dafiir ist, ist die Bindung durch das Pedal eine Notwendigkeit ge-
worden; man kann auch sagen, daB diese klaviertechnische Errungen-
schaft ohne die Moglichkeit der Bindung durch das Pedal nie hitte
cingefithrt werden kénnen. Da ich keine deutsche Benennung fiir
dieses — wortlich iibersett — ,Dreihindige Spiel” (unter dem man im
Deutschen eigentlich etwas anderes versteht) kenne, so muf ich nur
kurz bemerken, daB es sich dabei um eine Notierung handelt, die
eigentlich 3 Hinde erforderte, die aber von zweien nur ausgefiihrt
werden kann, wenn die Stimme oder die Stimmen, die der dritten
Hand zufallen wiirden, wohl zu greifen sind, aber nicht ausgehal-
ten zu werden brauchen. Letteres ist Aufgabe des Pedales, durch

das eine sehr geschickte Bindung der einzelnen — meist Gesangs- —

Tone erzielt werden muB, wenn der beabsichti Effekt

soll, nimlich der einer sehr reich durch Passagenwerk verzierten und
dabei dodh ruhig fortflieBenden Melodie. Diese seinerzeit sehr ver-
bliiffende Vor £ die zugleich eine Verl der Melodie in
die Mitte der Begleitung ermoglichte, wurde von Liszt und Thalberg
zuerst angewandt und notiert, nach dem Vorbild des damals welt-
beriihmten Harfenisten Parish-Alvars. Es ist merkwiirdig, daB dieses

.dreihindige Spiel* heute kaum noch besonders geiibt wird, obwohl
es moderne Komponisten weit dfters notieren als iltere.

Eine ganz neue und sich von den bisherigen besonders  stilistisch
stark unterscheidende Aufgabe wurde dem Pedal von Chopin zuer-

PERTEN

teilt, dessen Kompositi mit igen A h ohne

A dung des Pedals iiberhaupt nicht denkbar sind. Dieser erstrebte

nimlich damit eine damals ganz neue isthetische Wirkung: Die Kon-
turen der Melodie sollten durch das Pedal weicher gestaltet wer-
den, und dieser Zweck des Pedals ist denn auch bis heute beibehalten

worden.
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Ganz dhnlich wie auf dem Gebiet der Malerei hat sich auch auf
dem Gebiet der Musik eine Entwicklung vom linearen zum male-
rischen Stil vollzogen, und damit ist beim Klavierspiel auch die Be-

d chied 1
8 N

daB sie der urspriinglichen hier und da stracks zuwiderliuft. Wiirde
man heute ein Stiik wie z. B. die Berceuse von Chopin ohne Pe-

deutung des Pedales vielfach eine so g

dal spielen, so wiirde man es seines Hauptreizes entkleiden, der ge-
rade auf dem nur durch das Pedal zu erreichenden leichten Ver-
schwimmen nicht nur der Melodie, sondern sogar selbst der Pas-
sagen beruht.

Hiermit diirften die verschiedenen Zwecke, denen das rechte Pe-
dal zu dienen hatte und hat, erschopft sein. Wir sehen, dafl bei
aller ihrer Vielfiltigkeit doch etwas Gemeinsames vorliegt, in dem
wir denn auch das ecigentliche Wesen des Pedales erkennen miis-
sen, nimlich seine Bedeutung fiir die Klangfarbe auf dem
Klavier.

So ist nicht nur die erste der aufgeworfenen Fragen beantwortet,
sondern zugleich auch ein moglichst kurzer Ueberblick iiber den
Werd der Pedal dung gegeb der d h

wird, um den Schiiler iiber grundsitzliche Fragen aufzukliren. Die

wichtigste Frage aber ist die, ob das Pedal bei einer Komposition
einen Hauptzweck zu erfiillen oder ob es nur als Notbehelf
zwecks einer groferen Klangfiille zu dienen hat. In letterem Falle,
der sehr viel hiufiger vorliegt, als dic meisten Klavierspicler glau-
ben, mufl das Pedal so hiufig gewechselt und iiberhaupt nur so dis-
kret angewandt werden, daBl das betreffende Werk in cinem grofien
Raum keinen anderen Eindruck macht als in einem kleinen Raum
ohne Pedall Dies kann — zumal bei dem heutzutage eingerissenen
unerhorten Mibrauch des Pedals bei klassischer Musik — nicht oft und
eindringlich genug gesagt werden und gilt selbst fir die meisten
Klavierk iti des pedalfreudi Beeth , die eb
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nig wie andere unter Undeutlichkeit infolge des Pedals — was noch
etwas anderes ist als falsch angewandtes Pedal — leiden diirfen.
Ich rede hiermit einer dsitlichen Beschrinkung des Pedales auf
nur solche Fille, bei denen es wirklich angebracht ist, das Wort,
weil dies nur gute Folgen nach sich zichen kann. Einmal wird

jede Technik — und zumal die meine — dadurch gewinnen, dafl
man auf ein Mittel verzichtet, das leider nur zu sehr geeignet ist,
allerlei Mingel zu verdecken, und dann lernt man auch ein schr viel
genaueres Horen auf das eigene Spiel, sobald die bei Pedalgebrauch
meist unvermeidlichen Ungenauigkeiten — ich denke hier an Auf-
hebung der Bindung, abgestofiene Tone etc. — wegfallen. Ja, man
kann sogar sagen, daB das feine Gehor eines Pianisten, das durch
den Tonschwall und das Tongewirr infolge zu verschwenderischen
Pedalgebrauchs vielleicht schon viel mehr gelitten hat, als er ahnt,
nur durch zunichst ginzlichen Verzicht auf das Pedal zuriickgewon-
nen werden kann.

Wenn man sich genau iiberlegt, dafl das niedergetretene rechte
Pedal notwendigerweise ein Weiterklingen der dann gerade
angeschlagenen Téne bewirkt, dann wird man schon am Notenbild
erkennen lernen, in welchen Fillen die Wirkung des Pedals der oft
umstindlich notierten Absicht des Komponi stracks
laufen wiirde. So werden nicht nur Pausen (ich erinnere an die vie-
len Y1e-Pausen, die Chopin selbst in Melodien notiert!) durch das
Pedal vollk fgehob d auch z. B. Staccato-Punkte
auf den Baftonen einer Begleitung wie etwa der des Chopinschen

i,

Es-dur-Nocturnes op. 9 II. illusorisch gemacht, denn man hért dann
hier bei Anwendung des Pedales nicht mehr ganz kurze Achtel, die
wie Pizzikatos auf einem KontrabaB klingen sollen, sondern */s-No-

ten, die oglich noch wie inander gebunden wirken.
Ungewollte und verkehrte Bindungen durch das Pedal lernt man

nach meiner Erfahrung am besten dadurch vermeiden, dal man
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die genaue Bindung z. B. einer Melodie durch das Pedal be-
wufit beherrscht — es ist dies dasselbe Prinzip wie damals bei
der bewuBten Anwendung der kl. Fingerbewegung. Zu diesem
Zweck fehle ich, irgendeine 1 Melodie v h und

daran eine gute Pedalbindung zu studieren, derart, daB man ihre

einzelnen Tone nur so kurz wie moglich anschligt, sie aber
durch das unmittelbar nachgetretene Pedal aushilt und aneinander
bindet. Diese niigliche Uebung kommt auch dem jeu 2 trois mains
sehr zugute; man achte dabei besonders genau auf die richtige Be-
tonung und Abstufung der einzelnen Tone trots der Kiirze ihrer
Dauer. Ein Gesang auf dem Klavier von der Tragkraft des singen-
den Tones, dessen Ausfithrung mit Hilfe des Pedales ich am Ein-
gang dieses Abschnitts beschrieben habe, 13t sich auf diese Weise,
bei der es der Ucbung halber nur auf moglichst kurze Tone

ankommt — ohne Beschleuni der T kung! —, natiir-
lich nicht erzielen, da er ja gerade auf dieser beruht, und da die
Bindung durch das Pedal hier schneller als dort einsetsen muff. Man
mache sich aber den Unterschied zwischen beiden Mdoglichkeiten
klar, um sich dad ichti Umstand

beim singenden Ton stets ein zuerst pedalloser Anschlag vor-

3

an den zu erinnern, dafl

liegen mufl, da ja sonst eine Klangverstirkung erst durch das Pedal
nicht erzielt werden konnte.

Da sich der kiinstlerische Pedalgebrauch nicht in all-
8 Regeln einzwingen liflt, vielmehr von Fall zu Fall dariiber
entschieden werden mu, ob und wie durch das Pedal — oder

auch die Pedalel — eine besondere Wirkung erreicht werden kann,
so schlieBe ich hier meine Ausfithrungen iiber das rechte Pedal in

Jenkenden Pi

der Hoffnung, dem Piani damit i einige An-

regungen geboten zu haben, die ihn zu eigenen Erkenntnissen fiih-

ren mogen.
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Das linke Pedal (una corda).

AusschlieBlich zur Verinderung der Klangfarbe, nimlich zum Er-
zielen einer besonders weichen und zarten Tongebung, dient das
linke Pedal, durch dessen Niedertreten auf dem Fliigel eine kleine
seitliche Riickung der ganzen Klaviatur herbeigefithrt wird, so daB

nunmehr die Himmer in der mittleren und oberen Lage nur noch

2 Saiten treffen, anstatt wie sonst 3, und in der tieferen Lage nur
noch eine statt zwei; beim Pianino wird diese seitliche Riickung in
der Regel durch ein Vorriicken der Hammer niher an die Saiten
ersetst, durch das — nebenbei bemerkt — die Ausfithrung des sin-
genden Tones nach meiner Methode etwas erschwert wird, zumal
wenn diese Riickung auch noch mit einer Senkung der Tasten um
etwa % — % ihrer Hohe verbunden ist. Die oft wesentliche Ver-
inderung der Klangfarbe durch das una-corda-Pedal beruht nun
beim Fliigel viel weniger auf dem Anschlag des Hammers an nur
2 Saiten resp. 1 Saite, sondern — besonders bei einem noch neuen
Instrument — sehr viel mehr darauf, daB durch die seitliche Riickung
der Hammer nicht mehr wie gewdhnlich die Saite mit der Stelle
trifft, an der schon nach kurzer Zeit eine Einkerbung im Filz ent-
steht, dern mit der weichgeblieb Fliche. Schon diese Tat-
sache macht einen sehr sparsamen Gebrauch des linken Pedales

wiinschenswert, denn die eigenartige Wirkung kann natiirlich nur
bei noch weichem Filz eintreten. Bei ilteren Fliigeln, deren Himmer
meist starke Einkerbungen aufweisen, erzielt man dagegen oft den
iiberraschenden Klang cines Spinetts, wenn man das linke Pedal nur
bis ungefihr zur Hilfte senkt, so daB dadurch die Himmer die
Saiten mit der zwischen je 2 Kerben liegenden ziemlich spiten
Filzkante treffen. Ich habe mit einem kleinen auf diese Weise ge-
spielten Stiick z. B. von Scarlatti schon manchem Pianisten auf sei-

nem eigenen Fliigel ein ihm unlosbares Ritsel aufgegeben.
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Wenn eine lingere Stelle in einem Klavierwerk una corda ver-
langt wird, pflegt es der Komponist zu bemerken, ein nur kurzes

Treten des linken Pedales d. um nur 1

Téne moglich
weich wiederzugeben, ist Sache des musikalischen Empfindens und
Geschmackes, und so 1i8t sich hieriiber keine Regel aufstellen. Nur
eines muB sich jeder Klavierspieler zum festen Grundsats machen:
das linke Pedal nie zu benuten, um dadurch nur ein Piano oder
Pianissimo zu erzielen. Legteres ist und bleibt Aufgabe der Finger,
und kein Spieler sollte sich einbilden, auch nur iiber eine elementare
Klaviertechnik zu verfiigen, der diese Forderung nicht ohne das
linke Pedal zu erfiillen vermag. Schon der alte Friedrich Wieck hat
gegen diesen MiBbrauch des Una-corda-Pedales immer wieder los-
gedonnert; heute wire noch weit mehr Veranlassung zu seinen wii-
tenden Ausfillen gegeben als zu seiner Zeit! Seinem Charakter ent-
sprechend kann dagegen das linke Pedal sehr wohl gleichzeitig
mit dem rechten zur Anwendung kommen; die immer noch zu hé-
rende und zu lesende Ansicht, da} sich beide Pedale gegenseitig auf-
hoben, ist grundverkehrt und beweist nur, daf ein Verfechter die-
ser Meinung das Wesen der beiden Pedale nie begriffen hat.

Ganz neu war bisher allen meinen Schiilern die Anwendung des
linken Pedales, die ich ihnen zum Vortrag einer langsamen Kanti-
lenc auf dem Klavier mit reicher Begleitung empfahl. Hier kann

imlich ein geschickter Gebrauch des una corda dazu dienen, die Be-

gleitung in noch groBerem Abstand hinter der Melodie zuriicktreten
zu lassen, also sonst méglich ist. Dies erreicht man dadurch, dal man
das linke Pc&al wihrend des ganzen Stiickes nimmt und den Fuf je-
desmal bei einem neuen Melodieton aufhebt, so dal dieser gerade
ohne die Wirkung des linken Pedales singend zur Geltung kommt.
Diese einfach kli de Moglichkeit, ecine Gesangstelle auf dem Kla-
vier zu besonders eindringlicher Wirkung zu bringen dadurch, daB
man die Melodie auf diese Weise noch mehr als sonst méglich aus
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ciner selbst komplizierten Begleitung hervortreten 1ift, wird dadurch
schr erschwert, daf alles bisher iiber die ,Kunst des Gesanges auf
dem Klavier* Gesagte (um den Titel eines heute noch in Frankreich
als kanonisch geltenden Werkes von Thalberg zu gebrauchen, der
aber dieses Kunstmittel darin nicht erwahnt1) dabei
nicht auBer acht gelassen werden darf. So wird es erst griindlicher
Vorstudien bediirfen, bis der Schiiler fihig ist, die beiden Pedale
unabhingig inand d Ich empfehle, dies an

einem ziemlich einfachen Stiick zu lernen, dem 4. Prélude von Cho-
pin in e-moll, bei dessen Studium folgendes zu beachten ist:

Als erstes mufl man natiirlich das Stiick tadellos ohne Pedal be-
herrschen, den Gesang rechts mit singendem Ton und links die ge-

bund Begleil kkorde unter Zuhilfenahme des kl. Sch g
(des 3fachen Tastenwiderstandes wegen). Dann nimmt man zunichst
das rechte Pedal hinzu, um die ecinzel Melodietd oglichst

zum Stehen zu bringen, das jedoch bei jedem Harmoniewechsel in
den Akkorden von neuem kurz nachgetreten werden mufl. Und
schlieBlich wende man das linke Pedal dazu in der eben beschrie-
benen Weise an, also so, da8 man es sofort nach dem Anschlag
des ersten Gesangtones niedertritt, um es nur beim Erklingen jedes
neuen Melodictones wieder zu heben.

Schon mit einem solchen Kleinen Stiick wird man bei dieser Aus-
fithrung eine auBerordentliche Wirkung erzielen, da man dadurch
selbst genaue Kenner des Klavierspiels vor eine Unbegreiflichkeit
stellt. Bei and groBeren K iti wie z. B. vielen Liszt-

schen Transkriptionen, ist die Wirkung eine noch viel sinnfilligere;
zum weiteren Studium empfehle ich ein Werk, das m. E. iiberhaupt
erst auf diese Weise zur vollen Wirkung gebracht werden kann, und
an dem Liszt selbst darzutun pflegte, bis zu welchem hohen Grade
cin getragener Gesang auf dem Klavier doch moglich war, nimlich
seine Utebertr: des Schubertschen Ave Maria, bekanntlich eine
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Gl seiner Vi it. Mit dieser hier beschriebenen
Anwendung des linken Pedales auch bei dem Gesang auf dem Kla=

vier, die fast unbekannt zu sein scheint, ist auch die lette Moglich-
keit erschopft, die zu diesem Zweck physikalisch denkbar ist.

Bei dieser Ausfithrung iiber den Gebrauch der Pedale empfinde
ich t ders die Einschrink die ich mir des Umfanges dieses
Buches halber auferl mufte, nimlich bei rein technisch
zu bleiben und nicht in das Gebiet des musikalischen Vortrags ab-

Fragen

zuschweifen, z. B. niher darauf einzugehen, wie Chopin seine Kom-
positionen —— besonders auch hinsichtlich des Pedalgebrauchs — aus-
gefiihrt wissen wollte. Fast bei jeder Chopin-Interpretation muf§ ich
mich davon iiberzeugen, dal ungezihlte diesbeziigliche Forderungen
des Meisters unbeachtet bleiben, und daf infolged die authentisch

Chopin-Traditi i in Deutschland verl hen droht.

Pugno, mit dem ich alle Kompositionen Chopins mit ganz wenigen

ders bemiiht, mir diese Vor-

Ausnahmen dierte, war stets b
1 ozeich b

in die Noten seines Hauptschiilers Georges Mathias (Pugnos Meister)

die Chopin meist mit eigener Hand

weiter

notiert, und die Pugno sich abgeschrieben hatte. Letsterer hat es oft be-
reut, all diese Notierungen nicht doch in seiner Chopin-Ausgabe (Uni-
versal-Edition) gebracht zu haben, allein dies hitte in Form von FuB-

1on ahweichend

noten geschehen miissen, da kein von and Ausg
Notentext geboten werden durfte, und solche kamen bei dieser Aus-
gabe nicht in Frage. Obwohl schon mehrere Aufsifse von mir iiber den
stilgemiBen Vortrag der Chopinschen Kompositi in Musik

gen erschienen sind, halte ich mich doch fiir verpflichtet, demnichst

alles, was ich iiber Mathias - Pugno davon weiB, zum Nuen der
K den Piani G tion als Broschiire zu verdffentlichen.

Dort werde ich dann mit aller Ausfithrlichkeit an der Hand von Bei-
spielen zeigen konnen, dafl die Wirkung ungezihlter Stellen bei

Chopin in erster Linie von einem bestimmten, oft nicht gewshnlichen

Gebrauch der Pedale abhingt.
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V. ‘Die geteilte Hand

Unter dieser Bezeichnung, die ich erst erfinden mufite, verstehe
ich eine Reihe von technischen Anforderungen, die, so iiberaus wich-
tig sie auch sind, doch noch nie in ihrem technischen ‘Zusammenhang
erkannt und behandelt wurden. Das diesem Spiel mit der ,.geteil-
ten Hand“ Gemeinsame ist das Aushalten eines singenden Tones
durch einen Finger der Hand, wihrend die iibrigen eine fortflieBende
Begleitung auszufiihren haben. Ein Blick in z. B. Beethovens Sona-
ten geniigt, um zu schen, wie unendlich oft diese technische Forde-
rung vorliegt, und ebenso ein kurzes Hinhdren auf das Spiel der

1haft

naeisten Piani um zu er wie t sie beherrscht

wird. Wie oft bekommt man leider z. B. den 1. Saty der Beethoven-
schen cis-moll-Sonate op. 27 zu horen mit der sehr falschen Hinzu-
nahme der unteren Oktave zur einstimmigen Melodie, oder das Adagio
cantabile der Sonate pathétique mit der Melodie in Terzen, Quinten,

Reole: hwebend!

Quarten usw., anstatt einstimmig iiber der

Wenn solche und wie gesagt unzihlige dhnliche Stellen richtig aus-
gefiihrt werden sollen, dann mufl man imstande sein, die Hand so zu
Lteilen®, daB buchstiblich die rechte Hilfte nicht wissen darf, was die
linke tut. Allerdings muB man wissen, wie man zu verfahren hat,

ied :hb hei

um zu diesem auf den ersten Blick

den Ziel zu gelangen.




die zunichst so einfach zu sein scheint, daf sie selbst von einem
blutigen Anfinger ohne weiteres erledigt werden konnte. Dabei ist
sie durchaus nicht leicht auszufiihren, wenn man dabei folgendes be-
achtet:

Der mit si dem Ton chl de Daumen ist sofort, sobald

die Taste ihren Grund erreicht hat, so leicht und weich zu halten, wie
nur notig ist, um ein Sichheben der Taste zu verhindern; gleichzeitig
aber geht die Schwere der Hand auf die iibrigen vier Finger iiber,

so daB diese die Beglei £i mit N 1 ausfithren kdnnen.

Der 2. Finger macht hierbei noch eine kleine Fingerbewegung in der
Stirke des Normaltons, da ja der Daumen nicht weggezogen werden
darf, hebt sich aber sofort wieder, um die schwere Hand auf ihre
nichste Stiige, den 3. Finger, niederkommen zu lassen. Man achte
dabei streng darauf, daB die 7 Achtelnoten nur durch Wegziehen der
jeweiligen Stiite in der Spielart I ausgefithrt werden, nicht aber etwa
durch aktiven Anschlag der Finger. Die nichste halbe Note wird
dann beim Wegziehen des 2. Fingers wieder vom Daumen als singen-
der Ton angeschlagen.

Man iibe die gleiche Uebung auch abwirts unter Liegenlassen
des 5. Fingers genau in derselben Weise. Durch diese Ausfiihrung
1if3t sich bei solchen zweistimmigen Stellen ecine Schnelligkeit und
Klarheit erreichen, die bei jeder anderen Technik sehr schwierig und
nur durch langes Ueben erlangt werden kann. Der Schiiler kann sich
hiervon leicht iiberzeugen, sobald er die obigen Uebungen auch

chromatisch fortschreitend sicher beherrscht, denn jeder Klavierspie-
ler pflegt die 20. der bekannten Cramerschen Etuden (in der Biilow-
schen Ausgabe die 2.1) studiert zu haben; er braucht sie jett nur
nochmals vorzunehmen, um sofort zu erkennen, wie sehr viel leichter

und besser — und schneller! — er das Stiick zu spielen vermag.
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Die 2. Voriibung besteht zunichst in wiederholten gebrochenen
groflen und kleinen Terzen folgender Art:
bdiatonifd und dromatifd
ufw. ujw,

1 T

unter Beach von ,Ursache und

2 3 13123

in strengem N 1t
Wirkung*, nimlich daB die Ursache des nichsten Tones nur das Weg-
ziehen des vorigen Fingers ist. Ist man dessen vollkommen sicher,
dann suche man die 3 iibrigen Finger durch leichtes Festhalten oder

auch Bewegen mit der anderen Hand mehr und mehr von dem ganz

unabhingig zu machen, was Daumen und Zeigefinger tun; selbst-
verstindlich darf durch diese Hilfeleistung der anderen Hand die

Schwere der spielenden nicht irgendwie becintrichtigt oder gar aufge-

hoben werden. Man lasse sich mit dieser Uebung mehrere Tage
Zeit und k iere die Aufmerk keit immer mehr auf die ginz-
liche Unabhingigkeit der unbeschifti Finger von den beschiftig-

ten, denn erst dann wird cinem die in folgender Weise vervoll

digte Uebung gelingen:
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Bei der Ausfihrung dieser Figur, die auch wieder in chromatischer
Fortschreitung zu iiben ist, kommt es darauf an, den gleichmifigen
Fortlauf der Terzenfigur auch nicht im allergeringsten zu unterbrechen
und doch die singende Oberstimme deutlich und gut gebunden her-
vorzuheben. Erst wenn ich darauf aufmerksam mache, was dabei ver-
mieden werden mufl, wird man erkennen, da man dies bisher kaum
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je vermieden hat: Man darf nimlich nie bei gleichzeitigem Anschlag
der Oberstimme mit dem unteren Ton der Begleitung Sexten zu
horen bekommen; oder allgemein gesagt: Die Oberstimme darf sich

lei o it K Reele: "

nie mit dem g g zu einem In-

tervall verbinden, sie muf} vielmehr stets einstimmig bleiben.

Ich empfehle das, was ich hier an einer ganz leichten gebrochenen
Terzenbegleitung gezeigt habe, auch an dhnlichen Uebungen, z. B.
mit Triolenbegleitung, bei der der 3. Finger noch hinzukommt, griind-
lich auszuprobieren und zu iiben. Der kleine Finger, dem in den
meisten Fillen die singende Stimme zufillt, kann sich anfinglich
mit einer schnellen kleinen Fingerbewegung begniigen, die jedoch
nie in den geringsten Druck ausarten darf, da durch einen solchen
die Schwere der Hand sofort verlagert wiirde, die nach wie vor auf
den die Begleitung ausfithrenden Fingern ruhen muf.

Frst wenn man diese Formel mit Sicherheit auszufithren imstande

ist, versuche man die si de Obersti mit si dem Ton auf

die dritte Art hervorzubri also mit Befestig des ganz weich
angesepten Fingers wihrend der Tastensenkung. Und erst wenn
auch diese Forderung miihelos erfiillt werden kann, gehe man zur
Anwendung der Formel an dazu geeigneten Klavierstiicken iiber,
wie z. B. dem schon erwihnten zweiten Saty von Beethovens Pathé-

tique-Sonate, der Chopinschen E-dur-Etude op. 10 Nr. 3 u. a. Der

Schiiler hat hier und iiberhaupt zuerst die Mittelsti in str
Normalton zu iiben, dchst ohne Hi h der d
Oberstimme, und diese erst dann hinzuzunehmen, wenn er die
Mittelsti in der beschrieb Weise ohne die geringste Stockung

oder Ungleichheit im Ton zu bewiltigen vermag.

Auf diese Art erzielen ich und meine Schiiler eine Wirkung, die
iiberall Bewunderung und Staunen erregt, weil man Achnliches auf
eine andere Art bisher nicht erreichen konnte und es daher fiir
unmoglich gehalten hatte. Beim Gewichtspiel wird in der Regel das
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gerade Gegenteil fohl imlich das Hauptgewicht (des gan-

zen Armes) auf den Tasten der singenden Stimme ruhen zu lassen
und auf diesen fi iick die Beglei fi dagegen mit ak-

tivem Fingerspicl zu erledigen. Hierbei kann natiirlich nicht meine
Ausfithrung des singenden Tones zur Anwendung kommen und
auBerdem werden durch das auf einem Finger ruhende ganze Arm-
gewicht auch die iibrigen Finger in ihrer freien Beweglichkeit so
gehemmt, daB die vollkommene GleichmiBigkeit der von ihnen aus-
zufithrenden Begleitungsfigur darunter leiden mufl; wird leftere
tremoloartig schnell verlangt, dann ist die Ausfihrung auf diese
Weise noch sehr viel schwieriger.

Oft liegt die Anwendung der obigen Formel und ihrer Umkeh-
rung, fiir die die entsprechende Voriibung der Schiiler einmal selbst
herausfinden mag, nicht so klar auf der ‘Hand wie bei den eben
genannten Stiiken. Von Stellen, bei denen man erst niher hin-
schen muB, um sic zu erkennen, nenne ich den durch Triolenfiguren
verzierten Teil in A-dur in der bekannten 6. Soirée de Vienne von
Liszt, bei der die Schwere der Hand fortwibrend nach rechts und
links stets auf die Triolenfigur verlagert werden muf, und die in-
folged ein b ders gutes Uebungsbeispiel fiir die Anwen-
dung der in diesem Abschnitt gegebenen Formeln bildet. Ich kenne
keine andere Moglichkeit, gerade dieses Stiick so grazids, leicht be-

schwingt und vollkommen miihelos auszufiihren, wie es gedacht ist

und wie man es trofs seiner Popularitit selbst von schr guten Pia-
nisten nur in ganz vereinzelten Fillen zu héren bekommt.

Vielfach wird der Schiiler, solange ihm meine Mecthode noch
nicht in Fleisch und Blut iibergegangen ist, im Zweifel sein, ob bei
einzelnen Stellen oder selbst ganzen Klavierstiicken besser kolo-
rierte ‘Akkorde anzuwenden sind oder das Spiel mit geteilter Hand;
eins von diesen Zweifel erregenden Stiicken ist z. B. die Cis-moll-
Etude op 25 Nr. 7 von Chopin. Auch hier hat die rechte Hand
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fast g cine singende Obersti bei gleichmiBig fortflie-

Benden Mittelstimmen auszufihren. Hier kann man allerdings im

Zweifel sein, da es sich bei den Mittelsti fast durchweg nur
um ganz langsam repetierte Intervalle handelt, die ein klangvoll

Hervortretenlassen  der singenden Oberstimme sehr wohl ermiog-
lichen, wenn man sie beim Zusammenfallen mit dieser als kolo-
rierte Akkorde ansieht; dies ist aber nur moglich bei dem auBer-
gewohnlich langsamen Tempo des Stiickes. Sobald man aber die-
ses Tempo etwas beschleunigt, wird man selbst herausfinden, dal
sich dann die Anwendung der geteilten Hand sehr viel mehr emp-
fichlt. Ich rate bei allen solchen Fillen beide Moglichkeiten zu stu-
dieren, um dann, wenn man technisch vollkommen iiber der Sache

steht, die eine oder andere anzuwenden, je nachdem es einem das

Lalicche Fmpfind, bietet

Es schadet nie etwas, wenn man beim Klavierspiel iiber mehrere
technische Moglichkeiten verfiigt; nur miissen diese auf einer ein-
heitlich gut angelegten Technik beruhen und nicht etwa — wie

es so oft der Fall — auf einer jener Kombinati grundsitslich
hied Technik In solch Falle ist ein organisches
Sich ickeln der technisch Funkti und somit der Gesamt-

technik gar nicht zu erwarten, weil die eine der anderen meist stracks
zuwiderlduft und durch das Studieren der einen der durch vor-
hergegangenes mithsames Ueben der anderen erreichte Erfolg oft
wieder — unter Umstind yst isch, wenn natiirlich auch dem
Betreffenden unbewufit — aufgehoben wird. Wie oft habe ich bei

Schiilern schon ein solches technisches Mischmasch erlebt, bei dem

d b 1 R flend

mzn sich nicht zu wenn die mein-
ten, sie hitten das Gefiihl, das ein Wanderer durch einen Urwald
haben miisse, der vor sich einen Weg bahne, wihrend hinter jhm
alles wieder zuwachse, so daBl er denselben Weg ein zweites Mal

wieder von neuem freizuhauen habe. Und genau so er-
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geht es ja in der Tat jener Unzahl von bedauernswerten Pianisten,
die ein Stiick im Bedarfsfall stets von neuem iiben miissen, wenn sie
es auch ‘nur vor einem Jahr noch so gut gekonnt haben! Und genau
so ergeht es jenen Pianisten — und selbst solchen von Weltruf!-—,
die tiglich stundenlang iiben miissen, um sich technisch auf der
Héhe zu halten; denn diese Notwendigkeit ist auch weiter nichts
als das Ei dndnis einer ischen Technik, die ich akroba-
tisch nennen mochte, da sie ebenso wie die der Natur gleichfalls

iderlaufende Akrobatik eines wTrainings* bedarf,
wenn die erst mit grofter Mithe und Anstrengung gliicklich erlangte
Ueb der Muskeln und Binder und Nachgiebigkeit der
Gelenke nicht nachlassen soll. Was wire wohl aus den groflen

Mcistern des Klaviers geworden, muff man da fragen, wenn sie

sich solchen Pferdel hitten ichen miissen, um von ihrem

Konnen, das sie doch noch in hohen Jahren besaBen, nichts cinzu-
biilen?! Ganz bestimmt nicht auch noch bedeutende Komponisten
wie Liszt und viele andere, denn zum Schaffen wire ihnen dann
ganz einfach keine Zeit mehr geblicben. Sollte die Tatsache, daf
sich die heutige Pianistengeneration kaum noch zum kompositori-
schen Schaffen aufgelegt fiihlt, einen dhnlichen Grund haben? Dies
wird sich erst erweisen, wenn sie ein gewisses Alter erreicht hat,
denn ebenso wie es keine alteren Akrobaten gibt und je gegeben
hat, so wird es dann auch keine Pianisten mehr geben, die noch mit
70 und mehr Jahren ihren Mann stellen; und dann weifl wenig-
stens ich, woran dies liegt. Dafl ein nach meiner Methode spiclender
Pianist nicht zu befiicchten hat, vorzeitig die Waffen strecken zu
miissen, werde ich an einer spiteren Stelle noch theoretisch und

an Hand von Beweisen dartun.
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VI Dads polyphone Spiel

Wie aus meinen Ausfilhrungen hervorgeht, kommt die geteilte
Hand nur bei solchen — schlieBlich ja genau genommen auch schon
polyphonen — Stellen zur Anwendung, bei denen eine singende
Stimme vorliegt, die von einer oder mehreren anderen Stimmen,
deren Ausfiihrung der gleichen Hand zufillt, begleitet werden soll.
Es ist hierbei kaum anders moglich, als dafl die singende Stimme
entweder vom Daumen (Formel 1) oder vom kleinen Finger (For-
mel 2) ausgefiihrt wird.

Nun gibt es aber auch ungezihlte Fille, in denen die Forde-
rung vorliegt, nicht nur eine singende Stimme, die nur von einem
Mittelfinger genommen werden kann, durch die anderen derselben
Hand zu umspielen, sondern in denen sogar mehrere gleichwer-

tige Stimmen mit ciner Hand zum richti Ausdruck gebrach

werden miissen. Hier kénnen wir uns naturgemif nicht mehr mit
der geteilten Hand helfen, und noch weniger dann — mit wenigen
Ausnahmen —, wenn nicht mehr wie bisher nur eine Stimme aus-
gehalten werden soll, sondern mehrere gleichzeitig, wihrend die
iibrigen 3 bzw. 2 Finger weiter zu spiclen haben. Diese Aufgabe
stellt nun oft andauernd alle polyphone Musik, wenigstens sobald
mehr als nur 2 Stimmen vorliegen. Was ist da zu tun?

Wer meine Methode und vor allem deren unantastbar logischen
Aufbau — der sich schon allein dadurch beweist, daB keine mei-
ner MaBnahmen zu erfiillen ist, wenn nicht alle vorhergehenden er-
filllt sind, da die eine stets nur auf der anderen be-

ruht — bis hierher genau tanden hat, wird by ken miissen,
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daB die technischen Forderungen, die ein polyphones Klavierwerk
an den Pianisten stellt, bis jetzt noch nicht in Betracht gezogen wor-
den sind.

Dies hat seinen guten Grund gehabt ebenso wie der gleichbedeu-
tende Umstand, dafl ich das Bach-Spiel — mit Ausnahme einiger
2stimmiger Stiicke — erst sehr viel spiter in Angriff zu nehmen
empfehle, als dies besonders in neuerer Zeit meist geschicht. Ich
will nicht gerade der auch mir iibertrieben scheinenden vor etwa
50 Jahren noch oft gehd Ansicht beipflichten, dafl man sich
durch das Bach-Spiel die Technik leicht verderben kénne, aber in
mebrfacher Hinsicht ist diese jedenfalls auf Erfahrung beruhende
Meinung doch nicht ganz von der Hand zu weisen. Einmal wer-
den z. B. schon bei jeder 3- bis Sstimmigen Fuge Bachs die fiir ge-
wohnlich geltenden Regeln des Fingersages aufler Kurs gesett, da

man sich dabei nach dem Niitlichkeitsprinzip von Fall zu Fall zu
helfen wissen muB. Und dann bietet die Forderung des richtigen

Aushal lingerer N leicht eine Gefahr, die zu technisch
verhingnisvollen Folgen fiihren kann; denn ein Anfinger im Kla-
vierspiel kann sich noch kaum von der Vorstellung frei machen,

daB dieses Aushalten cines Tones mit einem Druck auf dessen an-

geschl Taste verbunden sein miisse, was unglaublicherweise
selbst von gewiegten Pidagogen wic Germer, Riemann und sogar
Biilow auch noch besonders gelehrt und gefordert wird. DaB aber
ein solcher grundfalscher Druck die bedenklichste Hemmung fiir die
Entwicklung einer guten Technik iiberhaupt bildet, brauche ich hier
wohl nicht nochmals auszufiihren. SchlieBlich sind aber auch die
Anspriiche, die unsere heutigen Ohren schon allein in dynamischer
Beziek an die Wiedergabe Bachscher Werke stellen, so viel ho-
here, als sie zu Bachs Zeiten und selbst noch vor 150 Jahren waren,
daB schon allein hierdurch eine grofie technische Schwicrigkeit ge-
schaffen wurde, die fiir die Alten noch gar nicht vorlag. Dazu

118



kommt noch die bedeutende Erschwerung der Bachschen Kompo-
sitionen durch den sehr viel tieferen T fall bei heuti;

Instrumenten, der fast das Doppelte des noch vor 150 Jahren iib-
lichen betrigt. (Nebenbei bemerkt: Auch die Ausfithrung der Cho-
pinschen Kompositionen ist fiir die heutigen Pianisten eine viel
schwierigere, als sie fiir den Meister selbst war, der sich ausschlieB-

lich der Pleyelschen Instrumente bediente, deren Tastenhohe eben-
falls merklich geringer war als die eines moderen Fliigels) SchlieB-
lich aber cheidet sich ein ges Legato von einem Halb-
oder Non-Legato auf einem modernen Instrument sehr viel mehr als

auf den. zu Bachs Zeit iiblichen Klavieren, ja sogar noch von dem
auf einem alten Tafelklavier, infolge deren metallischen Klanges. Und
wo eine deutliche Unterscheidung fiir das Ohr doch kaum mdglich
war, wird man auch nicht den Wert bei der Ausfithrung auf eine
solche gelegt haben, der heute darauf gelegt werden muB, was wie-

derum eine kolossal hnische Erleichterung (damalsl) bedeutete.

Diese ganze Betrachtung soll nur dazu dienen, das zu beweisen,
was hier bewicsen werden mufl, daf8 nimlich ein wirklich gutes Bach-
Spiel eine Aufgabe bedeutet, der Anfinger, deren Technik erst

hwindend

ausgebildet werden soll, mit igen Ausnah

noch gar nicht gewachsen sein konnen. Und hieran indert auch
fiir uns nichts mehr die Tatsache, dal Bach selbst die 5 bekannten
Werke von den 2stimmigen Inventionen bis zu den Goldberg-Varia-
tionen als einen nicht nur ikalisch d auch technisch
Lehrgang des Klavierspiel dacht hat.

Die erste Bedingung bei allem polyphonen Klavierspiel besteht

in der streng zu beachtenden Forderung, die Taste jeder auszuhal-
tenden Note nur so leicht auf dem Grund zu halten, wie nétig
ist, um ihre Hebung zu verhindern. Nur dann wird die Beweglich-
keit der Finger ebenso wie die véllige Entspannung des Hand-
gelenkes nicht beei achtigt. Dafl es aber fiir den bereits klingen-
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den Ton vollkommen gleichgiiltig ist, ob auf die Taste ein Druck
ausgeiibt wird oder nicht, mul dem Schiiler jett lingst klar sein.
Welche Art Anschlag haben nun die iibrigen Finger anzuwenden,

braudhh

um Téne herv bri ?

Es kann hier gar keine andere Antwort geben als nur die eine:
Fingerspiel. Allein es kommt dabei sehr darauf an, wie dieses Fin-
gerspiel ausgefiihrt wird.

Der Schiiler hat schon bei der Spielart 1I gelernt, was bei der
kleinen Fingerbewegung unbedingt zu vermeiden ist, und hier kann
man nur wiederholen, dafl das, was schon dort verkehrt gewesen
wire, hier nur noch viel verkehrter sein wiirde. Die cigentliche Auf-
gabe des Fingers beim Fingerspiel besteht in nichts anderem als nur
in einer schnellen Senkung der Taste aus ihrer Ruhelage bis zum
Grund, chne auf diesen auch nur den geri Druck it

Denn der Ton wird nicht etwa durch einen solchen Druck ver-
stirkt (da er ja dann bereits erklungen ist), sondern nur durch die
Schnelligkeit der Tastensenkung, die also in diesem Falle auch un-
ter sogenannter Fesselung eines oder mehrerer Finger erreicht wer-

den mufi.

Wir suchen uns auch hier wieder Belehrung bei einer physika-
lischen Regel, die besagt, dal die grofite Schnelligkeit dann eintritt,
wenn Anfangs- und Endpunkt der Bewegung festgelegt werden.
Hierauf beruht nicht nur das S jedes Flintenhah oder das

Zielen mit einer Armbrust, sondern auch viele Bewegungen, bei
denen wir im tiglichen Leben dieses Prinzip anwenden, ohne uns
jedoch dessen bewuflt zu sein.

So wird z. B. kaum jemand eine Fliege an der Wand mit der
Hand schnappen wollen, ohne diese erst in entsprechender Entfer-

nung festzuhalt Genau dasselbe ist anfinglich mit dem

Finger vorzunechmen, wenn man sich das richtige Fingerspicl bei
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grof Tonstirk i will. Ich fehle den Vorgang erst
als Freiiibung auf folgende Weise zu studieren:

Man lege vor die wie beim Klavierspiel auf dem Tisch licgende
Hand einen Stock oder eine Leiste von ungefihr Tastenhéhe. Nun

d ein wenig kt auf

lege man cinen Finger nach dem
diese Leiste und suche ihn — nur allein den betr. Finger — etwas
zu fixicren, d. h. auf der Oberfliche der Leiste, (weiterhin kann
man ihn auch etwa 1 cm iiber diese halten) und festzuhalten, ohne
jedoch auf die Leiste einen Druck auszuiiben. Noch viel weniger
als letteres diirfen aber die iibrigen Finger auf die Tischplatte
driicken! Der Finger an oder iiber der Leiste ist auf diese Weise
festgestellt; bei den meisten Hinden wird hierbei cine geringe Be-
festigung des Handgelenkes nicht zu vermeiden sein — es sei denn,
man verfiige von Natur aus iiber besonders lange Binder —, allein
dieses wie gesagt an sich schon ganz geringe unumgingliche Anzie-
hen der Handgelenksmuskeln kann nach einigen Versuchen auf ein

so geri Mindestmafl reduziert werden, daB es kaum noch oder

iiberhaupt nicht mehr merklich ist. Durch eine genau in der be-
schrieb Weise voll. Befesti des Fingers ist diesem

nun die Moglichkeit b eine erheblich hinell Abwiirts-

bewegung auszufithren (die natiirlich bei der Voritbung mit der
Leiste noch nicht in Frage kommen kann) als bei nur gewshnlicher
Hebung des Fingers. Wenn manche Klavierpidagogen eine mog-
lichst hohe Hebung des Fingers empfehlen, so verfolgen sie da-
mit wohl den Zweck, bei der Anschlagsbewegung die Schnellkraft

der iib Sehne iiten; der ganz unbedeutende ver-
meintliche Vorteil steht jedoch in gar keinem Verhiltnis zu den sich
hieraus benden Uebelstind hied Art.

Man iibe diese Funktion an gebroch verminderten Septimei.

akkorden (in halben Noten mit einem Arpeggio-Zeichen) derart, daf8
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alle auf dem Grund befindlichen Finger sofort vollig gelockert wer-
den, wihrend man den nichsten Finger ,spannt', um ijhn dann
cbenfalls sofort nach dem schnellen Anschlag zu lockern. Die Téne

¢, es, fis, a, ¢ miissen bei dieser MaBnah 11k gleichstark

klingen, was nicht méglich ist, wenn man mit einem oder mehreren
Fingern nach dem Anschlag auch nur den geringsten Druck auf die
Taste ausiibt, wodurch dem niichsten Finger eine schnelle Anschlags-
beweg oglich cht wird. Auf diese Weise sind auch alle

'8

arpeggierten Akkorde auszufiihren.

Fithrt man nun genau denselben Vorgang auf der Klaviatur aus,
so dafl also 4 Finger ohne jeden Druck ihre Tasten nur eben auf
dem Grund halten (die Tischplatte), wihrend die etwas hohere an-
zuschlagende Taste der Leiste von eben entspricht, so hat man
nichts anderes vor sich als eine jener sog. Uebungen mit gefessel-
ten Fingern, deren ich schon einmal auf Seite 40 Erwihnung tat.

Jett endlich wird der Schiiler in der Lage sein, auch diese Art
Uebungen richtig auszufiihren, der Leser aber begreifen, warum ich
zum Besten des Schiilers so lange damit zuriickhalten mufite! Und
jept ist auch die Stufe erreicht, da selbst Uebungen, die wie die
Pischnaschen auf der Fessel inzelner Finger beruhen, durch ver-

kehrte Ausfiihrung kein Unheil mehr anrichten kénnen. Und so-

mit kann auch nunmehr mit cinem ersprieBlichen Studium
polyphoner Musik und besonders Bachschen Kompositionen begon-
nen werden.

I fehle jedem Klavierspicler, schon beizeiten mit dem lang-

samen und stiikweisen Studium eines Werkes zu beginnen, dessen
cinwandfreic Wiedergabe im goldenen Zeitalter des Klavierspiels
jahrzehntel das Kriteri irklich guten Klavierspiels war und
damit der Priifstein, ob man einen Kiinstler vor sich hatte oder

nur einen ,Liebhaber’, wie man sich damals ausdriickte. Ich meine
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die ehemals sehr beriihmte e-moll-Fuge von Hindel aus seiner
4. Suite. Diese vielleicht bis auf den heutigen Tag schwierigste
aller Original-Klavierfugen bietet eine wahre Bliitenlese der ver-
chiedenst chnischen Funkti vom kolori Anschlag und

allen Moglichkeiten der geteilten Hand bis zu den eben gegebenen
Mafnahmen fiir das polyphone Spiel. Da es hier sowieso zu weit
fitbren wiirde, auf alles einzelne aufmerksam zu machen, mag der
Schiiler eine anregende Aufgabe darin sehen, es herauszufinden.

A8
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VIL. Der Unternormalton

Ich habe schon beim Normalton gesagt und erinnere hier daram,
dafl man sich diesen als den Nullpunkt auf einem ,Thermometer der
Tonstirke* vorzustellen habe, nur dafl dieser Nullpunkt je nach
der Schwere der Hand tiefer oder hoher liegen konne. Bis jett
haben wir uns nur mit den hoheren Stirkegraden befafit, und so
konnte es als hochste Zeit erscheinen, dafl ich jept kurz vor dem
SchluB noch unter den Nullpunkt hinabsteige, noch von einer neuen
Spielart rede und dieser sogar noch einen Abschnitt widmen mufl,
der seiner Kiirze wegen kaum diese Bezeichnung verdient.

Es 1iBt sich auch wirklich alles, was iiber diese Spielart IV, das
Spiel mit Unternormalton, zu sagen ist, sehr kurz erledigen, aber
dies ist gerade nur deswegen moglich, weil ich damit bis jett ge-
wartet habe. Und auch jetst erst halte ich den Schiiler fiir vollkom-
men gefeit d durch das Studi des Unternormaltones wie-

der unbewuflt in das aktive Fingerspiel zu verfallen. Ein Piano-

und bis zum do gehendes Pianissimo-Spiel wire bisher

dem Schiiler nur moglich gewesen durch ein langsameres Wegzichen
der Finger und infolged auch 1 T. Y aber
lestere Mafinahme ist — wie damals beim ,Schleichen* — nur in

1

Tempo méglich. Um auch eine schwache bis

schwichste Tongebung auch beim Tonleiter-, Passagen-etc-Spiel oder
ganz allgemein gesagt in schnellem Tempo zu erreichen, bedarf es
einer anderen Mafinahme, nimlich einer bewuBten Verminderung
des Handgewichtes, die eine verminderte Geschwindigkeit der Ta-
stensenkung infolge der verringerten Last zur Folge haben muf.
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Hiermit ist bereits gesagt, was man bei der Spielart IV vorzuneh-
men hat, und der Schiiler wird nunmehr auch ohne weiteres imstande
sein, die Forderung, die Schwere der Hand durch ein kaum merk-
liches Anziechen der Muskeln im Handgelenk nur noch teilweise
wirken zu lassen, zu erfiillen. Dabei zu beachten ist nur, dafl auch
hier der Anschlag des nichsten Tones ausschlieflich durch das
Wegziehen des vorigen Fingers zustande kommen mufl, was ohne
weiteres auch eintreten wird, sofern man nicht verkchrterweise so
weit geht, dafd man die Schwere der Hand ganz aufhebt, anstatt sie

nuretwaszuverringern. Nach einigen technischen Voriibungen

ken, die um so wirk sind,

versuche man diese Spielart IV an Stii
je zarter — und dabei doch vollkommen gleichmiaBig!! —
sie in schnellstem Tempo ausgefithrt werden, wie z. B. der f-moll-
Etude op 25,11 von Chopin, dem ersten Teil des Es-dur-Impromptus
op 90,II von Schubert und ihnlichem. Dafl man aus dieser Spiel-
art IV jederzeit in jede andere iibergehen kann und umgekehrt,
versteht sich wohl von selbst. Jedes Stiick aber solite man aufler im
Normalton auch in der Spielart IV iiben, die die leisesten Unge-
nauigkei h 1 fdeckt, um dadurch die Sicherheit noch
bedeutend zu erhdhen. Hiermit erst sind alle dynamischen Még-
lichkeiten beim Klavierspiel erschopft.

Uebungen in der Spielart IV, also mit Unternormalton, sind
das beste Mittel, um die dem Pianisten so unumginglich nétige Fein-
fithligkeit zu erlangen, die als der Gegensay von grobem, robustem
Spiel erst eine subtile Ausfiihrung ungezihlter Stellen moglich
macht. Wie oft kann man z. B. horen, dafl die Wirkung einer im
iibrigen sehr gut und gesangvoll vorgetragenen Kantilene dadurch
wieder zerstort wird, dafl die dabei vorkommenden Verzierungen
zu plump und ungrazids ausgefithrt werden, vom einfachen Dop-
pelschlag an bis zu den Chopinschen ,broderies*, den meist in klei-

nen Noten notierten Ausschmiick einer Melodie. Bei diesen
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ist die Spielart IV ganz besonders am Plage, und wenn man dabei
noch das Wegzichen der Finger in der Hummelschen Weise (siehe spi-

ter]) vornimmt, so ist man bei dem ,C. do* (-Spiel) 1

mit dem der polnische Pianist Antoine de Kontski, der Komponist des
beriichtigten ,Erwachen des Lowen* seligen Andenkens, vor 80 Jah-
ren die Welt verbliiffte, und dem er sogar in seinem Buch .Indis-

pensable du Pianiste* eine g 1 tindliche Beschreib
widmet, ohne darin sagen zu kénnen, wie man eigentlich verfah-
ren soll, um die immer wieder beschriebene ,zauberhafte* Wirkung
hervorzubringen.

Ein typisches Gegenstiick aus jener Zeit einer gut gemeinten
Klarlegung, aus der nicht viel zu entnehmen ist, weil der Schwer-
punkt nicht auf die Hauptsache, sondern etwas ganz Nebensich-
liches gelegt wird, ist das, was Kontskis Kollege Kalkbrenner iiber
den Zweck und Nugen seines ,Guide de main“ (einer vor der Kla-
viatur befestigten Leiste, auf der beim Ueben der Arm aufliegen
soll) zum besten gibt. Auch Kalkbrenner meint sicherlich etwas
ganz Richtiges — nimlich das Ausschalten des Armgewichtes zwecks
vélliger E des Handgelenkes, was mei federleich

Arm entspricht —, aber was er schreibt, ist so mifiverstindlich und
sogar irrefiihrend, daB man schon lingst die Kalkbrennersche ,Er-
findung® zu verlachen pflegt — mit Unrecht, denn auch heute noch
lieBe sich diese kaum noch erhiltliche Handleiste mit Nuen an-
wenden — ich selbst tue es sogar noch in cinzelnen Fillen —, wenn
es in der richtigen, ihrem eigentlichen Zweck entsprechenden
Weise geschieht.

Das Gefiihl der Subtilitit seiner Finger ist nun nicht das ein-
zige, was ein Klavierspieler haben muB, wenn er sich an sein In-
strument sett: er muBl vielmehr die ganz sichere Empfindung ha-
ben, die absolute GewiBheit, jederzeit, wenn es gilt, im

chnischen Konnens iiberhaupt zu sein. Gerade

vollen Besity seines
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zu diesem Zweck sind die Spieler mit einer akrobatischen Technik
genotigt, tiglich, und ganz besonders nach einer kiirzeren oder lin-
geren Spiclpause, eine Unmenge von Finger-usw. Uebungen vorzu-
nehmen, ,um sich einzuspiclen®, wie es meist heift, die derart geist.
totend und zeit- wie kraftraubend sind, dal ich diese so geplagten
Menschen immer von neuem bedauern mufl. Dabei handelt es sich
nur um eine schwere Biirde, die man sich selbst auferlegt hat, die
man aber tiglich abwerfen kann. Ich habe schon eine ganze Reihe
von Schiilern gehabt, die gewohnt waren, tiglich erst zwei Stunden
lang Uebungen zu spiclen, che sie mit einem Vortragsstiick loslegen
konnten, und die am SchluB eines Kursus ganz aufler sich gerieten
iiber die schon allein auf diesen Unfug bisher vergeudete Miihe und

Zeit — ,und Kraft" fiige ich dann noch immer hinzu!

Die einzigen tiglichen Uebungen, die ich meinen Schiilern emp-
fehle und die ich wenigstens im ersten halben Jahre des Studiums
meiner Methode auch fiir unerliBlich halte, sind nicht im geringsten

sdend h

d oder nur wenig Zeit in Anspruch

und haben noch das Gute, daB sie zum Teil iiberall, wo es auch
sei, vorgenommen werden kinnen. Ich glaube nicht, daB es irgend-
cine andere Art Technik gibt, die nur eines so minimalen .Oelens* be-
darf, um die Maschine flott laufen zu lassen, selbst wenn sie einmal
eine Zeitlang stillgestanden hat.

Fiir die fiir einen Pianisten wichtigste tigliche Uebung halte ich

dic zuerst beschricbene: das Anheben und Fallenl der Hand
bei ganz leichtem Arm. Man kann diese Uebung im Gehen, Stehen
oder Siten nicht oft genug machen, wenn auch immer nur wenige
Minuten, und ahnt nicht, wie ausbildungsfihig sie ist (immer kiir-
zeres Anhebenl) und wie wirksam. Je mehr man das Gefiihl der
,schweren Hand* hat, um so miiheloser erscheint einem das ganze

Klavierspiel.
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Dazu kommt die Schnelliibung der Finger von unter nach oben,
durch die man mehr als durch alles Ueben am Klavier eine fort-

chreitende Verstirkung des N 1 erzielt, bis zu einem Stir-

kegrad, den man anfangs kaum fiir moglich halten wird.

Fiir die Spielart II mit der kleinen Fingerbewegung kommt die
Schnelliibung von oben nach unten zur Anwendung, durch die

benfall 1

eine anf; nicht

8

die hoheren Stirkegrade herbeigefiihrt wird. — Je loser und un-

Wirkung in bezug auf

gezwungener man diese Uebungen — ebenfalls einerlei wo, aber
immer zeitlich getrennt — ausfiihrt, um so schneller wird man den
Erfolg spiiren; werden doch erst durch die beiden letten Uebungen

Fnell R

Funktionen der Finger bildet, nimlich
auf die es beim ganzen Klavierspiel in erster Linie ankommt. Dafl
aber — unglaublich, aber wahr! — hieriiber nur die wenigsten Kla-
vierspieler verfiigen, merkt man erst daran, wie ungewohnt und oft
sogar zundchst sehr schwierig diese Uebungen selbst ausgezeichneten

Pianisten sind.

Dann ist — ebenfalls nur kurze Zeit — die Anwendung dieser
Funktionen am Klavier zu iiben: die schwere Hand am ,Plump-
sen”; der Normalton am ,Plitschern“, die kleine Fingerbewegung
am ,Zwitschern* und am ,Plitschern® mit Spielart II, der singende

Ton, Passagenoktaven, die beiden Formeln der geteilten Hand usw.

Wenn man nun auf die Freiiibungen im Laufe des ganzen Ta--
ges etwa 20 Minuten rechnet und auf ihre Anwendung am Klavier
hochstens ebensoviel, dann ist dies schon recht hoch gegriffen; bei
tiglichem Spielen kommt man schon mit viel weniger aus, wenn man

alles erst gut beherrscht.

Die Tatsache, dal bei meiner ganzen Technik ebenso wenig Mus-
kelkraft bendtigt wird wie bei diesen Uebungen, hat sich bisher bei
allen meinen Schiilern iuBerlich dadurch verraten, dafl ihre Hinde
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mehr und mehr weich und fleischig wurden, was meist den Betref-
fenden selbst weniger auffiel als guten Bekannten, denen sie die
Hand reichten, und die sie darauf aufmerksam machten. Es ist
dies eine ganz natiirliche Folgeerscheinung von aufler Kurs gesct-
ter Muskelkraft, und an nichts zeigt sich der absolute Gegensat
zwischen meiner Methode und jeder akrobatischen Technik mehr
als hier: Beim Studium meiner Methode wird immer weniger Mus-

kelkraft benotigt, wihrend dort ifelte Anstr h

werden miissen, um jedes noch so geringe Abnehmen durch Trai-
nieren zu verhindern; hier steht einem das, was man bendtigt, stets

zu Gebote, wihrend dort das gliicklich Erreichte nur durch miih~

ligste Ucbungen beibchalten werden kann. Kein Wunder, wenn

viele Pianisten sich selbst unter die Schwerarbeiter rechnenl

N
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VL. Das virtuode Klavierdpiel

Der Schiiler darf sich, wenn er an dieser Stelle angclangt ist,
fiir versichert halten, dal er mit dem bisher Gelernten das in sei-
nen Besity bekommen hat, was man eine in jeder Weise gute und
allen Forderungen geniigende Klaviertechnik nennt. Er wird wohl
zunichst iiberrascht sein, und ein blofler Leser dieses Buches noch
viel mehr, daB jett schon alle Probleme der Klaviertechnik gelost
sein sollen, aber es bedarf nur einer genaueren Ueberlegung, um
sich davon zu iiberzeugen, daBl dies doch tatsichlich der Fall ist.
Eines allerdings mufl sich der Schiiler klar machen, nimlich daf}
er die Technik nach meiner Methode jett wohl beherrscht, daB diese
jedoch naturgemif noch sehr ausbildungsfihig ist und sich auch
noch iiber ein halbes oder unter Umstinden sogar iiber cin ganzes
Jaht hin und selbst noch linger weiter ausbilden, entwickeln und
verstirken wird. Von .naturgemif* darf man hier ruhig reden, da
ja auch jede anderc Technik, mag sie angelegt sein wie sie will, zu
ihrer vollen Entfaltung erst der notigen Zeit bedarf, nur daB diese
in allen anderen Fillen noch viel linger zu bemessen ist. Wie sehr
sich aber das Spiel meiner simtlichen Schiiler schon allein nach ¢
Wochen in technischer Hinsicht von Grund aus gedndert hat, kann
ich stets b, ders deutlich fi llen in dem fiir mich immer sehr

crfreulichen Augenblick, wenn ich am Schluf} eines Kursus dem Schii-

ler vorschlage, mir doch noch einmal ein beliebiges Stiick in seiner
frilheren Technik vorzuspielen; meist ist er zu seinem eigenen grof-
ten Erstaunen dazu nicht mehr i de — ein chender Beweis

dafiir, daB an Stelle von etwas weniger Natiirlichem etwas ganz
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Natiirliches getreten ist. Immerhin rate ich, sich nicht in die Gefahr
zu bringen, etwas gliicklich Erl wieder einzubiilen dadurct

daf} man vorzeitig wieder Stiicke vornimmt, die man frither mit einer

anderen Technik gespielt und noch zu sehr ,in den Fingern* hat.

Ich habe oben das Wort ,verstirken* gebraucht und mufl dar-
auf noch einmal zuriickkommen, um die Schiiler zu beruhigen, die
vielleicht befiirchten, durch genaue Befolgung meiner Angaben und
meiner Prinzipien iiberhaupt werde ihnen niemals ein kriftiges
brillantes Spiel moglich sein, wie sie es frither vielleicht durch
Arm- oder Gewichts-Technik gehabt hatten. Hier gilt mehr als sonst-
wo das Wort, das ich in jedem meiner Kurse hunderte Male wie-
derholen mufl: ,In meiner Methode liBt sich nichts forcieren.*
Man warte also zunichst einmal ruhig ab und arbeite dabei ebenso
ruhig nach meinen Angaben weiter; dann wird man sich schon
nach wenigen Wochen davon iiberzeugen konnen, wie verhiltnis-
miBig sehr schnell die Tonfille und Klangstirke beim Spiel nach
meiner Methode zunimmt. Dann aber wird man sich schon mehr

als anfinglich auf meine Versicherung verlassen, dafl in bezug auf

hode héch d

alle

Fiille und Stirke des Tones meine M
noch iibertrifft.

Zu einem ausgesprochen virtuosen Spiel gehdren indessen noch
gewisse Anforderungen, die ich hier nicht unberiihrt lassen mdchte,
wenn ich auch der Ansicht bin, daB sich jeder einigermallen intelli-
gente Spicler, wenn er iiber eine an sich cinwandfreie Technik ver-
fiigt, auch in ganz auBergewdhnlichen Fillen selbst zu helfen wis-
sen wird.

Besonders in der d

langt, die im Grunde genommen kaum noch ins Bereich des gu-

Musik werden oft Wirkungen ver-

ten Klavierspiels gehoren, in dem die Ausfiihrung von Vorschrif-

ten wie etwa ,quasi Xylophon®, ,mit drohnender Gewalt*, ,molto
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martellato* und dergl. mehr nicht vorgesehen ist. In solchen Fillen
kann man sich nur dadurch helfen, dal man etwas sonst Richtiges
bewulit falsch macht, um die gewollte Wirkung herbeizufithren, die
eben nur durch Vi ifung des Handgelenks, wuchtiges Fallenl

des ganzen Armes usw. herbeigefithrt werden kann.

Hiufig komme ich in die Lage, die in einer Gesellschaft, auf der

Strafle und dergleichen von jungen Piani an mich gerichtete Frage
beantworten zu sollen, wie sie diese oder jene auflergewdhnliche tech-
nische Schwierigkeit in einem Stiick am besten bewiltigen kdnnten.
Es ist dann, wie man jett verstehen wird, keine gewollte Zuriickhal-
tung bei einer .geschundenen Konsultation“, wenn ich dann nur sa-
gen kann — zumal wenn ich keine Ahnung von dem technischen
Konnen des Betreffenden habe —: ,Wenn man einen hohen Berg
erstiegen hat, so wird man auch noch ohne weiteres einen darauf be-
findlichen Aussichtsturm erklettern konnen, auf den aber keiner je

gelangen wird, der sich schon am Fufle des Berges verirrt.”

Selbst beim noch so virtuosen Spiel haben die grofiten Meister
des Klavieres eine vollkommene Ruhe des Korpers einschlieBlich der
Arme zu bewahren vermocht, und es ist nie auch nur der geringste
Tadel gehort worden, daB durch dieses isthetische Moment der Ein-
druck ihrer Vortrige irgendwie beeintrichtigt worden wire. Dies md-
gen sich vor allem jene Pianisten zu Genmiit fiihren, die da glauben,
den Eindruck ihres Spieles durch allerlei Gesten verstirken zu miis-
sen, die ich nicht niher zu beschreiben brauche; in solchen Fillen ist
die Ausrede von symbolisch ikalischen Beweg llends 13-
cherlich, denn schon ein Wechsel im Gesich druck, der natiirlich
nicht bis zur Grimasse gehen darf, geniigt vollkommen, um auch
dem Zuschauer zu beweisen, daB der Spieler das betreffende
Werk mitempfindet. Ich freue mich stets besonders, wenn in Kriti-
ken meiner offentlich spielenden Schiiler in der Regel auch deren
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vollkommen ruhige Haltung beim Spiel noch besonders rithmend
hervorgehoben wird, denn dies ist kaum ein Zufall.

Als Musikpidagoge muB man sich von jeder Pedanterie oder gar

Pri halt
P

citerei frei wissen, und so bin ich auch weit da-
von entfernt es zu tadeln, wenn Schiiler von mir, die meine Methode
griindlich beherrschen, sich gewisse Freiheiten erlauben, die ich den
Schiilern, die sie erst beherrschen lernen wollen, untersagen muf3.

Quod licet Jovi, non licet bovi, sage ich auch hier.

Die nichstliegenden dieser Freiheiten sind eine voriibergehende
Versteifung des Handgelenkes und auch wohl ofters einmal ein un-
richtiger Druck, Dinge, die nichts besagen wollen, wenn die Gesamt-
technik sonst richtig angelegt ist und die ein guter Techniker auch nur
dann heranzuziehen pflegt — meist ganz unbewufit —, wenn er
eine gewisse Wirkung damit zu erreichen glaubt, mag diese Wirkung
auch nur auf Einbildung beruhen.

Fiir ganz auflerordentlich wichtig fiir jeden konzertierenden Pia-
nisten halte ich etwas, was ich nicht ganz unerwihnt lassen will, wenn
ich es auch hier nur streifen kann, nimlich sein Auftreten auf dem
Podium. Ich kann mich an ungezihlte Fille erinnern, in denen
wirklich sehr gute Leistungen meist junger Pianisten vom Publikum
nicht geniigend gewiirdigt wurden, nur weil ihr ganzes Auftreten und
Benehmen am Klavier nicht den nun einmal giiltigen Regeln entspra-
chen, die ein einzel b ig Ben kann, wie er sie er-
funden hat. Zum Gliick gibt es genug andere Moglichkeiten, sich das
hier leider so oft Fehlende anzueignen, als daf} ich in diesem Buche

noch besondere Vorschriften geben miifite. Und so begniige ich mich
mit der auf langer Erfahrung beruhenden Versicherung, da ein Um-
stand, den sich genial diinkende junge Pianisten gar zu gern als
urchaus nebensichlich hen, in Wirklichkeit durchaus keine Ne-

bensache ist.
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SchinPwort

Ich habe in diesem Buche fiir die klavierspielende Welt die Art
Klavierspiel niedergelegt, die mir stets als das Ideal vorgeschwebt hat,
sowohl in technischer Bezichung als auch in musikalischer, welch lets-
teres ja auf diesem Gebiete vom ersteren nie vollstindig zu tren-
nen ist. Der Weg zu diesem Ideal und ganz besonders zu der Mog-
lichkeit, es auch lehren zu konnen, war ein sehr langer und ecin sehr
schwieriger; es hat nicht weniger als 32 Jahre andauernden Studie-
rens, genauester, immer wiederholter Ueberlegungen und nicht mehr
zu iiberbietender Versuche an mir selbst und an Schiilern bedurft, bis
ich auf den Standpunkt gelangte, auf dem ich heute stehe und den
ich in diesem Buch vertrete. Wenn ich heute zuriickblicke, muf} ich
mich selbst wundern, dal mein Interesse an der Sache nicht unterdes
mehrfach erlahmte; der Eifer aber, das Ziel zu erreichen, das ich mir
vor mehr als 30 Jahren gesteckt hatte, hat mich alle dazu aufgebrachte
Miike und Arbeit vergessen lassen, wenn auch ein Lustrum nach dem
andern dahinschwand, ohne daf} ich mit gutem Gewissen hitte sagen
konnen, das Ziel sei erreicht. Wie ich aber dazu kam, mir gerade
dieses Ziel zu stecken, hat folgende Bewandtnis, die dem Leser
dieses Buches nicht uninteressant sein wird.

Ich habe in der Hauptsache bei drei groBen Meistern des Kla-
vieres studiert — unter Aufgabe meiner juristischen Laufbahn —, die
zugleich, zumal nach Leschetigkys Tod, allgemein als die bed d
sten Lehrer des kiinstlerischen Klavierspiels galten, und dies waren
Prof. Dr. Carl Reinecke, Leipzig, der bedeutende Lisztschiiler Bern-
hard Stavenhagen, Miinchen, und Prof. Raoul Pugno, Paris; dazu
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benfall 1tbek Pi
F

kommen noch einige heute mit de-

nen ich nur voriibergehend meist spezielle Klavierwerke als Lernen-

Studi der Klavi -hnik

s Tich

der durchnahm. Mit einem i

hil

konnte ich erst v iflig spit b erst als Stu-
dent, und so muBte ich um so mehr darauf bedacht sein, das bis da-

hin etwa Versi oglichst schnell nachzuholen — neben

juristischen Studium. Leider erfiillte sich meine Hoffnung nicht, daf8
mir meine Lehrer, die iibrigens cin so reges Interesse an mir nahmen,
daf ich ihnen heute noch dafiir den tiefsten Dank schulde, iiber das
Wie der technischen Ausfithrung irgendwelcher Schwierigkeiten Auf-
schlu} geben wiirden; sie beschrinkten sich in allerdings reichem
MafBe auf das Was, und so habe ich Uebungen iiber Uebungen und
Ftuden iiber Etuden studiert, jedoch nur mit dem Erfolg, dafl ich
tro aller dabei aufgewandten Miihe keine nennenswerten technischen

Fortschritte feststellen konnte. Auch bei schwierigen Stellen in
Stiicken bekam ich immer wieder von neuem zu horen, dafl man
eben die betreffende Passage oder was es sonst war unentwegt in
allen Stirkegraden so lange iiben miisse, bis man sie absolut sicher
beherrsche; dies sei fiir j ¢ d en Pianisten unerlaBlich. Auch dies habe
ich gehorsam und brav wochen- und monatelang befolgt, und da ich

dann doch noch weit entfernt von einer Sicherheit war, so

begann man mit Bedauern mein technisches Manko auf eine sehr un-
giinstige Klavierhand und leider nur sehr geringe technische Veran-
lagung zu schieben. Fiir mich aber endeten diese technischen Expe-

rimente mit einer sehr sch haften Seh cheideh Y

an der rechten Hand. An die — durchaus nicht den Tatsachen ent-
prechende — Beh beziiglich meiner Hand hatte ich aber

selbst angefangen zu glauben, und ich wire viellcicht auch bei diesem

Glauben jahrelang geblieben, wenn ich nicht gerade zu der Zeit mit

dem Arm in der Binde zur Erholung nach dem Siiden gefahren

wire und auf einer Gesellschaft bei einer bef deten Familie in
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Nizza Raoul Pugno getroffen und gehért hitte. Ich stand beim Spicl
des Meisters nahe am Fliigel und konnte mich vor Staunen kaum
fassen, als ich Pugnos Hinde sah und sein Spiel ganz aus der Nihe
beobachtete. Denn bei ihm hitte man wirklich schon auf den ersten
Blick von einer Hand reden kénnen, die zum Klavierspiel denkbar
ungeeignet erschien. Pugno hatte kurze dicke Finger und infolge-
dessen so wenig Spannung, dafl er mit dem 1. und 4. Finger gerade
noch eben eine Oktave spannen konnte; daneben war denn doch
meing Hand noch geradezu eine fast ideale Klavierhand zu nennenl
Und dennoch mufiten meine schenden Augen, die vor lauter Auf-
merksamkeit dabei wohl aus dem Kopf getreten sein mogen, sich da-
von iiberzeugen, dal der Meister mit diesen Hinden die horrendesten
Schwierigkeiten einer Lisztschen Fantasie nicht nur ohne weiteres be-
siegte, sondern sogar derart seclenruhig und ohne merkliche Finger-
oder Handbewegungen, wie ich es bis dahin weder je gesehen noch
iiberhaupt je fiir moglich gehalten hatte. Als aber noch gar Pugno
wihrend der iiberaus schwierigen Sextenpassage in Liszts Rigoletto-
Fantasie, nach mir hinblickend, meinte, an dieser Stelle habe schon
mancher Pianist umgeworfen, da begann ich an Hexerei zu glauben.
Jedenfalls kannte ich nun nur noch e¢in Ziel, nimlich bei Pugno zu
studieren, um in erster Linie seine Art Technik zu lernen, die mir fiir
meine so ungiinstig sein sollende Hand doch noch erreichbar schien,
weil ich bei ihm keine einzige Bewegung beobachtet hatte, die ich mit
meiner unterdes geheilten Hand im einzelnen nicht ohne weiteres
hdtte nachmachen kénnen. Und so landete ich denn kurze Zeit da-
nach bei Raoul Pugno in Paris.

Es war chieden eine der d dsten Erk meines
Lebens, als ich mir schon nach kurzer Zeit eingestechen mufite, dafl
auch Raoul Pugno bei allem guten Willen nicht entfernt in der Lage
war, mich dariiber aufzukliren, wie er eigentlich spiclte. Wohl
war er mit riihrender Geduld stets gern bereit, mit schwierigen Stel-
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ien durch Vorspielen, so oft ich wollte, zu demonstrieren. Allein ich
wurde dadurch um keinen Deut Kliiger, ich begann nur zu ahnen,
dafl das, worauf es ankommt, nimlich die Tatigkeit der Muskeln, sich
der noch so genauen Beobachtung durch das Auge oder selbst durch
das Betasten entzieht. Wirklich erkliren im Sinne von analysieren
konnte Pugno bei seiner Technik so gut wie nichts; es war ihm tat-
sdchlich nicht einmal moglich zu sagen, ob er das Handgelenk fest-
hielt oder nicht.

Nun war guter Rat wirklich teuer, im buchstiblichen Sinne des
Wortes; ich safl in Paris, chne dadurch mei igentlichen Ziele viel

niher gekommen zu sein. Zunichst stiirzte ich mich nochmals auf
die Breithauptsch Calandschen u. a. Biicher iiber die Klavier-
technik, obwohl ich sic schon halb auswendig wufite, denn ihr Er-
scheinen war in die kritischste Zeit meines Miinchener und Leipziger

Studi gefall und das Aufseh das sie damals erregten, hatte
ihnen auch in mir einen sehr aufmerksamen und aufnahmefsihigen
Leser verschafft. Wire damals nicht gerade in Paris die Zeit des
Auftretens mehrerer wirklich gender Wunderkinder am

Klavier gewesen, so hitten mich diese Biicher, wie auch noch ver-

i [N T et

Werke, linger in ihrem Bann gehal-
ten; bei jedem Wunderkind aber mufte ich mich von neuem davon
iiberzeugen, daBl es ungefihr das gerade Gegenteil tat — ebenso
wie Pugno — von dem, was dort im Brustton der Ueberzeugung
vorgetragen und gelehrt wurde. Und so blieb mir schlieBlich gar
nichts anderes iibrig, als mein eigener Lehrer auf diesem Gebiete zu
werden, um durch exaktes Wissen und logische SchluBfolgerungen zu
den Erkenntnissen zu kommen, die sich mir auf jedem anderen Wege
verschlossen. Zu diesem Zwecke aber nahm ich zunichst ein halbes
Jahr lang Unterricht bei einem Prof der Physik und einem jun-
gen Arzt, um mir vor allen Dingen erst einmal iiber die physikali-
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schen Voraussesungen des Klavieres und die anatomischen des mensch-

lichen Spiclapparates vollkommen klar zu werden.

Damals aber habe ich mir geschworen, nicht eher zu ruhen und
zu rasten, bis es mir gelungen wire, die Art Klaviertechnik, in der
¢in jeder ohne weiteres das Ideal einer solchen erkennen mufite, und
somit die Art Klavierspiel, wie es die grofiten Meister des Klavieres
instinktiv wohl zu demonstrieren, aber nicht lehrend weiterzugeben

vermochten, nicht nur analysieren, sondern auch lehren zu konnen.

Wie sich Pugno schlieBlich mehr und mehr selbst fiir meine tech-
nischen Studien zu interessieren begann, so daf er schlieBlich seine
technisch schwachen Schiiler meist an mich verwics, und wie ich dann
im Laufe der Jahre meinem Ziele niher und niher zu kommen trach-
tete, bis ich es schlieBlich und endlich vor 5 Jahren erreicht hatte, das
wiirde hier viel zu weit abfithren und kann auch den Leser dieses
Buches kaum noch interessieren. Pugno hat es leider nicht mehr er-
lcbt, dafl ich ihm sein cigenes Spiel hitte genau analysieren konnen,
sonst wiirde sicherlich sein Name an der Spite dieses Buches gestan-
den haben.

Interessant dagegen wire zu wissen, ob auch der grofite aller
Pianisten, nimlich Franz Liszt, sich der von mir gelehrten Technik
bedient hat. Positiv kann ich diese Frage natiirlich nicht bejahen, da
ich Liszt selbst nicht mehr horen konnte; es gibt aber in der Litera-
tur genug Schilderungen seines Spieles auch nach der technischen
Seite hin, zu denen fiir mich noch viele genaue Beobachtungen kom-
men, die Personlichkeiten, die ihn noch sehr oft in nichster Nahe
horten, mir mitteilten, so dal man sich doch ein ungefihres Bild von
seinem Spiel machen und meh Arg te vorbri kann, aus
denen zu schlieBen ist, daB auch Liszts legendarische Technik eben-
falls wenigstens zum groBen Teil in meiner technischen Analyse ihre
Erklirung findet.
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1. werden viele Stellen bei Liszt, die sonst mit Recht als unge-
heuer schwierig und oft sogar als kaum ausfiihrbar angeschen wer-
den, um vieles leichter erscheinen, sobald man sie nach meinen An-
gaben studiert — ein schr bedeutsames Argument, dem sich kein Liszt-
Spieler in der Praxis wird verschlieBen konnen.

2. entspricht die von mir empfohlene Arm- und Handhaltung schon

im all i der Lisztschen auf hied F fien, ganz

b ders aber in folgendem Falle: Als Weitmann in seiner lingst

vergriffenen Geschichte des Klavierspiels zu ergriinden suchte, wo-
durch sich Liszts damals ganz ritselhaft erscheinende Technik von der
vorher angewandten in der Ausfiihrung unterscheidet, machte er auch
auf Liszts Handhaltung aufmerksam, die eine ganz andere wire als
die bis dahin iibliche. Wihrend man nimlich frither den Handriicken

bei tiefstehendem Handgelenk nach dem Spieler hin geneigt habe, um

dadurch den Fingern mehr Spiel und B freiheit zu ge-
ben, lasse sich bei Liszt eine Neigung des Handriickens bei etwas er-
hobenem Handgelenk nach dem Fliigel hin beobachten, und zwar
Diese Beh Weits-

manns rief damals eine grofle Kontroverse hervor, da man behauptete,

ganz besonders beim rapiden P:

Weigmann miisse ganz falsch beobachtet haben, denn eine solche
Handhalt beim Klavi iel sei ganz einfach unmoglich, da da-

durch die Finger ja nahezu bewegungslos gemacht wiirden. Der
Streit blieb unentschieden, zumal Liszt sich dabei in Stillschweigen
hiite. — Gerade diese Lisztsche Handhal aber icht genau

der von mir bei der Spielart I empfohlenen, bei der die Finger eben-
falls fast bewegungslos bleiben konnen, und so liegt nichts niher
als die Vermutung, dal auch Liszt das Passagenspiel auf diese Weise
ausgefiithrt hat, die ich als Spiel mit dem Normalton bezeichne.

3. Liszt pflegte, wie vielfach b gt ist, Schiiler abzulet die,

wic man sich zu der Zeit ausdriickte, ,einen schweren Arm“ haiten,

den man damals woh! fiir ein angeborenes und nicht zu behebendes
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Uebel gehalten hat, was iibrigens auch noch Pugnos Ansicht war, der
ebenfalls keinen Schiller mit schwerem Arm annahm. Hieraus geht
mit aller Deutlichkeit hervor, dal Liszt (ebenso wie Pugno) die ge-
samte Gewichtstechnik, wie wir heute zu sagen pflegen, durchaus
ablehnte, was mir iibrigens der bekannte Liszt-Schiiler Prof. Emil
von Sauer brieflich noch ausdriicklich und ausfithrlich bestitigt hat.
Dic Lisztsche Technik stand demnach allem Gewichtspiel ebenso dia-

metral gegeniiber wie die meine.
4. Die amerikanische Deppe- und Lisztschiilerin Amy Fay schil-
dert in ihrem Buch .Musikstudien in Deutschland“, wie Liszt ihr

mehrfach schwierige Stellen, an denen sie sich beim Vorspielen ver-

geblich die Finger zerbrach, demonstriert hitte, indem er, hinter ihr
stehend und iiber ihre Schulter greifend, ihr die betr. Passage oder
dergl. miihelos und vollendet vorspielte. Sie meint dazu, dieses
(d. h. ein Spiel auf solche Weise) sei wohl keinem anderen Pianisten
moglich gewesen, und hat damit bis heute nicht ganz unrecht, denn
weder Gewichtspiel noch eigentliche Fingertechnik oder gar die Ca-
landschen Mafinahmen erlauben ein Spiel im Stehen — im Gegen-
saty zu meiner Methode, wovon sich der Schiiler bei dieser Gelegen-
heit ohne weiteres iiberzeugen kann.

b foefall

5. Einer ganzen Reihe von genauen B n ist es

daf} man, wenn Liszt ecine Kantil mit reicher Passagenbeglei

ausfiihrte, nicht den geringsten Unterschied sehen konnte zwischen
dem Anschlag der Finger, die den Gesang leuchtkugelartig hervor-
hoben, und der Finger, die nur die Begleitung spielten; beides flof§
bei ihm unter nur sehr geringer, aber absclut gleichmiBiger Bewegung
der Finger dahin. Diese Figentiimlichkeit des Lisztschen Klavier-
spicls, die allen seinen Schillern auffiel und die sogar mehrfach
schriftlich niedergelegt ist (z. B. von Weingartner, Drisecke u. a), ist
aber gerade ein Charakteristikum meiner Technik, bei der der vollste
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Gesangston keine andere Fingerbewegung (fiir das Auge) bedingt als
das Passagenspiel.

6. beweist schon allein der Umstand, dal Liszt nach seiner Vir-
tuosenperiode kaum noch geiibt und doch bis in sein Alter nur we-
nig von seiner Technik eingebiilt hat (vergl. die Hanslickschen Kri-
tiken des Lisztschen Spiels in Wien aus den Jahren 1872 und 1877),
daf} er iiber eine ganz natiirlich angelegte Technik verfiigt hat und
nicht eine ,akrobatische“, die weiterhin stindiger Uebung bedurft
hitte.

7. Es ist mir, seitdem ich mir erst durch die Entdeckung meiner
Methode iiber gewisse Dinge klar wurde, nur ein einziger Fall vor-
gekommen, daf} jemand genau so spielte wie ich lehre, und dies ist
bezeichnenderweise cine Schiilerin von Liszt noch aus den 1870er
Jahren, da Liszts Unterricht noch ein ganz anderer war als spiter;
ich denke an Frau Prof. GroBler-Heim in Ulm, die noch im vorvorigen
Winter, wie ich hore, mit 86 Jahren einen erfolgreichen Klavierabend
geben konnte, und die ich, wenn sie diese Zeilen lesen sollte, ver-
chrungsvoll griie. Ich denke noch mit grofer Freude an das riesig
schwere Programm zuriick (meist Liszt und Chopin), das sie mir vor
2 Jahren anliBlich eines Kursus in Ulm nicht nur mit unverminder-
ter Technik, sondern sogar noch mit hochster Bravour privatim vor-
spielte. Das nenne ich ein technisches Konnen, noch in solchem
Alterl

Bei dieser Gelegenheit kann ich auch erwihnen, daB ich durch
meine Technik auch noch eine Spielart eines anderen groBen Meisters
des Klaviers erkliren zu konnen glaube, nimlich die sogenannte
»Krabbelmanier* 'Hummels, die man in jeder Abhandlung iiber die
Geschichte des Klavierspiels erwihnt findet, ohne sich unter der dann

meist folgenden Beschreibung dieser Manier, wir wiirden heute sa-
11

gen: dieser technischen Eigentiimlichkeit, etwas v zu konnen.

Hummel soll, wird meist gesagt, sich dieser Spielart bedient haben,
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wenn es ihm darauf ankam, beim P: iel hochstmoglich

Schnelligkeit im Verein mit grofter Deutlichkeit und Klarheit zu er-
ziclen; es soll dann so ausgesehen haben, wie wenn er die Tasten
krabbele*, d. h. kisle. Dieser Eindruck kann nur entstehen, wenn
die Finger eine Bewegung nach der inneren Handfliche (der Hand-
muschel) hin machen, was man iibrigens auch beim Spiel d'Alberts
beobachten konnte, ohne herauszufinden, worauf diese Funktion, die
aller duBerlichen Nachahmung spottete, beruhte, und was sic be-
zwecken sollte. (Die Spielart, die ich hier meine, hat jedoch nichts
zu tun mit einer Gleitbewegung des Fingers auf der Taste von hinten
nach vorn, die man als eines der vielen unbewufiten Mittel ansehen
kann, durch Beschleuni der T. kung einen si den Ton

zu erzielen) Der Sinn der Hummelschen — und damit auch der
Jd’Albertschen — Krabbelmanier wird nun ohne weiteres klar wer-
den, wenn ich nur sage, dal man bei meiner Spielart I, dem Spiel
mit Normalton, gegebenenfalls die hochste Schnelligkeit im Tempo
und gleichzeitig die grofte Deutlichkeit dadurch erreichen kann, daf
man die Finger nicht mehr, wie bisher gelehrt wurde, nach oben hebt,
sondern sie nach dem Inneren der Hand hin wegzieht, ohne es je-
doch dabei zu einer Gleitbewegung auf den Tasten
kommen zu lassen; diesc Bewegung hat nur den Zweck, der
Hand noch etwas schneller als bisher ihre Stiitte zu entzichen. Der
Schiiler wird nunmehr nach geniigender Uebung im Heben der Fin-
ger ohne jede Miihe imstande sein, auch diese Art Fingerhebung
auszufiihren und den; die leicht f llende Tatsache aber,

daf} gerade diese Art Ausfilhrung das Spiel der meisten Hummel-

schen Passagen und dergl. in schnellstem Tempo — besonders in den
stets sehr schnell gedachten Allegro-Siten seiner leider (1) fast
vergessenen Konzerte — sehr erleichtert, 1t mich mit Sicherheit an-

h daB die H Ische Krabbelmanier nichts and war als
1 mit schnellster Fingerhebung in der eben beschrie-

meine Spiel
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benen Weise. Ich bringe dies vor zugleich als Beispiel, wie man sich
so manche bisher unerklirt geblieb hnische Ej iimlichkeit
durch meine Methode leicht aufhellen kann.

Ich habe das ganze Buch hindurch von ,meiner Methode* geredet
und diese Bezeichnung sogar im Titel gebraucht — damit dem Bei-
spiel anderer folgend und ebenfalls einen bereits zu einem Begriff
gewordenen Ausdruck wahlend —, obwohl ich eigentlich der Ansicht
bin, daB von einer ,Methode des Klavierspiels iiberhaupt nicht ge-
redet werden sollte, sondern nur von den Voraussetungen,
auf denen jedes vernunftige Klavierspiel in technischer Hin-
sicht unbedingt beruhen mufB, und von den richtigen Schlufl-
folgerungen, die aus diesen Voraussetungen zu ziehen sind.
Diese SchluBfolgerungen aber kénnen und diirfen ebensowenig will-
kiirlich sein wie die phy Gesetse selbst.
Dies heifit mit anderen Worten: Da eine jede klaviertechnische Mog-

A alicch PN

en und

lichkeit stets auf denselben Voraussepungen beruhen mufl — so
minimale Unterscheidungen wie z. B. verschieden schwere Hinde,
kleine Unterschiede im Tastenwid d bei den einzel Instru-

menten usw. kommen hier gar nicht in Betracht —, so konnen daraus
auch stets nur die gleichen SchluBfolgerungen gezogen wer-
den, wenn man nicht der Sache durch Abweichen von den in Frage
kommenden Geseten Gewalt antut. Genau dieselbe Bedeutung wie
diese Gesetie hat aber auch die Forderung, dafl zum Herbeifiihren
cines bestimmten Zweckes nicht unsinnige Mittel angewandt werden
diirfen, die, wie schon Goethe so richtig sagt, aus etwas, was eine
Wohltat sein sollte, eine Plage machen. Hitte man sich nur alleia
diese Weisheit stets vor Augen gehalten und auch bei der Klavier-
technik nie weit grofere Mittel fohlen und ang dt, als zum

Erreichen des jeweiligen Zweckes erforderlich sind, dann hitte es nie

zu wesentlichen Mei hiedenhei iiber technisch

Fragen
kommen konnen und somit auch nicht zu verschiedenen ,Methoden®,
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die in der Hauptsache nur auf diesen Meinungsverschiedenheiten be-
ruhen. Wenn man aber eine Wirkung auch nur ungefihr physikalisch
bemessen kann, so lassen sich auch die Mittel bemessen, die nétig
sind, um diese Wirkung hervorzubringen; beides aber ist bei der
Klaviertechnik sehr wohl méglich. Dies heifit aber wiederum nichts
anderes, als dafl es beim ganzen Klavierspiel fast ausnahmslos nur
eine richtige Art der Ausfithrung geben kann, nimlich die, bei der
sich Mittel und Zweck bei jeder beliebi Forderung h

Ob dies aber der Fall ist, wenn ich die Schwere und Kraft des gan-
zen Armes beanspruche, wenn schon die der Hand vollkommen ge-
niigt; oder die Kraft der Riickenmuskeln, wenn nur ein kleiner Pro-
zentsats davon bendtigt wird, der seinerseits auch wieder nur durch
weitere Kraftverschwendung — denn jede unndtige Fixation der

Gelenke ist nichts anderes — zur Wirkung gebracht werden kann;

oder wenn ich die natiirliche Gewichtswirkung der Hand aufhebe, um
sic dann durch die Kraft der schwachen Fingermuskeln (11) ersefsen
zu miissen, — alles dies, das die Grundlage ganzer Systeme bil-
der (1), mochte ich hier nicht niher untersuchen.*)

Bei einem Riickblick auf den ganzen Inhalt dieses Buches, den
ich dem Leser nun zum Schluf} anraten méochte, wird er nicht umhin
konnen zuzugeben, dafl der ganze Aufbau meiner ,Methode®, der
ihm beim Lesen vielleicht sehr | liziert hien, in Wirklichkeit

ein ganz einfacher, ja sogar ein ganz selbstverstindlicher ist. Dies

kann auch gar nicht anders sein, da das Ganze auf einer Erkenntnis

beruht, deren unbedingte Richtigkeit exakt bewi werden kann

*) Sehr verbunden bin ich Frau Prof. Elly Ney fiir ihren mir noch
in lepter Stunde gegebenen ausgezeichneten Rat, meine ,Methode®,
da sie mehr sei als cine solche im iiblichen Sinne, doch lieber ,Orga-
nisches Klavierspiel* oder vielleicht noch besser ,Neuer Weg zum
organischen Klavierspiel* zu nennen.
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und wird, und auf der eine Reihe von logischen Schluffolgerungen

in ebenfalls logischer Folge aufgeb ist derart, dafl sich die eine

stets notwendigerweise aus der vorigen ergeben m ufl. Dies ist auch
der schon erwihnte Grund dafiir, daf® aus dem ganzen Gebaude kein

1 Stein h werden kann. Der Beweis aber fiir

die Festigkeit des ganzen Gebiudes ist fiir mich und andere darin
zu erblicken, dal sich alles unbedingt logisch aneinanderfiigt, ohne
daf ein Punkt cinem anderen widerspriche. Sollte man mich den-
noch auf einen Widerspruch aufmerksam machen kénnen, so wire
ich dem Betreffenden dafiir nur schr dankbar. Meine Schiiler sind
am Anfang eines Kursus meist dngstlich bemiiht, sich moglichst viele
Notizen zu machen; am Ende des Unterrichts bekomme ich oft zu
horen, daB sie diese Notizen ruhig verbrennen kénnten, ohne be-
fiirchten zu miissen, je einen Hauptpunkt meiner Methode zu ver-
gessen, da sich ja alles schon rein verstandesmiBig so leicht rekon-
struieren lasse. Ein weiterer Beweis fiir die Sache selbst aber sind
die damit erzielten Erfolge, denn ohne solche kénnte man immerhin
noch von ,grauer Theorie*, ,am griinen Tisch ausgekliigelter, prak-
tisch aber kaum zu verwertender MafBnahmen“ und dergl. reden, was
ja sonst oft nicht ganz unrichtig ist. Hieriiber lasse ich lieber andere
zu Wort kommen, die die Vorteile mciner Methode ,am eigenen
Leib* gespiirt haben, und ich tue auch dies nur, damit dem Schiiler
zunichst einmal der notige Glaube und das nédtige Vertrauen zu
der Sache eingefloBt werde — eine Voraussepung, ohne die kein

Klavierpidagoge der Welt etwas Ersprieflliches auszurichten vermag.

Ich mochte dieses Buch nicht schliefen, ohne dem Leser noch ein
kleines, ganz nettes Experiment zu empfehlen, eine ,Probe aufs
Exempel®, ob er dessen Inhalt beim Lesen richtig erfaBt hat und

schon eine Wirkung spiiren kann: er sehe einmal die Noten irgend-
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eines Klavierstiickes durch, das er schon kennt, das er aber noch nicht
studiert hat, weil es ihm noch zu schwer schien. Das ganze Stiick
wird ihm jetst viel leichter erscheinen als vordem, weil er schon durch
das Lesen dieses Buches einen Begriff davon bekommen hat, wie

jede einzelne Schwierigkei falt werden muf}, um sie auf dem
— meist einzig moglichen — kii Wege schnell zu besi
Und nun:

GLUCK AUF DEN WEG!

A8
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Einige Stimmen
dber €rfolge, die nur durch das Studivm

meiner Wethode erzielt werden konnten

Aus weit iiber 100 unter sich begreiflicherweise meist ihnlichen
Berichten kann ich hier nur cmlge wemge herausgrexfm, um den Le-
ser nicht durch sonst unv idl 1 zu ermiiden.

Ein bekannter Konzertpianist duflert sich:

oIch hatte, nach meiner Ausbildung bei bek Piani und
zulefit in der Meisterklasse einer deutschen Musikhochschule schon
biufig in Deutschland und im Ausland, 6ffentlich und am Rund-
funk, konzertiert, als ich Herrn Maeckels geistreiche Methode ken-
nenlernte: Alles und jedes der pianistischen Technik wird durch
diese Methode erleichtert und dadurch schoner ausfiihrbar; das
Spiel wird, vom Phyﬂsch:n her kraffsparender. hemmungsloser‘
leichter, d. h. ins Kiinstlerisch fti freier
und iiberlegener, was sich beim Konzemeren auch auf rein Psychisch-
Hemmendes giinstig — befreiend — auswirkt.

Schiiler, die mit sch haften, fast lih igen Erschei
gen in den Sehnen und Querbindern des Handgelenkes und Ristes
neu zu mir kamen, konnten auf Grund der Maeckelschen Uebungen
in kiirzester Zeit geheilt werden und spxelen heute — physisch und

auch hier dadurch psyd by — und i Tich
befreit, schwierige Etuden und Konzertwerke!*
&=
Ein Prof an einer Hochschule fiir Musik schreibt mir:

Es ist Thr unb itbares grofes Verdi den schon von Chopin
betonten Sas: ,Laissez pendre la main“ wieder ans Licht gehoben zu
haben. Ergeben sich doch aus ihm fiir jeden denkenden Klavierspie-
ler ganz erstaunliche Konsequenzen fiir den Fort-
schrittl” Py

Ein staatl. anerk. akademischer Musiklehrer schreibt:
wEs gibt Dinge, bei denen man vom ersten Kennenlernen an
weif: hier ist das einzig Richtige, Prinzipien, die man auf Grund des
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den Mensch des einfach ! muB und die
einem Suchenden und Irrenden plotlich auf alle Fragen eindeutige
Antwort geben.

So ging es mir mit der neuen Methode des Klavierspiels von
0. V. Maeckel, die ich letten Sommer in einem 30tigigen Kurs ken-
nenlernen durfte. Ohne zu iibertreiben, bin ich heute fest iiber-
zeugt, dafd deren Verbreitung eine neue Epoche in der Klavierpid-
agogik d 1lt, ja, einmal gleichbedeutend mit dem Verschwind
aller bisherigen ,Methoden® sein wird.

Sei es beim Erlernen der’ ersten Anfangsgriinde der Technik, sei
es in der Ueberwind aller erdenklichen Schwierigkeiten der Kla-
vierliteratur, iberall zeigt sich durch Maeckels Prinzipien sofort der
richtige gerade Weg des Uebens. Was dies an Zeiterspar-
nis bedeutet, wird jeder crnstlich Strebende ermessen konnen; da-
bei wird aber das Ziel ohne jede Muskelanstrengung erreicht.
Ich habe an mir selbst wic auch bei meinen Schiilern bis jett dic aus-
gezeichnetsten Erfahrungen gemacht. Bei vielen meiner Schiiler
wurde durch diese Methode erst das richtige Interesse fiir eine tech-
nische Weiterbildung geweckt. Sie sind nun mit um so gréfierer Lust
und Liebe bei der Musik. Man hort oft sagen, jeder Mensch brauche
eine andere Art Technik, ohne daran zu denken, daB es auch hier

besti liche Vor gibt, die eben fiir jeder-
mann gelten und auf denen allein etwas Fruchtbares aufzubauen
ist. Zu solchen eigentlich selb dndlichen Grundsi konn-

ten viele Methoden deshalb nicht durchdringen, weil sie das person-
lih gewordene Spiel grofer Kiinstler zum Ausgangspunkt nah-
men, anstatt die fiir ,Genie* und ,Anfi leich iicht
physikalischen Vorbedingungen des Instruments und der
menschlichen Gliedmafen. Aehnlich ist es ja im Sport beim Erler-
nen eines guten Lauf- oder Schwimmstils, der auf Naturgescten fuflt,
die natiirlich bis zur héchsten Meisterschaft gleichbleiben. Erst hier-
aus entwickelt sich kraft ciner innewohnenden korperlichen und gei-
stigen Veranlagung das, was wir den spezifisch ,personlichen Stil*
nennen, dessen Erscheinungsformen aber nie zum Ausgangspunkt
einer Pidagogik genommen werden diirfen. Es ist nun das grofe
Verdienst Herrn O. V. Maeckels, eine wahrhaft organische
Methode des Klavierspiels aufgebaut zu haben, in der praktisch
alles auf wenige einfache Formeln zuriickzufithren ist. Das Er-
gebnis ist eine iiberaus klangschone, dabei leichte und natiir-
liche Spielweise.
Kein Zweifel, auch hier ist eine neue Wahrheit
entdeckt worden!"
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Eine Leiterin der Klavierk bei dem Volksbild k der
NS.-Gemeinschaft ,Kraft durch Freude* versichert:

Im Frithjahr 1935 hatte ich das Gliick, mit der Spielart des Pia-
nisten O. V. Maeckel bekannt zu werden und seine hohen pid-
agogischen Fihigkeiten schifien zu lernen. Ich bedauere nur, dal das
nicht schon zu Beginn meines Studiums der Fall war, denn ich hitte
mir viel unnétiges Ueben, Kraft, Zeit und Geld gespart.

Endlich hatte ich das gefunden, was man als Klavierspieler
braucht, wenn man nicht so begnadet zur Welt kam, um instinktiv
das Richtige zu tun. Fillt den grofien Spielern auch noch trogdem
cine harte Arbeit zu, so sind die andern heute nicht mehr verurteilt,
im Handwerklichen stecken zu bleiben, denn hier hilft die Spiel-
weise Maeckels jedem Klavierspieler, den geraden Weg zum
Ziel zu finden. Schon in kiirzester Zeit kommt man der Wieder-
gabe des Stoffes so nahe, als die Vorstellung ihn in sich birgt.

Auch beim Unterricht an Schiiler tritt eine solche Spiel- und Ueb-
freudigkeit ein, daB Klagen dariiber Ganz b d
erhilt diese Art spiel-, d. h. vortragsfihig ohne besondere Vorberei-
tungen. Ich will damit sagen, daB das Gelernte von festem Bestand
bleibt.

Wenn man dieses bedenkt und wieviel Geld, Zeit und Kraft schon
allein beim Studium gespart wird, so mochte man allen Klavier-
spielenden wiinschen, dafl sie diese Spielart Maeckels kennenlernen
und sich i die Gel heit finden mocht

Ich selbst habe fiir mich und fiir meine Schiiler im Einzel- und
Gruppenunterricht die denkbar besten Erfolge damit gehabt.*

[

Nicht fehlen darf als ein Beispiel von vielen der Be-
richt einer ,dankbaren Schiilerin® (sehr guten, aber nicht Berufs-
Pianistin):

Wegen ciner verschleppt Seh eideh Y im
Arm und in der Hand muBte ich viele Jahre mein mlt viel
Licbe und FEifer betriebenes Klavierspiel liegen lassen, denn jeder
Versuch endete nach kurzer Zeit mit heftigen Schmerzen. Nachdem
ich die Methode O. V. Maeckel kennengelernt habe, kann ich wie-
der mehrere Stunden am Tage spielen, ohne die geringsten Schmer-
zen im Arm oder in der Hand zu spiiren. Auch hat sich meine
Technik erheblich vergrofert. Ich mochte allen Klavierspiclern, de-
nen es ebenso ergeht wie vordem mir, raten, sich die Methode
0. V. Maeckel anzuugnen, denn sie werden schon nach den ersten
ihnen Uebungen die Ueb g gewin-
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nen, dafl die Methode O. V. Maeckel einen schnellen und sich
Weg zu einem vollk freien Spiel bed Das merkwiirdige
ist, daB man durch diese Methode lernt, Schwierigkeiten ohne alle
Muskelkraft zu besiegen, weswegen vor allem schwichlichen
Schiillern damit gedient sein diirfte.”

=

Und schlieBlich lasse ich noch fo]gen die Benchte ciniger staatl.

Klavierpid. und -pid iiber die Er-

folge durch Anwendung meiner Methode bei ihren Schiilern, ja
* selbst schon im Elementarunterricht:

WIch bin aufs hdchste befriedigt, daB ich mir im Sommer 1935 bei
Herrn O. V. Maeckel in Frielendorf dessen durchaus neue und ei-
genartige Methode des Klavierspiels aneignen konnte. Denn ich
sehe an meinem eigenen Spiel sowie an dem meiner Schiiler von
Woche zu Woche mehr die iiber alles Erwarten gehenden Vorteile
dieser Methode. Deren weitere Verbreitung ist meiner festen Ueber-

nach gleichbed d mit dem ginzlichen Verschwinden
aller bisher bekannten Methoden des Klavierspiels.

Schon der ganze Aufbau der Methode O. V. Maeckel verrit ein
padagoglschcs Geniel Denn alles ist darin auf die einfachste Formel

ht, deren unbedingte Richtigkeit sich jederzeit exakt wissen-
schaftlich beweisen LBt

Im folgenden mdchte ich nur noch einige besonders grofle Vor-
teile der Methode O. V. Maeckel hervorheben, die mir bisher noch
nicht geniigend gewiirdigt zu scin scheinen:

1. ist gerade in der Gegenwart, da es der Jugend oft nur aus
Zeitmangel nicht méglich ist, Musik zu treiben, eine Methode nicht
hoch genug einzuschien, durch die man bei nur halber Zeit
zum Ueben dic doppelten Fortschritte erzielt;

2. hat in bezug auf Konzentrationsfihigkeit bei mir
selbst und bei anderen die Methode O. V. Maeckel geradezu
Wunder gewirkt;

3. kann ich jett nach dieser Methode stundenlang spielen
ohne die geringste Ermiidung, wihrend ich frither in-
folge meines nervisen Herzleidens meist schon nach einem linge-
ren Stiick vollkommen erschopft war; daf

4, dem Erlernen der Mcthode O. V. Maeckel keine Grenze
durch das Alter gesetit ist, beweist die Tatsache, dafi eine
mir bekannte Dame noch im Alter von 63 Jahren durch deren Stu-
dium ihr technisches Konnen mind noch d In konnte.”
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oDurch die Methode O.V.Maeckel, die ld'l im August 1935 er-

lernte, habe ich eine lich neue Spiel n. Finger
und Hand hingen vollig geldst in ihren Gelenken und gehorchen
dem lei Willensimpuls (wie Mari ppen ihrem Spieler).

Ein besonderer Vorteil liegt darin, daBl es durch ,die geteilte Hand"
méglich ist, Ober- oder Mittelstimmen zu 1soh=ren, so daBl das
ganze Spiel an Farbigkeit und Gestal innt. Es
wird hier unmittelbar — ohne das Zwischenglied auienthaldld:cr
Fingeriibungen — die Technik in den Dienst der musikalischen
Wied be eines Musikstiickes gestellt; und das alles derartig
iit d und einleuchtend, daB das Beschreiten dxcses Lcrn-
weges nicht im Zeichen des seufzenden Muf, dern der E

freude steht. Ich wiinsche der Mcﬂmde, der ich selbst unendlich viel

danke, die weiteste V. g

=

wAls frithere Schiilerin eines unserer bedeutendsten Pianisten, und
vordem Lehrerin des Klavierspiels an dem Kol. Konservatorium fiir
Musik in Stuttgart, habe xcb mir, aufmerksam gemacht auf die als
Jurch neu und ei hilderte Methode des kiinstlerischen
Klavi iels des Klavierpad. und Konzertpiani 0. V.
Maeckel, dieselbe in einem mehrwochigen Kursus in Frielendorf,
Bez. Kassel, angeeignet. Der Erfolg hat mich auf das allerhéchste
iiberrascht und meine Erwartungen weit iibertroffen. Nicht allein,
dafl alle Ermiidungserscheinungen mit einem Male iiberwunden
waren, hatte sich auflerdem mein Spiel nach kurzer Zeit derart um-
gedndert, dafl es mir moglich wurde, mit Leichtigkeit technische Pro-
bleme auszufithren, die zu lésen mir vorher unerreichbar waren.
Grofie und Schénheit des Tones, eine in allen Schattierungen zuver-
lissige perlende Technik waren die Folge dieser Spielweise. Dabei
wird, dank der gemal aufgebau!cn Methode, das technische Studnum

auf ein Mind jede Muskel
ausgeschaltet, so daB, nach meiner Ueb hier det ki
Weg zum Spiel des kii ischen Klavierspiel ben ist. Ich muB

jedem Pianisten und Lehrer angelegenthc.hst empfehlen, sich mit die-
ser Art des Klavierspiels zu befassen, da die dazu angewandte Miihe
und die Kosten in keinem Verhiltnis stehen zu dem erstaunlichen
Erfolg."

[

wDas ,Ei des Kolumbus“, darf man ruhig und gewissenhaft be-
haupten, hat der bekannte Klaviervirtuose O. V. Maeckel mit seiner
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neuen Methode des Klavierspieles gefunden! Ich hatte nur 12 Tage
Gelegenheit, seinen sehr stark besuchten Kursen in Frielendorf bei-
zuwohnen (und werde das mir noch Fehlende, sobald es meine Zeit
erlaubt, nachholen), aber was ich dort errcicht sah und was ich in
dieser leider nur zu kurzen Zeit selbst erreichte, das ist einfach ver-
bliiffend] Grofe und Schonheit des Tones, eine ganz erheblich ver-
groferte Technik und eine bedeutend verringerte Studienzeit sind
zunichst die Erfolge dieser Maeckelschen Methode ,die wahre Art,
Klavier zu spielen®. Kein Klavierspieler oder Lehrer darf an dieser
absolut neuen Methode vorbeigehen oder in herzi Verblen-
dung, voller Voreingenommenheit zur Tagesordnung iibergehen; das
wiirde er ewig zu bereuen haben!”

&

Da ich die obigen Bekundungen ohne Unterschrift bringe, hat
natiirlich nur die Ursache, daB ich bei allen meinen Schiilern den
Eindruck vermeiden mufte, als seien einige wenige durch Angabe
von Namen und Anschrift auf Kosten der sehr vielen iibrigen irgend-
wie bevorzugt. Auf Anfrage erteilt der Verlag gern nihere Auskunft.

Auch in einer anderen Angelegenheit bitte ich, sich an den Verlag
dieses Buches wenden zu wollen:

Ich habe im Laufe meiner Klarlegungen dem nach diesem Buche
Studierenden in seinem eigenen Interesse mehrfach den Rat
erteilt, sich lieber hin und wieder von Schiilern von mir oder auch
von mir selbst einmal iiberpriifen zu lassen, ob er alles, was er nach
meinen moglichst genauen und griindlichen Beschreibungen richtig
auszufithren glaubt, auch wirklich richtig macht Die-
sen Rat mochte ich zum SchluB nochmals dringlich wiederholen, da
ich mir leider nur zu gut den Fall vorstellen kann, dafl jemand doch
nicht weiterkommen kann, da er trot aller erdenklichen Miihe mei-

nerseits, mich klar, dndlich und haulich auszudriicken, den-
noch im Vorhergehenden irgendei ichti Faktor nicht genii-
gend beachtet hat, weswegen — wie ofters bemerkt — dann alles

Folgende sehr erschwert oder gar unmoglich gemacht wird.

Da ich nun Schiiler bereits in allen Teilen Deutschlands ausge-
bildet habe, so wird es dem Betreffenden nur angenehm sein, durch
Vermittlung des Verlages erfahren zu konnen, welche geeignete
Lehrkraft meiner Methode ihm zwecks einer Kontrolle oder Ueber-
priifung am nichst ichbar ist und welches Honorar dafiir in
Frage kommt. Man wolle bei einer diesbeziiglichen Anfrage nur
nicht unterlassen zu bemerken, auf welcher Stufe des Konnens un-
gefihr der Betreffende steht.
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Drudk:

Graphishe Kunst- und Verlagsanstalt Rudolph Widselhoven
Lierloha 3. W.
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