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Die Disziplinierung des Korpers.
Anmerkungen zum Klavierunterricht in der zweiten Hilfte des
19. Jahrhunderts

Martin Gellrich

Der Leitgedanke, dal Musikerziechung ein wichtiger Bestandteil nationaler
Volkserziehung sein soll, zieht sich wie ein roter Faden durch die Geschichte der
deutschen Musikpddagogik, von ihren Anfingen in der ersten Hélfte des 19.
Jahrhunderts tiber zwei Weltkriege hinweg bis hinauf in die jiingste Vergangen-
heit. Welche fatalen Auswirkungen die Funktionalisierung des Musikunterrichts
fiir nationalerzieherische Zwecke hatte, soll im folgenden am Beispiel der Kla-
vierpddagogik zwischen 1850 und 1885 verdeutlicht werden, einer Zeit, in der die
nationale Einigung Deutschlands nicht zuletzt auch dank der straffen Militarisie-
rung der Gesellschaft und der aufwendigen Inszenierung einer nationalen Mu-
sikkultur nach vielen Kédmpfen und Querelen endlich vollendet werden konnte.
In diesem Beitrag wird gezeigt, wie der Klavierunterricht in der Griinderzeit
nach dem Vorbild des Militardienstes umgestaltet wurde und dazu miflbraucht
wurde, die Korper der Schiiler zu disziplinieren und zu leistungsfahigen Him-
mermaschinen abzurichten.

Der Wandel des Klaviers vom Saiteninstrument zur Tastenmaschine

Beginnen wir zunichst mit einigen theoretischen Voriiberlegungen. Die Umge-
staltung der Klavierunterrichtmethodik, die etwa um die Mitte des 19. Jahrhun-
derts stattfand, ist in engem Zusammenhang mit einem weitreichenden Trans-
formationsproze3 zu sehen, den das Klavierspiel in der ersten Hélfte des 19.
Jahrhunderts erfahren hat, nidmlich dem Wandel des Klaviers vom Saiteninstru-
ment zur Tastenmaschine.

Urspriinglich war das Klavier ein Musikinstrument wie jedes andere: ein Werk-
zeug zur Klangerzeugung. Und da diese mittels Saiten erfolgte, war es eigentlich
ein Saiteninstrument. Die viergliedrige Tatigkeitskette beim Klavierspiel ent-
sprach jeder beliebigen anderen Werkzeughandlung.
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Mensch Werkzeug bearbeiteter Ergebnis

Gegenstand Stoff
Klavier- Tasten- angeschlagene Ton
spieler > mechanismus _>  Saite ->

Die Aufmerksamkeit des Klavierspielers war auf das Ergebnis bzw. den bear-
beiteten Stoff gerichtet, also den Beriihrungspunkt zwischen Hammer und Saite
sowie das klangliche Ergebnis. Dies war allein schon deshalb notwendig, weil das
Klavichord erlaubte, den Ton noch nach dem Anschlag zu modifizieren. Man
verhielt sich beim Klavierspielen nicht anders als bei jeder anderen Werkzeug-
handlung. Beim Himmern z.B. achtet man auf den Nagelkopfbzw. das Ergebnis
des Himmerns, wie der Nagel in die Wand eindringt.

Speziell das Klavichordspiel diente zur ,,Selbstbearbeitung der Sinnlichkeit®,
und zwar Sinnlichkeit verstanden als Einheit von korperlichem, seelischem und
geistigem Erleben. Es wurde dazu verwendet, um die Empfindungsfihigkeit des
Horens und kdrperlichen Musikerlebens in einer Weise auszudifferenzieren, die
wir heute, glaube ich, nicht mehr verstehen, geschweige denn nachzuempfinden
in der Lage sind (Scherer 1989). Die Empfindsamkeit des Ohres wurde von den
Klavichordspielern in einer dhnlich genialen Weise entwickelt, ja sogar bisweilen
bis zur Liisternheit gesteigert, wie Jean-Babtiste Grenouille in Patrik Siikinds
Parfim® die Sensibilitit seines Geruchssinnes entfaltete.

Wihrend der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts emanzipierten sich Tastatur
und Hammermechanismus allméhlich aus der Rolle des bloen Werkzeugs. Sie
wurden selbst zum bearbeiteten Gegenstand. Das Klavier wurde zum Tastenin-
strument. Damit ergab sich eine Umwertung der urspriinglichen Tatigkeitskette
(s. ndchste Seite). Die Gegeniiberstellung fiihrt recht plastisch vor Augen, wie
und wo genau Umwertungen stattgefunden haben. Aus der urspriinglichen Tétig-
keitskette schélte sich eine zweite Kette heraus, deren Werkzeug der zum Spiel-
apparat, also zur Maschine umfunktionierte Korper, deren Arbeitsgegenstand
die Tastatur und deren Tatigkeitsergebnis die Bearbeitung des Tastenmechanis-
mus war. Die einzelnen Funktionen der Handlungskette sind, bildlich gesehen,
jeweils um ein Glied zum Korper des Klavierspielers hin verschoben. Was beim
Klavier vorher die Saiten waren, waren jetzt die Tasten; was vorher der Ham-
mermechanismus war, war nun bei der menschlichen Maschine die Bewegungs-
kette Oberarm - Unterarm - Hand - Finger; was beim Klavier die Taste war, wa-
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ren jetzt die Nerven, ndmlich die Verbindung zwischen dem Spielapparat und
dem Willen des Klavierspielers. Bedient wurde die Taste vom Finger und der
menschliche Spielapparat vom Gehirn. Bei der neuen Tatigkeitskette verlagerte
sich auch die Konzentration. Statt auf den Hammeranschlagspunkt und den er-
zeugten Ton, lenkte der Spieler nun seine Aufmerksamkeit auf die Tastatur bzw.
die Bearbeitung des Tastenmechanismus.

Subjekt d. Werkzeug bearbeiteter Ergebnis
Titigkeit Stoff
Klavier- Tasten- angeschlagene Ton
spieler mechanismus -~ Saite

Subjekt d. Werkzeug bearbeiteter 1/ Ergebnis

Titigkeit Stoff

musikalische Spielapparat angeschlagene Bearbeitung
Vorstellung -> Taste d. Tasten-
mechanismus

Nur der Ergdnzung halber sei erwdhnt, dal der eben skizzierte Proze3 der Um-
wertung in der philosophischen Hegel-Marx-Tradition als ,,Entfremdung® bzw.
»Verdinglichung* bezeichnet wird (s. z.B. Marx 1953, Lukécs 1977, Séve 1978,
Tomberg 1974). In den Biichern von Thobias Matthey (1903), Joszef Gét (1956),
Carl Adolf Martienssen (1930) und Wolfgang Scherer (1989) kann man ausfiihr-
licher iber den Entfremdungsmechanismus nachlesen, der dem Klavierspiel po-
tentiell innewohnt. Der Wandel des Klaviers vom Saiteninstrument zur Tasten-
maschine hatte weitreichende Konsequenzen fiir Klavierspiel und Klavierspieler,
die in ihrer ganzen Tragweite durchaus noch nicht vollsténdig erforscht sind.

Eine der wichtigsten Folgen ist wohl, daf} in der entfremdeten Tatigkeitskette
die Saite bzw. der erzeugte Ton fehlen. Die zweite Kette endet mit der Bearbei-
tung der Tastatur. Der Klavierspieler ist somit vom eigentlichen Ergebnis seiner
Tatigkeit, dem Ton, abgeschnitten. Es ist zweifellos das Verdienst Martienssens,
diesen Entfremdungsmechanismus genauer analysiert zu haben (z.B. Martiens-
sen 1930,1954).

Eine zweite Folge der Umwertung des Saiteninstruments Klavier zur Tasten-
maschine bestand darin, daB der Korper des Klavierspielers zum verdinglichten
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Werkzeug wurde. Daraus resultierte weitergehend, dafl die Identitdt des Klavier-
spielers zerteilt wurde in die musikalische Vorstellung auf der einen und den
Spielapparat auf der anderen Seite. Diese Personlichkeitsspaltung in Kdrper und
Geist bereitet Pianisten und - man mufl hinzufiigen - Instrumentalisten generell
seither erhebliche Probleme. Solange das Klavier noch als Saiteninstrument ge-
spielt wurde, waren die polaren Kategorien ,musikalische Vorstellung und
»Spielapparat™ ebenso unbekannt wie der Begriff,,Spieltechnik®.

Eine unmittelbare Folge der Funktionalisierung des Korpers des Klavierspie-
lers zum Spielapparat war, dafl die Kraft der Musikalitét, die sich aus dem un-
mittelbar korperlichen Erleben, dem rhythmischen Bewegen und Atmen sowie
dem mimischen und gestischem Ausdruck ergibt, zunehmend domestiziert wur-
de. Die Verdinglichung des Korpers war sicherlich einer der wichtigen Ursachen
dafiir, daBB der mimische und gestische Ausdruck beim Musizieren im 19. Jahr-
hundert immer unwichtiger wurde und sich der musikalische Ausdruck allmih-
lich auf das rein klangliche Ergebnis reduzierte.

Viertens ist auffillig, daf3 sich die Umwertung in etwa zum gleichen Zeitpunkt
ereignete, als sich die Kunst des Klavierspiels zur reproduktiven Kunst verengte.
Die Koinzidenz kommt nicht von ungefdhr: Der Klavierspieler konnte ndmlich
tiberhaupt erst dann auf die Idee kommen, seinen Blick auf die Funktionsweise
seines Spielapparats zu lenken, als das Ergebnis des Musizierens durch den No-
tentext festgelegt war. Solange der Pianist improvisierte und komponierte bzw.
wenn er Stiicke anderer Komponisten nach Noten spielte, dieselben mit vielfalti-
gen Zusitzen versah, konzentrierte er seine ganze Aufmerksamkeit auf die har-
monischen Fortschreitungen, das logische Verstindnis der Komposition und das
klangliche Ergebnis seines Spiels.

Durch die Umwertung des Klaviers zur Tastenmaschine wurden ferner auch,
und dieser Punkt ist durchaus positiv zu werten, wichtige Impulse zur Weiterent-
wicklung des Klavierspiels gegeben. Die neuen Spieltechniken, bei denen die Ta-
sten aus dem Fingergelenk, dem Handgelenk und dem Unterarm hammerdhn-
lich (an)-geschlagen wurden, trugen erheblich zur Erweiterung der Palette
klanglicher Ausdrucksmdoglichkeiten bei. Dafiir ist Kullaks ,,Asthetik des Klavier-
spiels* (1860/1889) ein eben so gutes Beispiel wie die vielen Klavierkomponisten
der 20er Jahre, Bartok, Strawinsky, Hindemith u.a., die mit der entfremdeten
Spielart experimentieren, indem sie das Klavier als eine Art interessantes Schlag-
instrument verwendeten.
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SchlieBlich - das nur zur Ergénzung - wirkte sich die neue ,,wahre Art das
Klavier zu spielen® unmittelbar auf den Klavierbau aus. Beispielsweise mufiten
die Instrumente robuster gebaut werden, damit sie der Schlagtechnik der Piani-
sten standhalten konnten. Und auch die Tatsache, daB sich die englische Stof3-
zungenmechanik allméhlich gegeniiber der deutschen Mechanik durchsetzte, bei
der Hammer und Taste noch in direkter Verbindung standen, steht sicherlich in
direktem Zusammenhang mit dem Wandel der Spieltechnik.

Die Abrichtung der Hand zur Hammermaschine

Das Problem der Klavierpddagogik zwischen den Jahren 1850 und 1885 be-
stand nun meines Erachtens nicht in der Tatsache, dal} die entfremdete Form
des Klavierspiels iiberhaupt gelehrt wurde, sondern in der Ausschlielichkeit, mit
der dies geschah, und den teilweise sehr iiblen Unterrichtsmethoden, mit denen
die neue Spielart den Schiilern beigebracht wurde.

Eine wichtige Voraussetzung dafiir, daB3 das entfremdete Klavierspiel allge-
mein durchgesetzt werden konnte, war die Normierung der Handhaltung. Dieser
Punkt soll uns im folgenden ein wenig ausfiihrlicher beschéftigen.

Solange das Klavier als Saiteninstrument gespielt wurde, gab es hunderte von
moglichen und unmdéglichen Handstellungen, die je nach gewiinschtem Affekt-
ausdruck und individueller Eigenheit des Spielers gewihlt wurden. Ungeachtet
der Verschiedenheit der Spielbewegungen galt allerdings der Grundsatz, daf} die
fleischigen Fingerkuppen vor dem Anschlag in jedem Falle engen Kontakt mit
der Taste haben mufliten. Dies wissen wir aus zahlreichen Klavierschulen, z.B.
von Moscheies & Fetis (1837), Logier (1829), Kalkbrenner (1830) und Steibelt
(1823), aber auch aus Berichten iiber die Spielweise grofer Pianisten, z.B. von
Bach, Beethoven, Czerny, Thalberg, Chopin, Liszt, Debussy (Herrmann 1971,
25 ff.). Auf diese Weise wurde erreicht, daf3 der sensible Bezug zur Taste - und
iber den Tastenmechanismus zur Saite und zum Ton - moéglichst unmittelbar
und dicht war. Die Tasten wurden daher auch gedriickt und nicht angeschlagen.
Finger, Hand und Arm wurden als direkte Verlingerung des Hebelsystems des
Tastenmechanismus angesehen.

Die Spieltechnik dnderte sich grundlegend, als etwa um die Mitte des 19. Jahr-
hunderts der Arm des Pianisten zur Hammermaschine umfunktioniert wurde. Es
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war mithin tatsdchlich so, dal} sich der Klavierspieler, bzw. genauer gesagt, ein
Teil von ihm, sein Arm, in sein urspiingliches Werkzeug verwandelte, ndmlich
den Hammermechanismus. Leider nur ist die menschliche Hand nicht zum
Zwecke des Himmerns erfunden worden. Bei ihrer Umbildung zur Hammerma-
schine wurden daher physiologische Funktionsgesetze durchweg miflachtet.

Fiir die Umgestaltung der Hand zur Hammermaschine traten zwischen 1850
und 1885 fast alle Klavierlehrer ein. Besonders hervorgetan haben sich allerdings
die einfluBreichen Pddagogen L. Kohler und H. Riemann. Um sich einen Einblick
in die Klaviererzichungspraxis der beiden berithmten Herren zu verschaffen, rate
ich dem Leser, folgende Anweisungen auszuprobieren. Aber bitte vorsichtig!

Die letzten Fingerglieder sollen nach Kohlers Meinung ,,schnurgerade (loth-
recht) mit dem Fleischtheile der Spitze auf den Tasten stehen* (Kohler, zit. nach
Riemann 1883/1912, 7). Riemann rit sogar, neben dem letzten noch das vorletz-
te Fingerglied senkrecht zu stellen, wodurch sich zwischen dem ersten und zwei-
ten Fingerglied ein rechter Winkel ergibt und der Fingerhammer so einen grofe-
ren Hammerkopf erhélt. Die Vordergelenke der Finger durften nicht einknicken,
sondern hatten eine gerade Linie zu bilden (Riemann 1883/1912, 9). Natiirlich
storten bei den zu Himmern umfunktionierten Fingern haufig die Fingernégel,
die daher entsprechend kurz gehalten werden mufiten (Riemann 1883/1912, 9).

u) Jlamlkuochel. b) Ilamlgolouk.

Abb. 1

Die Handdecke und die ersten Fingerglieder sollten eine waagerechte Ebene
bilden. Die Knochel der Fingergrundgelenke durften nicht hervortreten (Rie-
mann 1883/1912, 7). Nach Kohlers und Kullaks Ansicht sollten diese Grundge-
lenke sogar iiberstreckt werden. Louis Kohler sagt: ,,Von den Handkndcheln der
Finger 2, 3, 4 bis zu deren nédchsten Fingergelenken muss das Fingerglied in sei-
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ner Linie etwas aufsteigen, wodurch eine wiinschenswerte geringe Vertiefung
auf der Handdecke gebildet wird* (Kohler 1857/1858,16).

Zum Zwecke des Anschlags hob man den zum Hammer umfunktionierten Fin-
ger - im gekriimmten Zustand, versteht sich - so hoch wie mdglich, um ihn an-
schlieBend herunterfallen zu lassen. Kullak bemerkt dazu: ,,Was nun die Belegung
der Finger in dieser Form des Spiclapparates betrifft, so reprisentirt das erste
Glied den Stil eines Hammers, die anderen aber den abwirts gehenden Kopf
desselben. Die Kriimmung des Fingers muf} straff festgehalten werden, und das
Gefiihl der Lockerheit besteht nur im Kndchelgelenk* (Kullak 1860/1889,133).

Eine Folge der Verdnderung der Fingerhaltung bestand darin, dal nun die
sensible Fingerbeere nicht mehr mit den Tasten in Beriihrung kam und daher
der urspriingliche, innige, iiber den Tastsinn vermittelte Bezug des Fingers zur
Taste, zum Tastenmechanismus, zur Saite und damit zur Tonerzeugung unter-
bunden war. Dazu Hugo Riemann: ,,Die Anschlagsstelle der dreigliedrigen Fin-
ger (2, 3, 4, 5) ist die Spitze, nicht der Ballen des letzten Gliedes; der patschende
Anschlag mit dem Ballen ist schon des begleitenden Klappgerdusches wegen
nicht gut zu heissen* (Riemann 1883/1912, 9). Nur zum Vergleich: Wenn Kla-
vierspieler frither mit stark gekriimmten Fingern spielten, was durchaus des ofte-
ren der Fall war, dann driickten sie widhrend des Tastenandrucks die Finger
durch und erreichten auf diese Weise, daf} der sensible Teil der Fingerkuppe die
Taste bertihrte.

yve7/.

Abb. 2 (Steibelt 1823,20)
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Die Unsinnigkeit der von Riemann geforderten Haltung wird sofort klar, wenn
man sie mit der Handhaltung bei anderen Werkzeughandlungen vergleicht.
Matthay bemerkt: ,,Offensichtlich fallt es uns nicht ein, auf einen Tennisschliger,
den Violinbogen oder das Billardqueue zu schlagen, wir fassen sie stattdessen an
und benutzen sie” (Matthey zit. nach Gét 1956, 77). Wem wiirde es einfallen, den
Griff eines Hammers mit der Hand zu schlagen? Aber niemand st6Bt sich daran,
wenn Klavierhimmer mit Fingern, Handgelenk und Arm behdmmert werden.
Ebenso wiirde es keinem Benutzer eines Hammers einfallen, sich darauf zu kon-
zentrieren, wie die Hand den Hammer anfaft. Genau so verhéilt sich aber ein
Klavierspieler, der sich auf die Tastenbearbeitung konzentriert. Oder: welcher
Dummkopf kdme auf die Idee, einen Hammer oder ein Autolenkrad mit steil
aufgestellten Fingern anzufassen und nur mit dem &duBersten Ende der Finger-
spitzen zu berithren. Dadurch ginge ja die ganze Handlungskontrolle verloren.
Man ergreift diese Werkzeuge stattdessen mit der ganzen Hand, um eine mog-
lichst dichte Verbindung zwischen Korper und Werkzeug herzustellen und so das
Werkzeug zur direkten Verldngerung des Armes zu machen. Den Entfremdungs-
mechanismus durchschaute ein schlauer Karikaturist bereits im Jahre 1837:

Abb 3 «Sym phnnzij eznﬁammajel-r »
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SchlieBlich wurde die Handhaltung auch in der seitlichen Dimension verdndert.
Friither war es oft tiblich, die Hand zum kleinen Finger hin leicht abfallen zu las-
sen. Hummel riet sogar, dhnlich wie {ibrigens auch Gustav Schilling und Fried-
rich Wieck, die Hande ,,wie die Fiie* etwas nach auBlen stehen zu lassen (Hum-
mel 1828, 13). Auf diese Weise wurde dreierlei erreicht: erstens, dafl die Finger
leicht tibergeschlagen werden konnten, zweitens, da3 sich der Schwerpunkt der
Hand zu den AuBenfmgern hin verlagerte, wodurch ihre relative Schwiche ge-
geniiber den anderen Fingern kompensiert wurde, und drittens, dal der Daumen
etwas schrig mit der Fingerbeere die Tasten driickte. Damit die fiinf Finger die
Funktion einer ,Hammerbatterie“ erfiillen konnten, mufliten sie ,,in Reihe und
Glied antreten®. Die alte Haltung wurde deshalb kurzerhand, von Riemann na-
tiirlich, zum Fehler erkldrt (Riemann 1883/1912, 6). Die Kndchel der Finger-
grundgelenke wurden nun auf eine Ebene parallel zur Klaviatur gebracht (K6h-
ler 1857/1858, 16; Riemann 1883/1912, 7). Bei dieser Haltung verlassen die
AuBenfinger die Tasten und werden gekriimmt in der Luft gehalten. Der Hand-
schwerpunkt verlagert sich in Richtung Daumen (Riemann 1883/1912, 8).

Es ist einleuchtend, dal diese Handhaltung das Klavierspiel zu einer dullerst
komplizierten Angelegenheit werden 1d6t. Erstens werden die an sich schon
schwicheren AuBenfinger zusétzlich benachteiligt. Daher 148t sich der gleich-
méBige Anschlag aller Finger, der, damals &sthetisches Ideal, lauthals propagiert
wurde, nur schwer erreichen. Zweitens kann man mit dieser Haltung nur sehr
miihsam eine singende Melodie herausbringen. Wer noch dazu eine Melodie mit
den AuBenfmgern herausheben méchte, muf} bei dieser Handhaltung unendlich
mehr Kraft mit den schwachen Auflenfmgern aufbringen.

SchlieBlich verdnderte sich durch die erhobene AuBlenhand die Stellung des
Daumens. Er sollte leicht nach innen gebogen werden und den Anschlag nur
noch mit der ,duBBersten Seitenfliche der Spitze“ ausfithren (Riemann 1883/
1912, 10; Kohler 1857/1858, 16). Auf diese Weise wurde zwar bewirkt, dal der
Daumen nicht mehr so kriftig anschlagen konnte, aber er verlor dafiir, wie auch
schon die anderen Finger, seinen sensiblen Kontakt zur Taste. Friiher iibrigens
wurde der Daumen variabel je nach gewiinschter Anschlagstirke und Grifflage
(Obertasten) entweder gestreckt oder gekriimmt, entweder nur mit der Schneide
oder mehr mit der Fingerbeere angeschlagen.
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. Militirdienst “aufdem Klavier

Sehen wir uns nun die Methoden ndher an, mit denen die von Riemann zum
Gesetz erklarte Handhaltung und Anschlagsbewegung den Klavierschiilern an-
trainiert wurde. Unter dem Vorwand ,,musikalischer Bildung® muften die Kla-
vierschiiler nach militdrischer Manier ihre Finger auf der Tastatur exerzieren las-
sen.

Ein illustres Beispiel hierfiir ist Heinrich Ehrlichs Klaviermethodik. Der Berli-
ner Musikpublizist und Klavierlehrer am Sternschen Konservatorium erklért uns
zundchst, was man im aufstrebenden deutschen Kaiserreich unter ,,musikalischer
Bildung* verstand: ,,Aber die Lehrer und Lehranstalten kdnnen wohl auf den
Bildungstrieb und auf die sittliche Bildung der jungen Musiker anders wirken, als
bisher geschehen ist. Eine andere Generation konnte herangezogen werden, eine
Generation, die in der Ausiibung der Kunst eine Mission erblickte und sich selbst
in den bescheidensten Verhiltnissen noch immer zu den Ehrenbiirgern der Na-
tion zéhlen diirfte. Ist nicht der preuBische Schullehrer in den letzten Jahren zu
hohen Ehren gekommmen, als der Grundstein jener Bildung, in welcher, neben
der Disziplin, die Hauptstdrke des glorreichen Heeres beruht, das Geheimnis je-
ner Aufopferung, Ausdauer, Selbstbeherrschung? Und sollte nicht der deutsche
Musiker, wenn er seine Mission recht versteht, auch im kleinen Bildungskreise
mithelfen kdnnen zur wahren Bildung seiner Nation?* (Ehrlich 1872,73)

Staunend hat Ehrlich beobachtet, wie die typisch deutschen Tugenden: Diszi-
plin, Ausdauer und Selbstbeherrschung beim Drillen der preuBischen Rekruten
ausgebildet wurden: ,,Wenn man beobachtet, wie die Preussischen Rekruten
marschiren lernen, wie sie erst das Bein mit stark gebogenem Knie scharf in die
Hohe heben und eine Zeit lang in dieser Stellung halten miissen, wie sie darauf
den Fuss stramm und mit einem Ruck ausstrecken, wieder einen Moment iiber
dem Boden halten und dann erst auf den Boden treten, wie sie jeden einzelnen
Schritt so zu sagen in drei Theile zerlegen miissen, wihrend man im gewdhnli-
chen Leben den Fuss ein wenig vom Boden abhebt und dann niedersetzt: so
mochte man im Anfinge diese Methode mehr bizarr als niitzlich finden ... Aber
gerade dieses Exercitium verleiht dem Preussischen Soldaten die Festigkeit und
Ausdauer beim Marschiren; gerade weil ihm beim langsamen Ueben solche
Kraftanstrengung aller Fuss-Muskeln auferlegt wird, vermag er spéter bei der
schnelleren Ausfithrung die Schwierigkeiten eines langen und ermiidenden Mar-
sches um so leichter iiberwinden... So auch, wenn der Klavierspieler beim lang-
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samen Ueben die schwerste, seine Krifte anspannende und konzentrirende Me-
thode anwendet, wird er seine Fingermuskeln in hohem Grade stirken und bei
der Ausfiihrung alle Schwierigkeiten mit grosserer Sicherheit und Leichtigkeit
iiberwinden® (Der Klavierlehrer 1878, 274).

Ehrlich lie es nicht bei einem Vergleich bewenden; die Finger seiner Schiiler-
muflten tatsdchlich nach dem Vorbild preulischer Rekruten exerzieren. Zu den
von ihm herausgegebenen Fingeriibungen von Carl Tausig schreibt er: ,,Der Ver-
fasser rathet die Uebung Nr. 9 zu allererst vorzunehmen, und zwar jeden einzel-
nen Ton nicht blos zweimal, wie es dort angezeigt steht, sondern 8§ bis 10mal.
Hierbei ist wohl zu beachten, dass jeder Finger so hoch als moglich aufgehoben
werden und dann mit voller Kraft und vollem Fleische des letzten Gliedes auf die
Tasten fallen muB3. Das Handgelenk muss unbeweglich, fast steif gehalten werden,
Oberarm und Ellenbogen festanliegend” (Ehrlich 1878, 274). Dazu mufl man
wissen, dafl der Clou der Ehrlichschen Methode darin bestand, dafl der Klavier-
iibende Arme und Ellenbogen fest an den Oberkdrper anzudriicken hatte. Dieses
Anlegen des Oberarms, das verbunden mit der alten Handstellung, den nach
auBlen stehenden Héinden durchaus sinnvoll war, wurde durch die erhobene
AuBlenhand zur Qual, weil sich nun Elle und Speiche bis zum Anschlag gegen-
einander verdrehten und so das Handgelenk blockiert wurde. Ehrlich war {ibri-
gens noch ein humaner Klavieroffizier, andere sadistischere Pddagogen, z.B. Uso
Seifert und Emil Breslauer steckten ihren ’Klavierrekruten’ sogar zwei Biicher
unter die Arme, die sie beim Spielen halten muflten. Ehrlichs Methode war da-
mals keineswegs auBergewdhnlich. Mit Biichern unter dem Arm muften auch
Cellisten und Geiger exerzieren.

Ehrlichs Haltungs- und Bewegungsregeln kdnnen als durchaus typisch fiir die
damalige Zeit angesehen werden. Ahnliche Anweisungen finden sich z.B. bei
Heinrich Germer, Uso Seifert, Karl Urbach, Karl Zuschneid und wie wir sahen
auch Hugo Riemann. Der Arm des Klavierspielers wurde zum Apparat umfunk-
tioniert, der die gleichen Bewegungen wie die Beine des marschierenden Solda-
ten auszufithren hatte. Wie der Soldat seinen Oberkdrper sollte der Pianist sei-
nen Korper und Arme unbeweglich halten. In gleicher Weise wie das Marschie-
ren nur aus den Hiiftgelenken hatte auch der Klavieranschlag nur aus den Fin-
gergrundgelenken zu erfolgen. Die Finger des Klavierspielers muliten wie die
Beine des Soldaten vor dem Stechschritt moglichst hoch gehoben werden, in
»Art eines gespannten Biichsenhahns® wie Zuschneid in seinem ,,Methodischen
Leitfaden fiir den Klavierunterricht® bemerkt (Wehe dem Klavier, wenn die



Biichse los geht!). Ahnlich wie die Soldaten hatten auch die Finger des Klavier-
spielers in Reihe und Glied anzutreten.

Die Klavierschiiler hatten in dieser verkrampften Haltung, oft unter Aufsicht
von Hilfslehrern (Marx 1855,419), ausgiebigst Himmeriibungen nach endlos pro-
grammierten Fingeriibungskompendien, z.B. von Handrock, Lebert & Stark
(1858) und Hanon, zu absolvieren, wobei sie ihre Finger mit markigem Z&hlen
kommandieren und peinlichst auf strikte GleichméBigkeit in Lautstdrke und Ton-
lange achten mufBiten. Eugen Pirani z.B. empfahl seinen Schiilern Klavierspiel in
die falsche Richtung’: ,,Es wird zweckmdssig sein, im Anfang die drei Momente
(Hebung, Schlag, Druck) ganz auseinander zu halten und wie in obigem Beispiel
bis drei zu zdhlen. Bei 1 findet die Hebung, bei 2 der Anschlag, bei 3 der Druck
statt. Je hoher der Finger gehoben wird, desto leichter wird der nachfolgende
Schlag. Im Anfang wird die grosste Aufmerksamkeit auf das Heben gelenkt wer-
den miissen und dieses allein geiibt. Die Bewegungen der einzelnen Finger miis-
sen unabhingig von der Handdecke und von den anderen Fingern ausgefiihrt
werden; das heisst, die Handdecke und die nicht betheiligten Finger miissen voll-
kommen ruhig bleiben und keine unwillkiirlichen Bewegungen machen. Als Con-
trolle fiir die ruhige Handhaltung kann man eine Miinze auf die Handdecke le-
gen, die bei den Uebungen nicht fallen darf* (Pirani 1905, 7). Kurt Schubert be-
richtet, dal andere bosartigere ’Klaviererzieher’ noch einen Schritt weiter gin-
gen, indem sie die Miinze durch ein Glas Wasser ersetzten (Schubert 1931,129).

Dank der Autoritdten Louis Kéhler und Hugo Riemann wurde der ,,Knochel-
gelenksanschlag®, so der damalige Fachjargon, iiberall in Deutschland einge-
fiihrt. Zum Leidwesen der Klavierpddagogen war dieser jedoch den Kindern nur
mit groBen Schwierigkeiten beizubringen. Wegen Untauglichkeit hétten eigent-
lich die Spielapparate der meisten Klavierschiiler iiberhaupt nicht zum Militér-
dienst am Klavier zugelassen werden diirfen. Richtigerweise bemerkt daher auch
Hugo Riemann, dal Hinde, die seine Haltungsregeln aufgrund anatomischer
Besonderheiten, z.B. ,klauenartig nach der Kuppe tibergekriimmte Négel*“ (Rie-
mann, 1905), nicht einhalten kénnen, ein grofles Hindernis fiir die Entwicklung
von Virtuositét seien. Wer dennoch zum Militdrdienst auf dem Klavier eingezo-
gen wurde, muBte exerzieren und wie: Durch den Willen des Ubenden alleine
lieB sich der Kndchelgelenksanschlag den Fingern nicht anerziehen. Auch die
feinausgekliigelten Haltungsregelsysteme, welche die Klavierpddagogen der
ersten Generation, Carl Czerny (Unterrichtsbriefe) und Gustav Schilling (1843)
z.B., nach dem Vorbild Knigges aufgestellt hatten, wurden fiir untauglich befun-
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den. Um stérende Mitbewegungen abzustellen und die isolierten Anschlagsbewe-
gungen der Fingergrundgelenke zu fordern, mufliten drastischere Maflnahmen
ergriffen werden. Zu diesem Zweck ersannen einige findige Klavierlehrer fiir je-
des zu ,,bildende® Korperteil eine spezielle Hilfsmaschine.

E. Kupke beispielsweise konstruierte einen Handleiter, mit dessen Hilfe dem
Daumen ,Isolationsfolter, verabreicht werden konnte, wahrend der Handteller in
einen Schraubstock aus Eisen eingezwéngt wurde.

Abb. 4 (Der Klavierlehrer 1883,156)

Das Handkorsett von Lenz sollte verhindern, daB die Kndchel der Finger-
grundgelenke heraustraten. Zu beachten ist die unscheinbare Stellschraube c.,
die ein Hervortreten des besonders widerspenstigen Knéchel des zweiten Fingers
unmdglich machen sollte. Der Armste! Einerseits hatte er in harter Fronarbeit
die Tasten zu behammern, und andererseits behinderte ihn permanent ein Stahl-
stachel. Schlauerweise war dieser mit einem Schraubgewinde versehen, so dal3 es
dem Klavierlehrer je nach Lust und Laune moglich war, den Stift tiefer in den
Knochen einzubohren.
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Abb. 5 (Der Klavierlehrer 1879, 256)

Im Jahre 1881 erfand Heinrich Seeber einen sogenannten ,,Klavierfingerbild-
ner*. Besonders begeistert iiber die Erfindung war natiirlich H. Riemann, denn
damit war endlich eine Maschine erfunden, mit der sein Fingerhaltungsideal lan-
desweit verwirklicht werden konnte (Riemann 1883/1912, 9).

Fig. I.

Abb. 6 (Der Klavierlehrer 1881, 57)
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Lassen wir Heinrich Seeber selbst die Funktionsweise seiner Erfindung erkla-
ren. Er ,,dient dem Schiiler zur Selbstbeobachtung der Finger, indem er die feh-
lerhafte Haltung derselben wihrend des Anschlags durch Aufklopfen auf die Ta-
ste bemerkbar macht. Er besteht aus Fingerringen, an welchen sich Vorrichtun-
gen befinden, Fig. I. Fiir jeden dreigliedrigen Finger ist ein solcher Ring (ge-
nannt Bildnertheil) bestimmt und sitzt dieser am Finger, so wie es Fig. I zeigt;
Saum und Knoépfchen miissen einen Millimeter {iber der Taste stehen, sobald der
Finger vorschriftsmédssig auf derselben ruht (siehe Fig. II. Abstand des Saumes
und Knopfchens von der Taste). Mit dem Richtplattchen ( Fig. III) bringt man
den angesteckten Bildnertheil an seinen genauen Platz. Ist der Fingerbildner
richtig angesteckt, so begiebt sich die fiigsame Hand in die regelrechte Haltung:
dann ist die Fiihrung des Fingers, wenn sich derselbe im Handkndchel bewegt,
eine schulgerechte und wird bei solchem Anschlag die Taste nur von der Finger-
spitze beriihrt (s. Fig. II). Liegt dagegen in der Haltung oder Bewegung ein Feh-
ler, so trifft gleichzeitig auch der Bildnertheil mit auf die Taste, was ein Auf-
klopfen verursacht und den Schiiler zur Korrektur auffordert” (Der Klavierlehrer
1881, 57, 58).

Seebers patentierter Apparat zeichnete sich gegeniiber den zuvor beschriebe-
nen Apparaten durch eine neue Qualitdt aus. Er prete ndmlich nicht nur die
fligsame Hand“ in die ,,vorschriftsmissige®, ,,schulgerechte” und ,,regelrechte®
Haltung, sondern hatte dariiber hinaus mit dem ,,Knopfchen* und dem ,,Saum*
zwei Bestrafungsmechnismen integriert. Klug ausgedacht: Unterstiitzung des
Richtigen und Bestrafung des Falschen, alles in einer kleinen unscheinbaren,
aber - weil versilbert und im eleganten Samtetui verpackten - wertvollen ,,Bil-
dungsmaschine*!
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Abb. 7 (Bohrers automatischer Klavier-Handleiter)

Eine andere weit verbreitete Bestrafungsmaschine, die verdeutlicht, da3 Fou-
caults Theorie liber die Geschichte des Gefiangnisses durchaus auch fiir den Be-
reich des Instrumentalunterrichts zutrifft, war der ,,automatische Klavier-Hand-
leiter von Bohrer (Foucault 1976). Charles Gounod (!) erklédrt uns seine Wir-
kungsweise: ,,.Dem Schiiler, der diese sinnreiche Vorrichtung beniitzt, welche
seine Hiande bei zu starkem Aufliegen anhilt, oder verldsst, wenn er sie zu hoch
hilt, kann keiner dieser Fehler entgehen. Er weiss also, worauf er hauptsdchlich
beim Uben seine Aufmerksamkeit zu richten hat. Wenn er mit dem Handgelenk
zu sehr auf die bewegliche Gelenkstiitze, welche ihn flihrt, driickt, wird dieselbe
in ihrer Bewegung, welche der auf einer Stange laufenden Vorhangringes gleicht,
augenblicklich durch die Zdhne der unteren Stange gehindert und angehalten.
Wenn er aber im Gegenteil durch die Bewegung des Ellenbogens die Handge-
lenke zu hoch hebt - ein Fehler, der sehr oft da, wo der Daumen unter die Fin-
ger, oder umgekehrt die Finger {iber den Daumen zu setzen sind, von Anfiangern
begangen wird - gleiten ihm die Bracelets unter den Handgelenken weg®™ (Aus
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der Werbebroschiire fiir den automatischen Handleiter). In der Werbebroschiire
fiir den Handleiter erfahren wir genauer, was mit ,,automatisch gemeint ist:
,Bohrer’s Handleiter iberwacht selbstdndig und unabldssig das Spiel des Schii-
lers und macht ihn auf jede fehlerhafte Hand- und Armhaltung aufmerksam.
Diese immerwéhrende Controlle, welche bis jetzt zu den peinlichsten Aufgaben
des Klavierlehrers zdhlte, und welche eben nur fiir die Dauer der Lection mog-
lich war, wenn nicht die Geduld des Unterrichtenden schon vor Ablauf einer sol-
chen Marterstunde sich erschopft hatte, dehnt der automatische Klavier-Handlei-
ter auch auf die Zeit des Selbst- und Alleiniibens aus und iibernimmt somit ge-
wissermassen die Stelle des abwesenden Lehrers®.

Louis K&hler und Carl Reinecke waren von Bohrers Uberwachungsmaschine
so begeistert, daB sie technische Ubungen fiir sie komponierten (Der Klavierleh-
rer 1878, 109). Der Handleiter, auch als ,,Ei des Kolumbus® gepriesen, fand ins-
besondere in Konservatorien zahlreiche Anhinger. Er wurde durch Zeugnisse
der Konservatorien in Berlin, Briissel, Gent, Leipzig, London, Liittich, Miinchen,
Paris, Rotterdam, Stuttgart und Wien sowie durch hundertfiinfzig ,,namhafte
Musik-Autoritidten” empfohlen. Darunter findet man einige, von denen man die
Begeisterung fiir den Bestrafungsapparat nicht unbedingt erwartet hitte, so etwa
Hans v. Biillow, Camille Saint-Saens, Clara Schumann und Theodor Kullak.

Neben dem Spielapparat wurde auch die Haltung des Oberkorpers und des
Kopfes sorgfiltig reglementiert. Die Kdrper- und Kopfbewegungen, die im 18.
Jahrhundert noch wichtiges Mittel waren, um den klanglichen Ausdruck gestisch
zu unterstiitzen, wurden strikt unterbunden. Erlaubt war nur noch eine statische,
gerade und ,anstdndige” Korperhaltung, die das reibungslose Himmern der
Spielapparatur keinesfalls beeintrachtigen durfte. Bisweilen versuchte man die
vorschriftsmiBige Haltung dem Schiiler durch Lehrgedichte beizubringen.

Von der Haltung am Klavier

Grade sitzen!

Sich nicht stiitzen!

Weder vor- noch riickwirts beugen.
Nicht nach rechts und links sich neigen!
Arm und Hand nicht unniitz rithren,
Selbstbeherrschung nie verlieren!

Vor des Instrumentes Mitte

Sich plaziren so ist’s Sitte

Fiisse nah am Pedal,
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Oberkorper vertikal,

Und bei grosster Kraftentfaltung
Ungezwungen sei die Haltung!
(Der Klavierlehrer 1884, 94, 95)

Eine andere Methode erfand Henriette Rumpf. Wahrscheinlich aufgrund ihres
Familiennamens fiihlte sie sich dazu berufen, einen ,,Gradehalter fiir den
Rumpf* zu konstruieren. Von einer mit einem Lederriemen um den Oberkdrper
geschnallten ,,Kravatte aus Stahl“ wurde das Kinn des Klavierschiilers nach oben
gehalten. Der unférmige Block D., der bei vorschriftsmdBigem Anlegen des Ap-
parats in die Magengrube driickte, machte das Klavieriiben zu einer unverdauli-
chen Angelegenheit.

Abb. 8 (Der Klavierlehrer 1879, 285)

Trotz der vielen Apparate konnte allerdings ein pianistisches Hauptproblem
nicht geldst werden, ndmlich der zum Marschieren untaugliche Ringfinger. Da er
trotz fleiigen Trainings nicht in der Lage war, die gleiche Hubhdhe und damit
die gleiche Anschlagsstirke wie die anderen Finger zu erreichen, mufite er in die
Folterkammer. Johann Ottomar Boencke konstruierte fiir ihn einen Sehnen-
spanner.
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Abb. 9 (Der Klavierlehrer 1884,197)

Als auch das Spanntraining die Impotenz des 4. Fingers nicht beheben konnte,
kam er schlie8lich unters Messer. Richard Zeckwer gelang es in Komplizenschaft
mit einem gewissen Dr. Forbes, die storenden Sehnen, die den vierten Finger mit
den Nachbarfingern verbinden, durchzutrennen (Der Klavierlehrer 1882, 153).
Thr erstes Opfer war - wie konnte es anders sein - ein junger Mulatte. Die Ope-
ration verlief erfolgreich: der Mulatte konnte seinen vierten Finger nach Verhei-
len der Wunde einen Zoll hoher heben als vorher. Kurze Zeit spiater wurden die
Sehnenschnitte, obwohl die Wunden oft nicht verheilten und des ofteren falsche
Sehnen durchgetrennt wurden, vielerorts (sogar international) als Routineopera-
tion fiir Pianisten eingefiihrt. So wurden bis zum Jahre 1889 allein in einer einzi-
gen Stadt, nimlich San Franzisko, 200 erfolgreiche Operationen durchgefiihrt.
Die vierten Finger der Klavierspieler konnten nun ohne in der Marschformation
der fiinf Finger aufzufallen ihre Himmeriibungen auf den Tasten absolvieren.

Nun, wer waren die Opfer der breit angelegten Klaviererziehungskampagne?
Es waren natiirlich die Frauen (s. a. Scherer 1989; Ballstedt u. Widmaier 1989).
DaB die Klaviererzichungsmafinahmen vornehmlich auf die Disziplinierung des
weiblichen Korpers zielten, 146t sich allein schon daran erkennen, daf3 der Grof3-
teil der Klavierschiiler im ausgehenden 19. Jahrhundert weiblichen Geschlechts
war. Auch wurden, wie man den zeitgendssischen Publikationen entnehmen
kann, die oben beschriebenen Hilfsapparate mit Vorliebe von Eltern und Kla-
vierlehrern erfolgreich an ihren Tochtern bzw. Schiilerinnen ausprobiert. Sollten
etwa die heiligen Musestunden des Klavierunterrichts ein Terrain zum Ausleben
sadistischer Ménner- und Frauenphantasien gewesen sein? Man kann durchaus
behaupten, daB das Klavierspiel im vom Kopf bis Fu8 durchmilitarisierten Kai-
serreich fiir die Frau in etwa die gleiche Funktion hatte wie die Militdrausbildung
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fiir den Mann. Das Klavierspiel ermoglichte der deutschen Frau, zumindest in
bescheidenem MalBe und in der abgeschiedenen Sphére der hiuslichen vier Wén-
de, mit ihrem Korper das zu veranstalten, was dem deutschen Mann erlaubt war,
in der offentlichen Sphire auf dem Exerzierplatz zu prisentieren, ndmlich den
Korper zu einer perfekten und leistungsfahigen und damit kriegstauglichen Ma-
schine durchzustylen. Immerhin hatte man fiir das inzwischen schon zur ,,Land-
plage” (Meyer & Silbermann 1895, 264) gewordene Heer der Pianistinnen, die
Tag fiir Tag in nimmermiider Heimarbeit auf den Hosenldden ihrer Bosendorfer
(s. Abb. 11 unten) und Steinways nutzlos aber lustvoll herumtrommelten, bald
eine produktive Verwendungsmoglichkeit gefunden. Dank der Erfindung der
Schreibmaschine konnte ihre Hdmmerfertigkeit nun in den neu entstandenen
Schreibfabriken gesellschaftlich gewinnbringend verwertet werden (Meyer &
Silbermann 1895, 264; s. a. Scherer 1989, 39) Freilich benutzten einige wenige
Pianistinnen ihren durch Klavierspiel gestdhlten Korper auch als Mittel der
Emanzipation und schafften den Sprung aufs Konzertpodium. Um sich dort
durchsetzen zu konnen, mufiten sie allerdings ménnlicher als alle ihre ménnli-
chen Kollegen, als - wie man sie damals nannte - ,,Musik-Amazonen“ (Ehrlich
1895, 101 ft.) auftreten und die Klaviere noch schneller und hérter schlagen als
diese.

Die zweifelhafte Rolle der Physiologen

Das Beispiel der Operation des 4. Fingers wirft iibrigens ein Licht auf die du-
biose Rolle, die die Physiologie in der Klavierpidagogik des 19. Jahrhunderts
spielte. Mehr als einmal versahen Physiologen die Untaten schwarzer Klavier-
pddagogen mit dem Stempel wissenschaftlicher Legitimitdt. Heinrich Ehrlich z.B.
befragte Physiologen, um seine iible Marschiermethode wissenschaftlich abzusi-
chern: ,,Der Verfasser hat um seiner Selbstbelehrung willen, d.h. um die Ursa-
chen der eigenthiimlichen Wirkung seiner Methode physiologisch kennen zu ler-
nen, sich an den Herrn Professor Kronecker, Vorsteher einer physiologischen
Abtheilung an der Koniglichen Universitét, und an Herrn Dr. Remark, Privatdo-
zenten an der Universitét, mit der Bitte um einige Angaben gewandt” (Der Kla-
vierlehrer 1878, 250). Die ahnungslosen - oder vielleicht doch nicht ahnungslosen
Physiologen bestétigten leider Ehrlichs Methode. Von nun an muften seine
Schiiler mit an den Korper gedriickten Oberarmen ihre Fingerrekruten drillen,
die Wissenschaft wollte es so.
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Wir haben hier ein gutes Beispiel dafiir, wie Naturwissenschaft, Militarismus
und Klavierpadagogik zusammenwirkten. Die Militériibung war das Vorbild fiir
die Klavieriibung. Der Naturwissenschaftler legitimierte die Disziplinierung des
klavierspielenden Kdorpers. Der Klavierlehrer revanchierte sich: Er lieferte dem
Offizier bereits gut vortrainierte und taktfeste Rekruten. Der Wissenschaftler
seinerseits konnte stolz darauf sein, daf} seine Erkenntnisse von praktischem
Nutzen waren.

Den Physiologen fiel jedoch nicht nur die Aufgabe zu, Unterrichtsmethoden
wissenschaftlich abzusichern, ihre Methode, den Spielapparat in Einzelmuskeln
zu zerlegen, diente dariiber hinaus auch als methodisches Vorbild fiir das Kla-
vieriiben. Die Anschlagsbewegungen wurden in die kleinstmdglichen Elemente
zerlegt, separat geiibt und erst anschlieBend wieder zu vollstindigen Bewegungen
zusammengesetzt. Dieser Zusammenhang wird z.B. von Gustav Stoeve hervor-
gehoben, der im Jahre 1886 eine erste vollstindige musikalisch-physiologische
Bewegungslehre fiir das Klavierspiel entwickelte: ,,Eine der wichtigen Aufgaben
der musikalisch-physiologischen Bewegungslehre besteht darin, die vollen Bewe-
gungen, wie sie in der Technik des Klavierspiels Vorkommen, in einzelne Theile
zu zerlegen. Die Zerlegung ist um so besser, je kleiner die einzelnen Theile,
Momente genannt, geworden sind, und je mehr es ermoglicht wird, die einzelnen
Momente auch einzeln zu iiben. Die dann erfolgende Zusammensetzung besteht
darin, dass nach und nach einander verschiedene Momente zu einem vereinigt
werden, bis schlieflich die ganze Bewegung in einem Zuge gemacht wird* (Sto-
eve 1886, 59)

Aus der Perspektive der elementaristischen wissenschaftlichen Sichtweise
wurde das Klavierspiel zu einem fast unverstindlichen komplizierten Vorgang.
Staunend beschreibt ein unbekannter Autor die Leistungsfahigkeit der klavier-
spielenden Roboterin: ,,Ueber die unglaubliche Fingerfertigkeit, die der Mensch
durch lange Uebung erlangen kann, dusserte sich in einem Vortrage Sir James
Paget in London folgendermassen: Ich entsinne mich, eine Pianistin gehort zu
haben, welche ein Presto von Mendelssohn in vier Minuten drei Sekunden her-
unterspielte. Das Stiick enthielt 5595 Noten. Nun erfordert aber jede Note min-
destens zwei Bewegungen des betreffenden Fingers, eine hebende und eine sen-
kende; ausserdem aber erfordern viele Noten eine seitliche Bewegung. Dazu
kommen die Bewegungen der Handgelenke, der Ellenbogen und der Arme, je-
denfalls fiir jede Note mindestens eine, die Pianistin machte also bei jeder Note
mindestens drei Bewegungen, was, bei 24 Noten in der Sekunde, 72 Bewegungen
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in demselben Zeitrdume ausmacht. Ausserdem erforderte jede Bewegung natiir-
lich eine Willensdusserung und eine gewisse Kraft. Sie hing von dem Bewusstsein
der Pianistin iiber die Lage ihrer Hand und jedes Fingers sowie {iber die zu dus-
sernde Kraft ab, so dass zu jeder Note drei Willensdusserungen gehdrten. Dies
bringt die Zahl der Vorgidnge zum Spielen einer jeden Note auf 144 in der Se-
kunde® (Der Klavierlehrer 1889, 93) Doch leider wihrte das Wunder der Kla-
vierspielroboterin nicht lange. Ein gewisser Dr. Allan Mc Hamilton, nach Bres-
laurs Urteil eine Autoritdt auf dem Gebiet nervoser Krankheiten, berichtet von
einer Patientin, die von der Wahnvorstellung verfolgt wurde, daf sich die Finger
unter ihren Hédnden verdoppelten (Breslauer 1896,192)

Apropos: Der Zusammenhang zwischen naturwissenschaftlicher Untersu-
chungsmethode und Ubemethodik macht iibrigens auch die durchaus verheeren-
den Folgen deutlich, die die u.a. von Hering, Logier und A.B. Marx mit groflem
Erfolg im musikalischen Unterrichtswesen eingefiithrte Methode, den Lernstoff
in moglichst kleine Partikel zu zerlegen und dieselben streng systematisch anzu-
ordnen (s. Heise 1986), fiir das Musiklernen insbesondere der Dilettanten hatte.

Die Umkehrung der Beziehung Spieler - Instrument

Kommen wir nun noch einmal zuriick auf die Beziehung Spieler - Instrument.
Bei dem Vergleich zwischen dem urspriinglichen und dem entfremdeten Klavier-
spiel féllt kurioserweise auf, dall sich das Verhiltnis Spieler-Klavier umgekehrt
hat. Das Klavier wurde zum lebendigen Wesen, zum Fetisch und der Klavier-
spieler zu dem, was vorher das Werkzeug war, ndmlich zur Himmermaschine.
Die Animierung des Klaviers war freilich schon in fritheren Zeiten erfolgt. Wie
allen Werkzeugen, mit denen GrofBles geschaffen wurde, wurden auch dem Kla-
vier von jeher menschliche Eigenschaften zugeschrieben. Deutlich wird dies z.B.
in folgendem Sonett von Shakespeare (zit nach: Hildebrand 1985, 7). Die Bezie-
hung zwischen Spieler und Instrument ist in diesem Gedicht auf den Kopf ge-
stellt, denn sie ist zu einer zwischenmenschlichen Beziehung geworden, ja zu ei-
nem Liebesverhéltnis. Shakespeares Traum wurde Realitdt, wie das Bild des
»gebidhrfreudigen Klavichords aus dem Jahre 1775 rechts zeigt.
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Wie oft, wenn du mein Lieb, ein Lied mir spielst
Und iiber diese leichtbewegten Tasten,

Mit denen du beseligend ins Ohr mir zielst,

Die Kuppen deiner siiflen Finger hasten, -

Beneide ich die kecke Tastatur,

Die kiissen darf das Inn’re deiner Hand,
Das leidenschaftlich meinen Lippen nur
Gehoren sollt, die es so zértlich band.

Ach, wiirden diese Lippen einmal so beriihrt,
Wie jenes tanzbeschwingte Holz,

Das alle Tone-Tage deine Finger spiirt-,

Mit ihm zu tauschen, ja, das wir’ mein Stolz.
Doch wenn der freche Klotz gekiifit sein muf}:
Reich ihm die Hand, die Lippe mir zum Kufl.

Abb. 10

Sogar noch in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts, als das Klavier dank
Stahlrahmen ldngst zur potenten ,minnlichen Maschine* (Abb. 11) umfunktio-
niert war, behielt es noch seinen erotisch weiblichen Schleier. Allerdings war die
Moral priidder geworden: Die nackten Klavierbeine erregten die Sexualphantasie
des Biirgers anscheinend so sehr, dal man sie mit gestickten Réckchen ummaén-
telte (Sennet 1983, 216). Es bleibt allerdings zu fragen, ob die kurzen Réckchen
nicht das schiere Gegenteil bewirkten, ndmlich eine um so groBere Sexualisie-
rung der wohlproportionierten Klavierbeine. Auffillig ist ferner, daB just zur
gleichen Zeit, als der Klavierspieler zur verdinglichten Maschine umfunktioniert
wurde, die Klaviere mit immer {ippigeren Gewéndern bekleidet wurden.
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Abb. 12



Ludwig Bov,:miorfer

Abb. 11



Als sich das Klavier zur Tastenmaschine entwickelte, blieb die umgekehrte Be-
ziehung Mensch - Werkzeug bestehen, nur war sie jetzt nicht mehr menschlich,
sondern verdinglicht. Louis Kohler, der einerseits vehement fiir die Umbildung
der Hand zum Hammermechanismus eintrat, schrieb andererseits iiber den Kla-
viermechanismus: ,,Der eigentlich interessante Punkt liegt mm aber darin, daf
der Klaviermechanismus demjenigen des Armes von den Schultern bis zu den
Fingerspitzen #hnlich, auf Abschlag und Tonerzeugung gerichtet ist: denn der
von der Taste in den Klavierkorper fortlaufende Klaves-Balken ist ebenfalls ein
Arm, der weiterhin unter dem Hammermechanismus seinen Ellenbogen hat, von
welchem aus sich weitere Gelenke und Glieder emporrichten, die mit den Hand-
und Kndchelgelenken verwandt sind und endlich in dem Hammerstil mit seinem
Kopfe als Fingerspitze auslaufen, die unter die Saite schlagen wie der Finger auf
die Taste” (Kohler 1860/1905, 266).

Kohler beschreibt den Tonerzeugungsmechanismus genauso wie den Spielap-
parat mit dem Vergleichsbild des Hammers. Umgekehrt ist nur die Schlagrich-
tung. Wihrend der eine Hammer (der Spielapparat) nach unten auf die Taste
trifft, zielt der Klavierhammer nach oben zur Saite. Wie Shakespeare, spricht
auch Kohler dem Klavier menschliche Eigenschaften zu. Nur ist das Menschliche
bei Kohler verdinglicht: Der Arm wird ndmlich im Bild des Hammers gedacht.
Es handelt sich demnach um einen doppelten und damit auch doppelt undurch-
sichtigen Entfremdungsvorgang: Der Mensch wird zum dinglichen Werkzeug,
und das Bild des verdinglichten Menschen wird seinerseits auf das Werkzeug, das
Klavier, projiziert.

Die Rolle der Virtuosen

Wenngleich auf den letzten Seiten viele Quellen angefiihrt wurden, die bele-
gen, mit welch drastischen Methoden die Klavierschiiler in der zweiten Hélfte
des 19. Jahrhunderts zu Himmermaschinen abgerichtet wurden, so muf3 doch
einschrankend hinzugefiigt werden, dafl die Disziplinierung des Korpers aus-
schlieBlich fiir die Dilettanten und nicht fiir die Virtuosen galt. Noch mehr: Die
Virtuosen verstiefen mit Vorliebe gegen die rigiden Haltungs- und Anschlagsre-
geln der Pddagogen. Was die Virtuosen der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts
z.B. von dem Ideal des gleichméfigen Anschlags hielten, wird jedem sofort klar,
der sich alte Aufnahmen von Paderewsky, Sauer, Scharwenka u.a. anhort.
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Fehlerhafte Hardu.Fingerstellungen.

Adagio con sentimento Adagio
Capriccioso pian(
Abb. 13
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Ein weiteres Beispiel: Die ersten fiinf krankhaften Handhaltungen (s. vorige
Seite) sind von Louis Kdhler, die weiteren von Wilhelm Busch. Wenn die von
Kohler gezeichneten Fingerhaltungen schon siindhaft sind, in welche Kategorie
fallt eigentlich dann Buschs ,,Virtuose*“? Etwa unter die Rubrik ,,Todsiinde“?

Und wenn ein Schiiler es wagte, seinen Lehrer zu fragen, warum sich die Vir-
tuosen denn nicht an die Haltungsregeln hielten, bekam er zu horen: ,,Wenn die
Erfahrung uns lehrt, dass Virtuosen sich auch abweichend von dem einen oder
dndern Theile dieser Vorschriften ausgebildet haben, so beruht dies sicher auf
individuellen Eigentlimlichkeiten in dem Bau ihrer Hdnde und ihres Kdorpers, die
die Schule nicht beriicksichtigen kann* (Klindworth 1903, VI).

Mit Vorliebe fiihrten die Virtuosen ihre Verstofe gegen die vorschriftsméBige
Haltung im Konzertsaal vor. Sie schockten damit ihr Publikum: ,,Der Biirger
schiittelte sich vor Grauen und Entsetzen“ (Weissmann 1920), aber er brach
trotzdem oder gerade deshalb in Begeisterungstaumel aus. Der Virtuose insze-
nierte in der Offentlichkeit, was dem Zuhérer in den hiuslichen vier Wanden zu
tun verboten war (Sennet 1983).

Ein gutes Beispiel hierfiir ist der Pianist Vladimir von Pachmann, der einen
Grofiteil seines Ruhmes seinen Extravaganzen verdankt. Pachmann tat so ziem-
lich alles, was dem normalen Klavierschiiler untersagt war. Dieser hatte seine
Gestik und Mimik beim Spielen so weit wie moglich unter Kontrolle zu halten
und sich dem Ideal der Maschine anzupassen, Pachmann hingegen schnitt Gri-
massen und begleitete sein Spiel mit auffilligen pantomimischen Vorstellungen
und lauten verbalen Kommentaren. Stilaugen bekamen die Besitzer von Seebers
Fingerbildner bereits, als Pachman &hnlich wie {ibrigens auch Anton Rubinstein
das Klavier mit patschflachen Fingern betitigte. AuBler Rand und Band geriet
das Publikum allerdings erst, als Pachmann das pedantische Einrichten der vor-
schriftsmédfigen Haltung auf der Biihne inszenierte: Schonberg berichtet: ,,Sein
Kampf mit dem Klavierstuhl war wohlbekannt. Es gehorte zu seinen Tricks, ihn
zuerst hoher, dann tiefer zu drehen und so lange daran herumzuhantieren, bis
das Publikum in Verzweiflung geriet. Dann rannte er hinter die Biihne, holte ein
dickes Buch und legte es auf den Sitz. Auch das war noch nicht richtig. Nim rif3
er eine Seite heraus und legte sie auf den Sitz und lichelte selig ins Publikum*®
(Schonberg 1972, 310)
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KurzerAusblick in die Gegenwart

Die furchterregenden Maschinen, die - das sei nur am Rande bemerkt - auch
im Schulunterricht hdufig verwendet wurden (Bendele 1984), sind zwar ldngst
verschwunden, ebenso wie die Auffassung, daf3 Klavieriibung eine Vorbereitung
auf den Militardienst ist. Gehalten hat sich bis in die Gegenwart allerdings be-
harrlich die Auffassung, daf die Kunst des Klavierspiels vorrangig eine Kunst
kiinstlicher Spielapparatbewegungen ist. Auch wird Klavierunterricht nach wie
vor hdufig dazu mifbraucht, um die Kérper der Schiiler zu disziplinieren. Schon
allein durch die weite Verbreitung der Klavierschulen von Emonts (iiber Monate
hinweg auf dem SchloB-C angekettete Daumen) und Schaum (Papierkragen)
z.B. wird diese Ideologie tagtiglich reproduziert. Erhalten geblieben ist weiterhin
die von dem gelernten Juristen Hugo Riemann zum ehernen Gesetz erklérte
Hand- und Fingerhaltung, die das Erlernen des virtuosen Klavierspiels so schwie-
rig macht, eine sensible Verbindung zwischen Finger und Taste verhindert und
eine differenzierte Tonbildung geradezu unmdéglich macht. Leider wird diese
Haltung, samt dem dazugehorigen Kndchelgelenkanschlag, bis heute noch von
vielen Klavierlehrern in nimmermiider Arbeit den Schiilern anerzogen.

Nach wie vor wird der Klavierunterricht oft dazu verwendet, um die Musikali-
tiat, die unmittelbar aus dem leiblichen Erleben von Musik entsteht, also dem
rhythmischen Mitbewegen und Atmen sowie dem gestischen und mimischen
Ausdruck, gezielt zu domestizieren.

Uberhaupt nicht aus der Welt geschafft ist ferner die Spaltung der Musikerper-
sonlichkeit in den Spielapparat auf der einen und die dessen Taten bzw. Untaten
iiberwachende musikalische Vorstellung auf der anderen Seite. Mehr noch, der
Klavierunterricht ist nach wie vor eines der wichtigsten Erziehungsmittel in unse-
rer Gesellschaft, mit dessen Hilfe die Kopf-Kdrperspaltung schon im Kindesalter
ausgebildet wird.

Gehalten hat sich weiterhin das pedantische, streng wissenschaftlich begriin-
dete Zerlegen des Spielapparats in seine Einzelteile samt den atomistischen Be-
wegungsexerzitien, und zwar nicht nur im Klavierunterricht sondern im Instru-
mentalunterricht iiberhaupt: Dafiir ist Mareks Buch iiber Klavierspielen (1972)
ebenso ein Beleg, wie Richters Buch iiber das Flotenspiel (1986) und bis zu ei-
nem gewissen Grade auch Mantels Buch iiber Celloiiben (1987). Dieser Art
Unterrichtsmethodik ist zwar, das gestehe ich zu, bisweilen durchaus sinnvoll, vor
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allem, wenn es darum geht, Spielbewegungen Skonomischer zu gestalten und
eine differenzierte Klangerzeugung zu fordern, sie hat aber insbesondere dann
verheerende Auswirkungen, wenn sie extensiv betrieben wird und dem Schiiler
keine Mittel an die Hand gegeben werden, wie er seinen zerlegten Spielapparat
wieder zu einer einheitlich handelnden Personlichkeit zusammensetzen kann.
Die lebhafte Nachfrage nach Alexander- und Feldenkraistherapeuten, die in mii-
hevoller Kleinarbeit die in ihre Bestandteile zerlegten Spielapparate angehender
Profimusiker wieder zusammenflicken, belegt, dafl die hier behandelte Epoche
schwarzer Pddagogik nach wie vor, vielleicht sogar mehr denn je, aktuell ist.

Obwohl schlieBlich in den meisten industriellen Gesellschaften des 20. Jahr-
hunderts der Sport inzwischen die piddagogische Rolle {ibernommen hat, die
einst der Klaviererziehung zukam, ndmlich die Menschen zu willigen Arbeitsma-
schinen zu formen, so verdeutlicht doch vor allem das Beispiel Japans, dafl bis
heute noch das Klavierspiel massenhaft dazu milbraucht wird, um den Korper,
vornehmlich den weiblichen, zu einer leistungsfidhigen und gut gedlten ,,Kunst-
werkbehdmmermaschine® zu erziehen und damit zu einem bienenfleiBigen, ge-
horsamen und exportfahigen Diener des nationalen Wirtschaftswachstums abzu-
richten (Wehmeyer 1983,1984)

Da in diesem Beitrag nur gezeigt wurde, wie man nicht Klavierspielen soll,
bleiben natiirlich noch so wichtige Fragen offen, wie z.B: Welche Kdorper-, Hand-
und Fingerhaltungen sind fiir das Klavierspiel zu empfehlen? Welche Spielbewe-
gungen erlauben eine feinschattierte Tongebung? Und: Wie ist das Verhiltnis
zwischen dem Ausdrucksgehalt einer Spielgeste und ihrer Funktion als Spielbe-
wegung, die sich ganz den technischen Bedingungen der differenzierten Toner-
zeugung unterordnet? Zu diesen Fragen werde ich an anderer Stelle schreiben.
Hier soll nur soviel gesagt werden: Mogliche Antworten auf diese Fragen geben,
und auch hier hat sich seit dem 19. Jahrhunderts nichts gedndert, die Virtuosen.
Wie schon vor 100 Jahren hilt sich fast keiner der groen Pianisten der jiingsten
Vergangenheit und der Gegenwart an vorschriftsmaBige Haltungs- und Bewe-
gungsregeln, obwohl sich die heutigen Virtuosen sicherlich wesentlich gesitteter
benehmen als ihre Vorfahren. Konrad Meister hat jiingst anhand einer genauen
Analyse von Videoaufnahmen eindrucksvoll demonstriert (Meister 1987), daB
viele der heutigen Virtuosen, ob Bolet, Horowitz, Brendel, Gould und viele ande-
re fast alles falsch machen, jeder aufseine Weise: Korper-, Arm- und Fingerhal-
tung, Anschlag, Sitz, Mimik und Gestik. Aber wahrscheinlich sind sie gerade des-
halb vergdtterte Idole.
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