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AKKORD Ein Dirigent sagte mir tatséchlich: »Wenn ein
Pianist alle Noten eines Akkords gleich laut spielt, dann ist
das eine gute Technik.« Kein Wunder, dafd sein eigenes Diri-
gieren Warme und Verfeinerung vermissen liefs.

Man achte auf die Mittelstimmen. Akkorde kénnen von
innen leuchten.

AKZENTE sind, wenn sie sich nicht auf synkopierte

Noten beziehen, fast immer vorzubereiten. Oft ibernimmt

die Auftaktnote einen Teil - bei Schubert einen guten Teil -
der Intensitit. Der Anfangsrhythmus der Wandererfantasie
klingt so frischer und natiirlicher; daktylisch tritt er auf
der Stelle. Bei Schubert, dem Akzententhusiasten, wird es oft
notig sein, Akzente ins Gesangliche zu tibersetzen. Zunachst
mufl man allerdings versuchen, seine in den Autographen
manchmal allzu grof3 geratenen Akzentzeichen von Dimi-
nuendozeichen zu unterscheiden. Die betonten Hornt6ne
am Anfang der groflen C-Dur-Symphonie sollte man lieber
nicht anstechen, sondern im ganzen leicht hervorheben.

Bei Beethoven finden wir neben dem iiblichen Akzent-




zeichen noch verschiedene andere Vorschriften und Gra-
duierungen wie sforzando, sforzato, rinforzando, fortepiano,
mehrfach wiederholtes forte. Genaues dariiber in »Uber
Musikg, Piper, S. 58-60.

Der Pianist betritt das Podium, setzt sich hin,
rutscht auf seinem Stuhl herum und schraubt daran, 6ffnet
und schlief}t die Augen, legt die Finger mehrfach auf die Ta-
sten, greift sich an die Knie, gibt sich einen Ruck und fingt
an. Sollte er vielleicht lieber den Klavierstuhl (und den Flii-
gel) vorher ausprobieren, bevor er ohne grofie Geschichten
zu spielen beginnt?

Fast immer, zumindest in der dlteren Musik, teilt der An-
fang des Werkes oder Satzes dessen Grundcharakter mit. In
der Auffithrung soll er sofort da sein. Es ist eine wichtige

Aufgabe des Interpreten, sich diese Sicherheit zu erwerben.

Vielleicht gibt es Spieler, die einen An-
schlag im Schilde fithren, einen Anschlag auf das Publikum.
Der Klang des Fliigels wird es ihnen mit gleicher Miinze zu-
riickzahlen.

Halten wir uns lieber an freundlichere Worter wie
»touch« und »toucher«.

Um nicht miflverstanden zu werden: Man kann grof3, ja

gewaltig spielen, ohne den Klang wie mit einem Messer

durch die Tasten zu treiben.

Nicht nur Notbehelf kleiner Hénde, son-
dern vor allem Ausdrucksmittel. Der Ausdrucksradius der
Arpeggien reicht vom Heftigen bis zum Mysteriosen
(Beethovens Sonate op. 31 Nr. 2, Beginn).

Daf3 Arpeggio von »arpa« (Harfe) kommt, wird leicht
vergessen. Der Spieler denke an eine schéne Harfenistin, die
ihre Arpeggien dynamisch und rhythmisch mit jhren Fin-
gerspitzen kontrolliert. Arpeggien brauchen Sorgfalt und
wache Ohren. Wo das Arpeggiandozeichen nicht durch-

lauft, horen wir zwei simultane Harfen.

Der Ornithologe Ludwig Koch hatte, wie
aus einem BBC-Interview hervorging, das Bediirfnis, an
Stelle von Vogelstimmen das Klavierspiel von Johannes
Brahms auf einem Wachszylinder festzuhalten. Leider ist
alles, was vom 1. Ungarischen Tanz tibriggeblieben ist, ein
Kratzen und Knacken. In Wirklichkeit fand die Aufnahme
auf Betreiben eines Vertreters der Firma Edison im Hause
des mit Brahms befreundeten Dr. Fellinger statt. Ludwig
Koch beendete sein Interview mit der Eroffnung, er sei ein

illegitimer Nachfahre Napoleons, »but it’s a secret«.



Dann kamen die Klaviere, die »von selbst spielten, als sdf3e
da ein Gespenst: das Pianola von Welte-Mignon, die Pro-
dukte der Firma Hupfeld (Dea, Duophonola und Tripho-
nola) oder das Ampico-System. Mit Hilfe von durchlocher-
ten Rollen wurden die Tasten und der Klang des Fliigels in
Bewegung gesetzt. Auf manchen Instrumenten konnte man
zusitzlich das Pedal, die Dynamik und die Geschwindigkeit
manipulieren. Daf3 die pianistischen Beriihmtheiten der
Zeit vom Ergebnis begeistert waren, ist heute schwer nach-
zuvollziehen.

Zugleich verbreiteten sich das Trichtergrammophon und
die Schallplatte. Wir horen nun die Stimme Vladimir von
Pachmanns, des Clowns unter den Chopinspielern, der vor
dem Beginn des Minutenwalzers erklirt, er werde in der
Reprise »staccato a la Paganjinji« spielen, was er dann auch
tut.

Die dreifSiger Jahre brachten das Busch- und das Kolisch-
Quartett, die Klavierkiinstler Fischer, Cortot und Schna-
bel, die nun wirklich horbare Magie Furtwinglers in der
Sommernachtstraum-Ouvertiire auf Schallplatten zum Vor-
schein. Hat der »technische Fortschritt« den Klang der Kla-
vieraufnahmen seither wirklich verbessert? Auch die mei-
sten Aufnahmen des Busch-Quartetts aus dieser Zeit haben
fir mich ihre greifbare Lebendigkeit bewahrt. Wo die tech-
nische Entwicklung einen unbestreitbaren Fortschritt dar-
stellt, ist in der Wiedergabe des Orchesters. Allerdings fiithrt
dieser Fortschritt manchmal zu dynamischen Grenzwerten:

Wo der Abstand von Laut und Leise vom Fliistern bis zum

Gebrill reicht, wird der Horer einen privaten, schalldicht
abgeschotteten Raum brauchen, um solche Extreme unge-
straft zu genieflen, wenn er nicht etwa, wie beim Musik-
horen im Auto, stindig das Leiseste hinauf- und das Laute-
ste herunterschrauben will.

Tonmeister sind moderne Zauberer. Sie kénnen dem
Musiker unschitzbare Dienste erweisen, ja blassen Auffith-
rungen Rouge auf die Wangen legen. Sie kénnen aber auch,
dem eigenen Ehrgeiz folgend, jede Stimme der Partitur
gleichmaflig gut horbar machen, das Klangbild also zu einer
Art Zweidimensionalitdt reduzieren, die einen wiinschen
1af3t, in einen guten Konzertsaal zuriickzukehren, in dem
die Streicher noch vor den Blasern sitzen und die Priorita-

ten des Dirigenten respektiert werden.



KLANG Man kann auf dem Klavier von den Tasten weg
(1), in die Tasten hinein (2), aus den Tasten heraus (3) und
»durch die Tasten hindurch« (4) spielen. Genauer gesagt,
spielt man bei (1) nicht in die Tasten hinunter, sondern von
den Tasten aus herauf, bei (2) in Richtung des Tastendek-
kels, bei (3) zum Spieler hin. Nummer (4) sei nach Kriften
vermieden. Das Instrument verdankt solchem »Anschlag«
seinen Ruf als Schlaginstrument.

Wiahrend (2) und (3) nur gelegentlich zur Anwendung
kommen, sehe ich in (1), also in einem Spiel, das von der
Taste ausgeht, die Grundlage mit den reichsten Moglichkei-
ten. Handgelenk und Arm, Schultern und lockere Ellen-

bogen werden den Fingern assistieren. Gerade im Fortespiel

klingt ein von den Tasten aus abgestofSener Akkord voller
und runder als ein gehdmmerter oder fallengelassener, und
der enge Kontakt mit den Tasten fordert das lyrische Fin-
gerspitzengefiihl. Abgesehen von den Bewegungsvorgin-
gen wird der Klang weitgehend von der Balance der Tone
bestimmt. Sie hat den musikalischen Anforderungen des
Charakters, der Atmosphire, der Seelenlage zu geniigen.
Zugleich wird das Bewuf3tsein der Stimmfiithrungen, also

das polyphone Spiel, den Klang beeinflussen. Vor allem aber




sollte der Spieler von den Orchester-, Vokal- und Kammer-
musikwerken der Komponisten lernen. Die Balance eines
guten Orchesterklangs sei unser Vorbild.

Der Klavierklang sollte nicht als Absolutum genommen
werden, sondern als Ausgangspunkt fiir weite Reisen, fur
Zauberei, Tiefenbohrungen und Héhenfliige. Dabei ist der
Spieler abhangig von den akustischen Umstidnden und vom
Zustand des Fliigels. Es gibt Sile, die den Klang tragen und
veredeln, und andere, die ihn austrocknen, verfalschen oder
verwischen. Es gibt Intrumente, »mit denen man fertig wer-
den mufl«, und solche, deren Glanz und Seele dem Spieler
auf halbem Wege entgegenkommt. Den Satz »Es gibt keine
schlechten Fliigel, nur schlechte Pianisten« konnte ein als

Klavierhindler verkleideter Teufel erfunden haben.

Ein Blick auf den Umfang und Reichtum der
Klavierliteratur gibt uns zu verstehen: Dieses Instrument
wirkt Wunder. Das Klavier sei aber nicht Fetisch, sondern
Instrument. Es ist Mittel zum Zweck. Ohne die Musik ist das
Klavier ein Mobel mit schwarzen und weiflen Zéhnen. Eine
Geige ist und bleibt eine Geige. Das Klavier ist ein Ort der
Verwandlung. Es eroftnet, wenn der Pianist es will, eine
Suggestion der menschlichen Stimme im Gesang, des Tim-
bres anderer Instrumente, des Orchesters, des Regenbo-
gens, der Spharen. Diese Wandlungsfihigkeit, diese Alche-

mie ist unser Reichtum.

Allerdings braucht man dazu ein Instrument von bester
Giite. Was darf der anspruchsvolle Pianist von einem Fliigel
erwarten? Daf dieser, vom Diskant bis zum Baf}, gleichmai-
Rig klinge, gleichmiflig in Timbre und dynamischen Volu-
men; hell, ohne kurz und klirrend zu sein in der oberen
Halfte, nicht die kantable obere Mittellage iiberténend in
der unteren; daf$ sein Verschiebungsklang nicht diinn und
»grotesk«, sondern rund und lyrisch sei mit einer Dynamik
vom Leisesten bis ins Mezzoforte; dafd sich der Tastenwider-
stand und die Tastentiefe in Grenzen halte; und daf} das In-
strument idealerweise einem Liederabend ebenso gerecht
werde wie einem Orchesterkonzert. Fiir die lautesten Kla-
vierkonzerte wird allerdings ein besonders méchtiger Fligel
notig sein.

Es gibt Pianisten, die »nur Klavier spielen«. Ihr Ehrgeiz
geht nicht iber das hinaus, was das Instrument, »schén und
richtig gespielt«, zu bieten hat. Dem steht entgegen, dafi die
wichtigsten Klavierkomponisten, von Chopin abgesehen,
nicht Klavierspezialisten waren, sondern die Musik in ihrer
ganzen Breite bereichert haben. Das Klavier ist das Gefif3,
dem eine Vielzahl von Kldngen anvertraut ist, weil hier ein
einziger Spieler die Gunst geniefit, Stiicke in ihrer Gesamt-
heit zu »beherrschen«. Der Pianist ist unabhingig von an-
deren Spielern. Er ist aber auch allein verantwortlich als sein
eigener Dirigent und Sanger.

Es liegt mir also weniger daran, um der Authentizitit
willen jeweils ein bestimmtes Cembalo, ein Hammerklavier

oder einen Pleyel-Fliigel von 1840 als Mafstab zu nehmen,



weil der Komponist etwas dhnliches beniitzt haben mag. Es
geht vielmehr darum, Klinge, die latent in einem Klavier-
stiick schlummern, zum Vorschein zubringen. Der moderne
Fliigel mit seinen grofieren gesanglichen, dynamischen und
koloristischen Moglichkeiten ist dazu besser geeignet. Al-
lerdings miifite sich der Pianist mit den Kammermusik-,
Vokal- und Orchersterwerken der Meister vertraut machen,
um zu erfahren, was in die Klavierwerke hineingeflossen ist.
Ich kenne den Rat eines bekannten Musikers, junge Piani-
sten sollten zunéchst zwei Jahre mit dem Durchspielen der
gesamten Klavierliteratur verbringen. Mir schiene es niitz-
licher, sich der Bekanntschaft mit den anderen Werken gro-
Ber Komponisten zu widmen. Eine solche Erweiterung des
musikalischen Horizonts wird den Spieler in die Lage ver-
setzen, den ersten Satz von Bachs Italienischem Konzert als
Orchesterstiick zu horen, in dem Tuttis und Soli alternieren,
den zweiten als eine Aria fiir Oboe und Continuo, und den
dritten, ausnahmsweise, als ein Cembalostiick.
Konzertfliigel der letzten Jahrzehnte tendieren, wie es
scheint, immer mehr zum Grellen und Perkussiven. (Die
grofen alten Pianisten hitten sich verzweifelt abgewandt.)
Fligel der Vergangenheit boten eine Innenresonanz, diedem
Klang Lange und Warme gab. Dennoch gibt es hie und da
auch heute wunderbare, groflartige Instrumente. Nicht sel-
ten sind sie von den besten Konzerttechnikern vorbereitet
worden. Meine Zusammenarbeit mit diesen gehort zu den

glicklichsten Erfahrungen meines musikalischen Lebens.

Es gibt Klaviersolisten, die sich
am wohlsten fithlen, wenn sie mit dem Publikum allein
sind. Die ganze Aufmerksambkeit richtet sich auf sie. Auf der
anderen Seite gibt es den Typus des Mitspielers, des Kam-
mermusikers und Klavierpartners. Er ist gliicklich, musi-
kalische Gesellschaft zu haben und dazu ein aufgeklapptes
Notenpult mit Noten darauf. Die Gattung des Klavierkon-
zerts verbindet das eine mit dem anderen: Der Solist muf3
hier dominieren, aber auch manchmal kammermusikalisch
zuriicktreten. Mozarts Klavierkonzerte liegen zwischen bei-
den Funktionen etwa in der Mitte. Als Corpus sind sie,
zumindest vom Es-Dur-Konzert KV 271 an, ein wahres
Weltwunder. Thr Radius reicht vom Personlichsten (d-Moll,
c-Moll) bis zum Offiziellsten (KV 503). Beethoven hat hier
angekniipft und weiterentwickelt. Seine fiinf Konzerte sind
scharf charakterisierte Individuen; das macht sie zum zy-
klischen Vortrag eminent geeignet. Man koénnte scherzhaft
(und chronologisch verkehrt) von zwei sehr aufgeweck-
ten Teenagern (B-Dur und C-Dur), einem jungen Mann
(c-Moll) mit stark ausgepridgtem Innenleben (in E-Dur!)
und ihren Eltern (G-Dur-Mutter, Es-Dur-Vater) sprechen.
Trotz aller Glorie romantischer und spaterer Klavierkon-
zerte ist dieser klassische Hohenflug kaum wieder erreicht
worden. Die Gattung selbst ist lebendig geblieben, wie die
Werke Schonbergs, Bartoks, Prokofiefts, Messiaens (Oiseaux
exotiques) oder Ligetis bezeugen.

Bereits beim Erzvater des Klavierkonzerts, Johann Seba-

stian Bach, finden wir eine prichtige, ausgewachsene Ka-



denz, ndmlich die des 5. Brandenburgischen Konzerts. Sie
ist hier noch auskomponiert, wahrend klassische Kadenzen
dann meist Improvisationen sind oder solche vortiuschen.
Vom Quartsextakkord fithren sie auf Umwegen zum Tutti
des Orchesters. Mozarts Originalkadenzen verlassen dabei
niemals ernsthaft die Grundtonart! Dieses wichtige Merk-
mal sollte respektiert bleiben, wenn wir eigene Kadenzen
dort anbringen, wo Mozart selbst keine hinterlassen hat. In
der nichsten Generation begann dann das tollkithne Her-
ummodulieren, das Beethovens Kadenzen kennzeichnet.
Die Kadenz wird zum Freiraum, in dem der Charakter des
Satzes gesprengt und klassische Konventionen ad absurdum
gefithrtwerden. Beethovens grofie Kadenz zu seinem C-Dur-

Konzert ist ein einziger frohlicher Amoklauf.

Nichtkleingedruckte Noten sind hier
gemeint, sondern kleinere Notenwerte. Es gibt Musiker, die
diese kleineren Notenwerte liebevoll ausspielen, und solche,
die sie zugunsten der ldngeren, der »Hauptnoten«, benach-
teiligen. Zu den ersten gehorten das Edwin Fischer-Trio
und Furtwingler, zu den zweiten Bruno Walter und, bei
Gruppen schnellerer Noten, Artur Schnabel. Ich bin auf Sei-
ten der Ausspieler, sofern der Charakter der Stelle nicht eine
leichtfertigere Ausfithrung des Rhythmus nahelegt. Warum
man Gruppen schneller Noten mit Vorliebe wie Kliimpchen

zusammenraffen sollte, habe ich nie verstanden.

Ohne den Komponisten gibe es keine
Interpreten. Und ohne das Werk, das sich als autonome
Schopfung bis zu einem gewissen Grade vom Komponisten
gelost hat, keine Informationsquelle fiir den Spieler. Diese
Informationsquelle sagt uns, was zu tun ist, nicht immer in
erschopfender Deutlichkeit und Vollstdndigkeit, aber doch
grundlegend. Das hat nichts mit sklavischer Unterwiirfig-
keit und musikalischem Kasernenhof-Gehorsam zu tun.
Wir helfen dem Komponisten nach besten Kriften - und
tun dies aus freien Stiicken. Aber wir spielen nicht die Gou-
vernante des Komponisten und nicht den Retter des Werks,
das erst darauf gewartet hat, durch unsere Einsicht zu hhe-
ren Weihen zu gelangen.

Ich mochte jedem jungen Pianisten raten, Komposi-
tionsunterricht zu nehmen und eine Zeitlang selbst zu kom-
ponieren. Die Erfahrung, Musik zu erfinden und niederzu-
schreiben, ein Stiick zu organisieren und vom Anfang zum
Ende zu fithren, wird ihm vielleicht dazu verhelfen, die Nie-
derschrift grofler Komponisten anders wahrzunehmen und
hoher zu achten. Was bedeutet dieses piano? Warum steht
hier ein Viertel und kein Achtel? Kann dies aus Nachldssig-
keit geschehen sein? (Auch das gibt es, wie etwa im Rondo
von Beethovens G-Dur-Konzert.) Eine, wenn auch vor-
ibergehende, Kompositionsphase des Spielers wird in sei-
ner kiinftigen Beurteilung von Werken Spuren hinterlassen;
die Frage »Wie ist das Stiick komponiert« wird der Beant-
wortung einer anderen, berufsiiblichen (»Wie soll das Stiick

gespielt werden?«) zugute kommen.



KONTROLLE Seit es gute Tonaufnahmen gibt, kénnen
Musiker lernen, sich besser zuzuhéren. Man beurteilt nun
das, was man mit einer Komposition anstellt, gleichsam von
auflen. Das ist kein kleiner Gewinn. Die Genauigkeit, auch
der musikalischen Absicht, machte Fortschritte. Eine wach-
sende Anzahl von Urtextausgaben kam der Kontrolle zu-
sdtzlich zu Hilfe. Im schlimmsten Fall nahm die Kontrolle
tiberhand und wurde musikalisch zur Pedanterie, technisch
zum Waschzwang. Doch kénnte, ja sollte die genauere
Kenntnis und das genauere Verstdndnis nicht auch zu einer
Vermehrung des Staunens fithren? Ich halte es mit Robert
Musil, der im »Mann ohne Eigenschaften« die Idee eines
»Generalsekretariats fiir Genauigkeit und Seele« seinem
Antihelden Ulrich in den Mund legt.
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ZUSAMMENHANG In einem seiner Filme ist Charlie
Chaplin ein Uhrmacher. Als ein Kunde ihm eine Weckeruhr
bringt, demontiert er sie vor dessen Augen, bis sdmtliche
Bestandteile ausgebreitet vor ihm liegen. Dann befordert er
sie mit einer raschen Bewegung in den Hut des Besitzers.
Stellen wir uns jetzt einen Uhrmacher vor, der eine Uhr
zusammenbaut. Er weif3, daf3 jedes Zahnradchen, jede Feder
Teil eines Ganzen ist. Eines braucht das andere. Erst in der
Zusammenfiigung (Komposition) beginnt die Uhr ihr Uh-
renleben; sie tickt, zeigt die Zeit an und weckt den Schléfer.
Vergessen wir nun den Uhrmacher und das Zusammen-
fiigen, so aufschlufireich es auch sein mag, und denken wir
an ein Gewachs, das, sich entfaltend, eines aus dem anderen

entwickelt, oder an ein Geschopf aus Lehm, das zu atmen

und zu pulsieren beginnt, ein Geschopf, dessen Puls Kon-

tinuitdt vermittelt und dessen Atem, weit {iber den natiir-
lichen Atem des Singers hinaus, das ganze Werk in einem
grofien Bogen zusammenhadlt. Diesen Bogen herzustellen
ist unsere schonste Aufgabe. Indem wir zeigen, daf ein
Komponist imstande war, ein Werk vom ersten bis zum letz-

ten Ton zu fithren, demonstrieren wir seine Grofie.




