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Seit dem Erscheinen des Buches , Die physiologischen
Fehler und die Umgestaltung der Klaviertechnik“ von Dr. F.
A. STEINHAUSEN, Generaloberarzt (Verlag von Breitkopf & Hiirtel),
ist die physiologische Bewegungslehre des Klavierspiels in den
Hauptfragen klar gestellt und fest bestimmt, und jeder Klavier-
spieler sollte dies Werk griindlich studieren.

Mich haben meine Studien auf empirischem Wege zu den
gleichen Resultaten gefiihrt, die jetzt durch STEINHAUSENS
Buch wissenschaftliche Begriindung erhalten haben. Da von
vielen Seiten die Frage an mich herangetreten ist, auf welche -
Weise es moglich sei, beim Klavierspiel den theoretischen
Anforderungen, die STEINHAUSEN aufstellt, praktisch gerecht
zu werden, so habe ich den Versuch unternommen, dieses
schwierige Thema schriftlich darzustellen. Die Schwierigkeiten
bei dieser Auseinandersetzung sind deshalb so groB, weil ich
gezwungen bin, mit vollig neuen Begriffen und Vorstellungen
zu arbeiten, die fast in jeder Beziehung von dem Alther-
gebrachten abweichen.

Da STEINHAUSEN nicht nur in iiberzeugender Weise die
Unnatur und den Widersinn der Fingertechnik nachgewiesen,
sondern auch die Vorteile der schwingenden Bewegung und
der sich daraus ergebenden Gewxchtstechmk gezeigt hat, so
darf ich mich darauf beschrinken darzustellen, wie sich dxese
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Neugestaltung der Technik praktisch vollzieht. AuBerdem aber
mochte ich versuchen, wenigstens andeutungsweise zu zeigen, da
es sehr wohl moglich ist, schon Kindern die Gewichtstechnik
zu lehren, ohne den Umweg iiber die Fingertechnik nehmen
Zu miissen, .

Ich nehme bei meinen Ausfiihrungen die Kenntnis von
STEINHAUSENs Buch gewissermaBen zur Voraussetzung und
schlieBe mich direkt an dasselbe an.

Da dieses nicht die erste Arbeit ist, die iiber Gewichts-
technik erscheint, habe ich die Pflicht, zu dem, was bereits
iiber dieses Thema verdffentlicht worden ist, Stellung zu nehmen.
Um aber jegliche Polemik aus dieser Arbeit fern zu halten,
werde ich mich an anderer Stelle mit den abweichenden Mei-
nungen einiger neuer Autoren auseinandersetzen. Ich méchte
nur betonen, daB ich eine Verquickung von Fingertechnik und
Gewichtstechnik fiir verfehlt, ja, fiir falsch halte.

Mochte es dieser Arbeit gelingen, auch andere zur Mit-
und Weiterarbeit auf diesem Wege anzuregen und einen Beitrag
zur Losung dieser wichtigen Fragen zu liefern. Das Ziel ist:
Befreiung von der Fingertechnik und damit von der Quilerei,
die sie fir Lernende und Lehrende bringt.

Es ist selbstverstindlich, daB eine Arbeit wie die vorlie-
gende, nicht von einem Musiker ohne Hilfe und ohne Mitarbeit
eines Physiologen geschrieben werden konnte. Fiir diese Mit-
wirkung Herrn Generaloberarzt Dr. F. A. STEINHAUSEN - auch
an dieser Stelle meinen Dank auszusprechen, ist mir aufrichtiges
Bediirfnis.

Hamburg, Oktober 1906.

Ly e x.’{.." . ,4“ ",{/ Tony Bandmann. -
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Zur Einflhrung.

Von Generaloberarzt Dr. F. A. Steinhausen.

In der vorliegenden Arbeit sind die langjihrigen Erfahrungen
einer auf physiologische Grundsitze aufgebauten klaviertech-
nischen Methode niedergelegt. Die Verdienste der Verfasserin,
,die Gewichtstechnik als Wurftechnik erkannt und begriindet zu
haben, sind schon gebiihrend hervorgehoben worden in meinem
im Verlage von Breitkopf und Hirtel 1905 erschienenen Buch
(iiber: ,Die physiologischen Fehler und die Umgestaltung der
Klaviertechnik“), welches zum nicht geringen Teil den Anre-
gungen der Verfasserin seine Entstehung verdankte. Im An-
schluB an meine Kritik der Fehler der herrschenden Lehr-
methoden muBte folgerichtig die Frage beantwortet werden,
auf welchem Wege die Technik umzugestalten sei. Diese Um-
gestaltung konnte nur in ihren Grundziigen vorgezeichnet werden,
alles iibrige mufite auf der gegebenen Grundlage der praktisch-
pidagogischen Bearbeitung iiberlassen bleiben. Ihr hat sich
die Verfasserin mit Erfolg unterzogen; das vorliegende Werk
bildet somit die Fortsetzung und notwendige Ergiinzung meiner
erwihnten Studie; beide Teile schlieBen sich zu einem Ganzen
zusammen. Dank der weiteren gemeinsamen Arbeit steht das
Ergebnis iiberall im Einklang mit den Grundsitzen der mo-
dernen Physiologie und Psychologie. Qb auch mit der Kunst?
Das wird als Probe auf das Exempel der praktische Versuch
nach der Anleitung der Verfasserin am besten und nachdriick-
lichsten lehren. Sehr bald wird der unvoreingenommen prii-
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fende und vorurteilsfreie Spieler iiberall nicht blos die groGe
Erleichterung und Vereinfachung, sondern auch das musikalische
der Gewichtstechnik herausempfinden.

An meiner Studie hat die Kritik zahlreiche Mingel und Irr-
tiimer zu entdecken geglaubt. Dabei ist namentlich iibersehen
worden, daB eine physiologische Studie nicht dazu bestimmt sein
kann, unmittelbar danach zu spielen. Ein naturwissenschaftlicher
Satz ist noch lange keine technische Regel, wenn auch beide
im letzten Grunde zusammentreffen. Vorurteil und Mangel an
Griindlichkeit haben Einzelheiten herausgegriffen und damit den
geistigen Zusammenhang aus dem Auge verloren. So hat man
z. B. vielfach das Wesen der ,neuen“ Technik in ausgiebiger
Anwendung der Unterarmrollung zu finden gemeint, dabei aber
andere noch wesentlichere Grundlagen, wie die Entspannung
(Passivitit) der Muskulatur und besonders die schwingende Be-
wegungsform auBler Acht gelassen. Immerhin hat selbst dies
MiBverstindnis schon zu einem gewissen Fortschritt in der Be-
freiung von der einseitigen Fingertechnik verholfen.

Man muB freilich einriumen, dal eine, wenn auch noch
so allgemein verstindliche physiologische Untersuchung dem
Musiker Schwierigkeiten genug bietet. Es ist nicht leicht, sich
iiber eine grofle Zahl von neuen und ungewohnten Begriffen
soweit zu einigen, daB jedes MiBverstehen ausgeschlossen ist.
Ohne geistige Anstrengung wird man aber auch in der vor-
liegenden praktischen Anleitung nicht weiter kommen; indessen
wird sich die darauf verwandte Miihe und Zeit sicher belohnen.

Eine ganze Reihe von Einwinden gegen die Gewichtstechnik
wird bei ihrem Studium sich ohne weiteres entkriften. Als
Merkwiirdigkeit sei nur hervorgehoben, daB ihr Fehler und
uniiberwindliche Schwierigkeiten gerade dort zur Last gelegt
werden, wo die Fingertechnik selbst vor den griften Hinder-
nissen steht. Das Risonnement lautet naiv so: ,,Wie will man
mit der — natiirlich ganz und gar ungeschickten und héchstens
ganz beschrinkt anwendbaren — ,neuen Methode“ und o/ne
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Fingertechnik das konnen, was wir. sogar ¢ der Eingertechnik
nicht fertig bringen!«

Grundverkehrt ist die oft wiederholte Behauptung, die Ge-
wichts-- oder Wurftechnik sei etwas ,Neues®, wogegen das
Lingstbestehende, Altbewihrte das Recht und die Pflicht habe
sich aufzulehnen. Die Gewichtstechnik ist keine neue Technik,
sie ist vielmehr gerade die alte, urspriingliche, lingst bestehende
und Lingst gebrauchte. Wo immer musikalisch und kiinstlerisch
gespielt wurde, da geschah es von jeher mit der Gewichts-
technik.

Wie es zur Ausbildung der/ einseitigen’F ingertechnik kommen
konnte, glaube ich hinreichend an anderer Stelle dargetan zu
haben. Hier sei nur noch eine mehr auf dem musikalischen
Gebiet liegende Ursache erwihnt: Die verderbliche, gerade
durch die Fingertechnik — und nicht nur bei Anfingern —
geforderte Neigung zum Einzelnotenlesen und Einzeltasten-
suchen, — zu ,buchstabieren“ — anstatt auch in der Musik
Worte und Sitze zu Iesen, das wesentliche Hindernis, um zur
Einheit von musikalischer Phrase und technischer Bewegung
zu gelangen. Ich sehe es als keinen geringen Beweis fiir die
Richtigkeit unserer Bestrebungen an, daB sie iiberall nahe zu-
sammentreffen mit den Ergebnissen der Forschungen HuGo
RIEMANNS auf dem Gebiet der musikalischen Vortragslehre.
Unter den musikalischen Formen hat namentlich die Tonleiter,
bei der herrschenden Ansicht, man konne sie nur mit , gerad-
liniger“ Bewegung ausfiihren, wenn man der Schwierigkeiten
in der Egalisierung der T6ne Herr werden wolle, immer wieder
in die Fingertechnik hineingetriecben. In Wahrheit ist die Ton-
leiter eine fortlaufende Spiralbewegung und nur damit schwindet
der Zwang der dem Korper fremden ,geraden Bewegungen.

Gegen das mechanisierte Fingerspiel war an der physio-
logischen Wissenschaft erst sicherer Riickhalt zu gewinnen, seit
diese die schwingende Bewegungsform kennen gelehrt hatte,

eine Kenntnis, welche erst der jiingsten Zeit zu verdanken ist
1*
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"(O. Fischer in Leipzig, P. Richer in Paris). In dieser Bewe-~

gungsform liegt in der Tat das ganze Geheimnis des natiirlichen
Klavierspiels, ihre Anwendung auf das Klavier stellt nur einen
Spezialfall dar. Das Neue ist also die Kenntnis der Gesetz-
miifigkert in der Technik, aber nicht die Gewichtstechnik selbst.
Wenn diese zu zeigen sich bemiiht, wie von jeher gespielt
worden ist, und wie gespielt werden muf, dann weist sie da-
mit nur den Weg zur Natur und zur wahren Kunst zuriick,
der nie hitte verlassen werden sollen.

Uberall geht, wie schon der erste Eindruck zeigt, das Be-
streben der Gewichtstechnik dahin, anstelle der bisher herr-

- schenden mechanischen Arbeit geistige zu setzen. Wihrend
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sie e_rgz:g_lzt,m'e—rt;chnﬂ{ nur guferliche Dressur.
Darin liegt der innere Wert der Gewichtstechnik und ihre Na-
tiirlichkeit, mit der sie sich auf die gleiche Stufe wie alle unsere
Bewegungen, als ihrem inneren Wesen nach mehr psychischen
als physischen Erscheinungen stellt. Da der ,,Wurf“ im engeren
Sinne, d. h. die einem bestimmten Notenbild angepafte Bewe-
gung, in meiner physiologischen Studie noch nicht besprochen
ist, so sei das hier nachgeholt. In intuitiv richtiger Erkenntnis
hat T. BANDMANN den Wurf als die Einkest des Tonbildes und
der sugelisrigen Bewegung erfalt und definiert. Damit ist in
der Tat der Kernpunkt der Gewichtstechnik getroffen. In dieser
Formulierung liegt aber mehr, als auf den ersten Blick erscheint,
sie enthilt eine ganze Reihe von Zwischengliedern. Um diese
daraus zu entwickeln, bedarf es einer psychologischen Analyse,

‘welche ich hier folgen lasse, weil sie den von vielen Musikern

unklar empfundenen und gesuchten , psychophysischen Zusam-
menhang“ zwischen Seele und Instrument dem Verstindnis
ndher riicken wird.

Die Zwischenglieder sind:

1. Das Notenbdild als Symbol des musikalischen Gedankens
(einschlieBlich aller denkbaren Vortragszeichen), als Ausdruck
sowohl der schopferischen Leistung des Tondichters wie auch
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der Reproduktion des Spielers (einschlieflich jeder denkbaren
individuellen und subjektiven Nuancierung).

2. Das Tastenbsld, als Projektion gleichsam des Notenbildes
auf die Tastatur. In ihm erscheint aus der Reihe der neben-
einander bereitliegenden Tastenmechanismen die nach Zeitfolge
und Anschlagsstirke durch das Notenbild bestimmte Auswahl
von Tasten wieder.

3. Das Bewegungsbild als Ausdruck der dem Tastenbild
angepaften und durch Ubung abgestuften und vervollkomm-
neten Gesamtbewegung. Innerhalb des Gesamtbewegungsbildes
scheiden sich:

a) Das duBlere oder Arm-Finger-Bewegungsbild, den ganzen
maschinellen Apparat vom Rumpf bis zur Fingerspitze
umfassend, den mechanischen Gesetzen unterworfen und
zum Tastenbild sich verhaltend etwa wie der GypsabguB
zur Form;

b) das innere Bewegungsbild als Ausdruck der zwischen den
Bewegungsorganen und dem Zentralorgan ablaufenden
inneren Nervenerregungen, und zwar sowohl in zentri-
petaler und zentrifugaler Richtung wie auch zwischen den
zahllosen Zentren innerhalb des Gehirns selbst. Da die
verbindenden Anschlfisse (Assoziationen) der Zentren im
Gehirn das Bestimmende fiir den ganzen inneren und
duBeren Bewegungsvorgang sind, so kann man von einem
jede unserer Bewegungen beherrschenden Hzrnerregungs-
bild sprechen.

4. Das Vorstellungsbild der Bewegung als Ausdruck der
mehr oder weniger klar bewuBten, psychischen, die Gehirn-
erregungen begleitenden (parallelenj Vorginge.

Mit der Umsetzung des Vorstellungsbildes in Willen und
Bewegung schlieft sich der ganze Kreis zur Einheit zusammen.
Diese Einheit ist uns in unserem BewuBtsein unmittelbar ge-
geben, hier verschmelzen Bewegungsvorstellung, musikalische
Vorstellung und Wille untrennbar, eine Verschmelzung, die
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ihren vollkommensten Ausdruck im Genie und Talent findet.
Der Inhalt des Bewulltseins wird so gut wie ganz vom kiinst-
lerischen Gedanken und Willen ausgefiillt; daneben verschwindet
schon die Bewegungsvorstellung fast ganz, das Mechanische
der Bewegung bleibt unter der Schwelle des BewuBtseins. Dabei
bestehen aber noch wesentliche Gradunterschiede. Absolut
unbewuBt sind und bleiben fiir uns die Vorginge des inneren
Bewegungsbildes, der Hirnerregungen, motorischen und sen-
siblen Leitungsvorginge (3b und 4), wihrend es vom Willen
und von der Aufmerksamkeit abhingig bleibt, wie weit wir
uns des duBleren Bewegungsbildes bewulit werden wollen oder
miissen. Wir brauchen die bewuBite Aufmerksamkeit nur zum
Erlernen einer .Bewegung; mit wachsender Bahnung, Ubung
und Anpassung sinken die geldufig gewordenen duBeren Be-
wegungsvorginge (3a) unter das Bewufltsein. Diese Vorginge
habe ich an anderer Stelle schon geniigend erliutert.

Der Leser wolle an der Fiille dieser ,Bilder“ keinen An-
sto nehmen; sie sind eben bildlich zu verstehen, weil uns die
nihere Kenntnis der entsprechenden Vorginge fehlt. Denn
wire die Wissenschaft in der Lage, fiir jeden Bewegungsvor-
gang zu wissen

I. die beteiligten Muskelfasern;

II. die sensiblen Erregungsbahnen, auf denen die Gesichts-,
Gehors-, Druck-, Ortsempfindungen usw. dem Gehirn
zugeleitet und stetig zur Kontrolle und Anpassung ver-
wendet werden;

III. die simtlichen Zentren im Gehirn, welche als Sinnes-
zentren und als Bewegungszentren zur Ausfiihrung der
Bewegung in gegenseitigen Anschlufl (Assoziation) treten
miissen; und schlieBlich

IV. den Zusammenhang der Gehirnerregung mit unserer
Psyche,

dann konnten wir jedes der Tonbewegungsbilder in scharfen
Linien gleichsam aufzeichnen.
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Was wir wissen, ist aber nur etwa folgendes:

a. jeder Erregung eines Sinnesorganes (Auge, Ohr, Haut,
Gelenk, Muskel usw.) entspricht die Erregung eines
bestimmten Teiles des zugehdrigen Sinneszentrums;

. B. jede Zusammenziehung einer Muskelfaser geht von
einem bestimmten Teil des zugehorigen, in der Hirn-
rinde liegenden Bewegungszentrums aus;

1. alle diese Zentren liegen im Gehirn rdumlich mehr
oder weniger weit voneinander entfernt;

3. alle diese Zentren treten zur gemeinsamen Ausfithrung
einer Bewegung in hochst verwickelter, aber durchaus
gesetzmdBig notwendiger Kombmatlon in Verbindung
(Assoziation);

e. alle diese Erregungen spielen sich in denkbar kleinster
Zeit, und je mehr geiibt, gebahnt und angepafit, um so
so weniger bewufit, ab.

Fiir unsere Betrachtung folgt daraus, daBl eine und dieselbe
Anschlagsbewegung stets unter einem und demselben inneren
Erregungsvorgang abliuft. Aber schon die geringste Anderung
der Anschlagsbewegung nach der Stirke oder in der Zeitfolge
der Anschlige hat eine entsprechend geringe Verschiebung des
duBeren und inneren Bewegungsbildes zur Voraussetzung.

Je groBer ferner eine Bewegung, je mehr Tasten sie trifft,
um so zusammengesetzter ist ihr zugehdriges Bewegungsbild
und um so umfassender auch der es bestimmende psychische
Vorgang. Mag ein Wurf-Tonbild aus vielen Ténen sich zu-
sammensetzen, — der ,Umkehrungswurf“ T. BANDMANNS
ist die grofte mechanisch mdgliche Einheit und bildet damit
die physisch erreichbare Grenze — oder nur aus einem Ton be-
stehen, stets soll er das Ausdrucksmittel fiir den musikalischen
Gedanken sein; auch der Einzelton wird, wenn er in geistigem
Zusammenhang mit dem Ganzen steht, zum Gedanken.

So ergibt sich weiterhin der Satz: je umfassender das gei-
stige (musikalische) Vorstellungsbild, um so komplizierter unbe-

’
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schadet seiner Einheitlichkeit das duBlere und innere Bewegungs-
bild. Geistig usammgggic_a_r_lggg muf} also auch in der Be-
wegung als zusammengehorig wxgt_igr_k_e_h:cn Auf das Kiavier
angewendet folgt daraus, daBl ein grofles und kompliziert ge-
bautes Tonbild als Gedankeneinheit nur durch eine umfassende
aber einheitliche Bewegung ausgedriickt werden kann, niemals
aber durch zahlreiche schon von Him und Psyche aus unein-
heitlich auseinanderfallende Einzelbewegungen. Nichts kann
dem geistigen musikalischen Gehalt nachteiliger sein, als das
Notenbild zu zerstiickeln und in Einzelfingerbewegungen aufzu-
losen. Die Fingertechnit ist dakher unmiisikalisch, wie wir sie
bereits als unphysiologisch gekennzeichnet hatten. Hier trifft
die hirnphysiologische Betrachtung mit der psychologischen
auf das Vollkommenste zusammen, die eine driickt das andere
nur auf andere Weise aus.

Wenden wir uns nun noch einmal dem AuBeren der Be-
wegung (oben 3a) zu, so ist es weder Zufall noch Willkiir,
sondern gesetzmifiger Zusammenhang, daB unser Korper in
der schwingenden Bewegung die natiirlich angepaite Bewe-
gungsform besitzt, welche auf das Klavierspiel angewendet, not-
wendig zur Wurfbewegung, zum ,,Gewichtsspiel“ fiihrt. DaB
diese Bewegungsform auch dem Instrument am vollkommensten
entspricht, habe ich anderen Orts ausfiihrlich dargelegt. Es
ist schon deshalb gar nicht anders denkbar, weil seinerseits ja
auch das Instrument seine Form und Einrichtung dem Bau
unserer Beweglngsorgane -verdarikt und ihnen in seiner all-
mihlichen geéschichtlichen Entwicklung angepaBt worden ist.

Wie genauer Anpassung an die Fiille der Tonbilder die
Wurfbewegung fihig ist, zeigt die von T. BANDMANN beim
Unterricht gemachte feine Beobachtung der ,ideellen Mitte“
der Wurffigur. Der Wurf als Ganzes hat seinen Zielpunkt,
sein ,Zentrum®. Die Mitte ist natiirlich nicht geometrisch,
sondern ballistisch zu verstehen, sie ist der , Gleichgewichts-
punkt“ der Wurfbewegung und kann als solcher durch die

o 8 o



%

ZUR EINFUHRUNG.

Richtung des bewegten Gewichts nur in der inneren Anschauung
und Erfahrung empfunden werden. Schon bei bloSer Anderung
der Fingerfolge innerhalb eines Wurfes dndert sich sofort fiir
das Gefiihl seine Lage. Das Gefiihl fiir Lage und Richtung
des Zielpunktes ist aber duBlerst genau und verfeinert sich mit
dem Erlernen und Anpassen der Wurfbewegung an die musi-
kalische Figur immer mehr. Objektiv ist dieser ideelle Ziel-
punkt durch die Lage und Bewegung der Schwerpunkte des
Armes und seiner Glieder gegeben, also nicht blos richtig
empfunden, sondern auch durch die Mechanik gefordert.

So feiner Beobachtung gegeniiber kennzeichnet die oft ge-
horte Behauptung, ,,der Wurf sei zu _grob fiir das Klavierspiel ¢,
zur Geniige sich selber und hat nur den Unverstand zu ihrer
Entschuldigung.

Weiterer Beweise dafiir, daB die Gewichtstechnik die einzig
mogliche beim Klavierspiel ist, bedarf es meines Erachtens
wohl kaum noch. Der Leser unserer beiden Arbeiten wird
zweifellos den Eindruck haben, einem fertigen, in sich ge-
schlossenen und doch auch wieder entwicklungsfihigen Ganzen
gegeniiberzustehen. Und der Schlulstein des Ganzen, zugleich
die Bekrénung, in welcher gleichsam alle Linien, wenn nur
hinreichend verlingert, zusammenlaufen? Da, wie wir erkannt
haben, die Gewichtstechnik iiberall auf geistige Arbeit hinstrebt,
so schrumpft das eigentlich Technische daran auf ein kleinstes
Mag zusammen, es besteht in nichts anderem mehr, als in dem
natiirlichen Gebrauch unserer Arme. Und so gesehen, ist
sie kaum noch Technik, hebt sie sich gleichsam selber auf,
indem sie, niemals Selbstzweck, fort und fort iiber sich hinaus-
weist auf ein hoheres Ziel. Darum, sobald sie vollkommen
und rein angewendet wird, kann sie zum Spieler sagen: ,Nun
bedarfst du des Wissens um mich nicht mehr, bedarfst weder
der Kenntnis deiner Muskeln und Gelenke, noch der Verant-
wortung dafiir, daB du sie richtig angewendet, noch auch der
ganzen psychophysiologischen Denkarbeit. Das alles kannst
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du vergessen, gleichsam ins UnterbewuBtsein hinabsinken lassen;
ja, du solist es vergessen um der Unmittelbarkeit deines Spieles
und um deiner geistigen Freiheit willen]«

Dies Endergebnis ist gewiBl iiberraschend einfach. Aber
einfach ist die Wahrheit von jeher gewesen.

Anders freilich verhilt es sich mit der Kenntnis der wissen-
schaftlichen Grundlagen fiir den Piddagogen, sie ist fiir ihn
immer wertvoll und solange unentbehrlich, als der Kampf gegen
die Fingertechnik notwendig ist, der ohne die Hiilfe der Wissen-
schaft nicht entscheidend gefiihrt werden kann. Daf die falsche
Technik nie ganz verschwinden wird, dafiir sorgen schon die
Miingel des allzumechanischen Instrumentes selbst, seine Massen-
verbreitung und das Heer der Unmusikalischen und Talentlosen.

Danzig, im November 1906.
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Grundziige der Gewichtstechnik.
A%

1. Verhiltnis von Klang und Technik.

Die Lehre der musikalischen Technik hat recht eigentlich
die Aufgabe, uns Anweisung zu geben, wie der Klang am
zweckentsprechendsten auszulosen sei. Merkwiirdiger Weise
hat die Technik sich mit dieser ihrer Hauptaufgabe bisher aber
nur ganz nebensichlich beschiftigt, ja, es herrschen zum Teil
_iiber die Beziehungen zwischen Klang und Technik geradezu
verworrene Begriffe. Um in dieser schwierigen Frage zur Klar-
heit zu gelangen, ist es zunichst erforderlich, sich iiber den
Begriff der Tonbildung zu verstindigen. Der Ausdruck , Ton
bilden“ verfiihrt dazu, an eine duBerliche Beeinflussung des
Klanges zu denken, und tatsichlich verbindet die iiberwiegende
Mehrzahl der Musiker hiermit die Vorstellung, daB es in die
Macht des Spielers gegeben sei, je nach Art und Weise der
Tastenberiihrung — sei es nun durch Schlag, Druck, Sto8 oder
Fall — den Toncharakter des Klaviers zu beeinflussen*. Ja,
es ist sogar die falsche Meinung verbreitet, daB noch mack
dem erfolgten Anschlag der Taste eine Beeinflussung még-
lich sei.

* Auf dieser Anschauung fullen auch noch meine beiden 1902—1903
veriffentlichten Aufsitze.
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Dem entgegen bricht sich endlich die Erkenntnis Bahn, daB
der Spieler auf dem Klavier nx» die Beeinflussung der Stiirke-
grade, sowie bis zu einem gewissen Grade die Tondauer
(Démpfer) in seiner Gewalt hat (St. §§ 15, 17, 18, 19).

Diese grundlegende Verinderung in der Erkenntnis der Tat-
sachen bedeutet eine véllige Umwertung der musikalischen
Ausdriicke und Begriffe. Meines Erachtens handelt es sich in
der Musik iiberhaupt nicht um einen einzelnen, so oder so ge-
bildeten Ton* — wenigstens nicht beim Klavierspiel — son-
dern um eine Fiille von Ténen, von denen jeder einzelne in
der Gesamtheit aufgeht, — d. h. awufgeken solite. Der Losung
dieser Aufgabe stellt sich nun freilich die Eigenart des Klaviers
als sehr erschwerend entgegen, einmal durch die Unméglichkeit,
den einzelnen Ton anschwellen zu lassen, wie es die Gesang-
stimme, die Streich- und Blasinstrumente vermégen, mehr aber
noch durch das Fehlen der eigentlichen Tondauer. Denn der
Klavierton lift sich nicht in der Anschlagsstirke festhalten,
sondern fillt nach dem Anschlag unrettbar ab.

Diese Mingel des Instruments, diese Diirftigkeit seiner Aus-
drucksmittel schaffen die unendlich groBe Schwierigkeit fiir eine
kiinstlerische Behandlung des Klaviers, denn sie sind die Ur-
sachen, daB die scheinbare Verschmelzung der Téne zu einem
unloslichen musikalischen Ganzen so schwer ist. Von der
innigen Tonverbindung aber hingt die vollkommene Wieder-
gabe eines Kunstwerkes ab. Eine Verschmelzung — ein legato
— der Tone wie auf den Streichinstrumenten ist zwar in Wirk-
lichkeit dem Klavier versagt, daB man sie uns jedoch vorzu-
tiuschen vermag, beweisen uns die wirklich groBen Kiinstler;

- ja, hierin besteht recht eigentlich ihre Kunst. Wer noch RUBIN-

STEIN in seinen schonsten Leistungen gehort hat, weill, welch
eines idealen Ausdrucks unser meist so armselig klingendes
Instrument fihig ist.

* Der Begriff ,Ton*“ ist hier in gewdhnlichem Sinne gebraucht, physi-
kalisch konnte ja nur von Klang gesprochen werden.
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GRUNDZUGE DER GEWICHTSTECHNIK.

- Um einen musikalischen Gedanken zu vollkommenem Aus-~
“druck zu bringen, weist unser Empfinden jedem Ton eine ganz
bestimmte Stiirke zu, die nur innerhalb kleiner Grenzen schwanken
darf. Diese Abstufungen der Stirkegrade sind so fein, daB
unser Ohr sie nicht als stirker oder schwicher empfindet, son-
dern als das Herausfallen eines Einzelklanges — als &sthetische
Unterbrechung — als Liicke — ja, da unserm Ohr dieser
Ton in der bisher herrschenden Ausdrucksweise als ,, falscz ge-
btldet% erscheint. ,

Jegliche musikalische Figur.ist eine geschwungene Linie,
einem UmriB, einer Zeichnung zu vergleichen.

Man denke sich diese Linie aus Punkten bestehend oder
denke an das bekannte Bild einer Tonleiter gleich einer Perlen~
reihe. Sobald die Punkte, die Perlen, zu ihren Nebenpunkten
oder ihren Nebenperlen nicht im bestimmten GréBenverhiltnis
stehen, ist das Bild der Linie, der Reihe — also des Ganzen
— zerstért, es verschwindet, und wir gewahren statt dessen
einzelne Punkte und Perlen, die aus dem #sthetischen Zusammen-
hang herausfallen.

Mit andern Worten, wihrend unser Gefiihl Musik, geistigen
Inhalt, Leben verlangt, werden wir durch diese Mingel, dieses
Hervordringen des Nebensichlichen, des Einzelnen, unaus-
gesetzt an das leblose Material erinmert. Da aber Musik und
Klang nicht zu trennen sind, erkléirt sich vielleicht so die eigen-
tiimliche Erscheinung, da wir als Stérung des sogenannten
»schonen Klanges“ auf dem Klavier empfinden, was in Wirk-
lichkeit unausgeglichene Stirkegrade sind. Der , schone Schein %
ist das Ziel einer jeden Kunst und nur in dem MaQe, wie unter
den Hinden des Kiinstlers das Stoffliche fiir den Horer wie
fiir den Beschauer hinter dem ,,schénen Schein“ verschwindet,
ist er Kiinstler.

Was wir zu bilden haben, ist nicht der Ton an sich — ein
harter oder ein weicher Ton — sondern das Verhiltnis der
Tone zueinander und untereinander — also das Spiel! Dieses.
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kann freilich hart, es kann weich erscheinen, niemals der ein-
zelne Ton — das ist Tduschung. Das Spie/ also miissen wir
bilden und so verstanden, wird der Ausdruck , Tonbildung“
seine wertvolle Geltung behalten. Stirkeres und schwicheres
Anschlagen sind grobe Begriffe im Vergleich zu der Feinheit
der verschiedensten Stirkeabstufungen der Klinge, die unser
Oy erst empfinden lernen mup.

Horche, priife wieder und wieder! Klingt es oder klingt es
nicht? Nur so kann es gelingen, Ohr und Musikempfinden
kiinstlerisch zu entwickeln und zu erziehen.

Es darf in Zukunft nicht mehr die Aufgabe der Technik
sein, unzahllg‘g‘ _verschxeg!ene Anschlagsarten (S. 97) aufzu-
stellen in der irrigen Voraussetzung dadurch verschiedenen
Toncharakter zu erzielen, vielmehr ist es ihre Aufgabe, die
BewEgungen aufzusuchen und zu bestimmen, welche die d
mischen_und _rhythmischen Nuancen des einzelnen Tons mit

moghchster Genauigkeit und Sicherheit w;edgrzugeben ver-

' moégen, und zwar in jedem Zeitmoment.

Das ganze Verhiltnis von Klang und Technik wird durch
Wegfall der bisherigen Idee der Tonbildung, an deren Stelle
die geistige Gestaltung tritt, ein anderes und natiirlicheres.
DEPPE war vielleicht der erste, der verlangte, daB Klang und
Technik nichts Getrenntes sein diirfte, sondern daB wir daraus
einheitliche, sich deckende Begriffe bilden miiiten. Man ver-
wechselt ja meist Technik mit Fingerfertigkeit, Schnelligkeit
und Treffsicherheit, wihrend dieses Alles doch nur einzelne
Seiten der Technik sind.

Das Streben, die einzelnen Téne zu &ilden, muBte freilich
resultatlos bleiben. Erst seitdem die fortgeschrittene Erkenntnis
das Suchen nack der ,, Gesetzmifigkeit der Tonbildung“ in ein
Suchen nach der ., Gesetzmifigkeit der Bewegungen® umgewan-
delt hat, ist ein Erfolg zu erwarten.
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2. Gewichtstechnik und Fingertechnik.

Die natiirliche Anlage unseres Organismus fordert ein Auf-
geben der Fingertechnik zugunsten einer schwingenden Bewe-
gung, sie fordert Umgestaltung der Fingertechnik in Gewichts-
technik. STEINHAUSEN hat diese Umgestaltung als notwendig
dargelegt. Aufgabe des vorliegenden Buches ist es, zu zeigen,
wie man aus diesen physiologischen Darlegungen die Folge-
rungen fiir Spiel und Lehre zu ziehen hat. Ich will versuchen,
einerseits auszufiihren, in welcher Weise die Gewichtstechnik
die Aufgaben des Klavierspiels erfiillt, andrerseits festzustellen,
inwiefern dadurch dem Unterricht neue Wege gewiesen sind.

Der Fingertechnik liegt folgende Anschauung zugrunde:
Die zum virtuosen Spiel notwendige Schnelligkeit und Ge-
schwindigkeit unserer Glieder ist etwas Kiinstliches, unsern
Gliedern urspriinglich Fremdes, sie kann nur in jahrelanger,
miihsamer Arbeit durch gewissermaBen gymnastische Ausbil-
dung von Hand und Fingern erreicht werden. Die Mittel dafiir
sind Isolieren und mechanisches Uben der Einzelglieder, um
sie unabhingig von ihren Nebengliedern und gelenkig zu
machen.

Was ist die unvermeidliche Folge einer solchen Technik? -

Um es kurz zu sagen: eine vollstindige Hemmung jeder freien,
natiirlichen Beweglichkeit durch das Festlegen und Versteifen
der Arme.

Die Gewichtstechnik fult auf dem entgegengesetzten Grund-
satz, siec nimmt an: ein normaler Organismus Jesitz? von Natur
geniigend Beweglichkeit und Geschwindigkest, selbst fiir vir-
tuoses Spiel. Die Aufgabe des Unterrichts ist es, alle Hemm-
nisse auszuschalten, die diese uns von Natur gegebenen Anlagen
an threr Betitigung und Entfaltung hindern.

Einen, wie mir scheint, in die Augen springenden Beweis
fir die Richtigkeit dieses Grundsatzes sind die musikalischen
»Wunderkinder“ (S. 53). Wie will man sich anders die Tat-

g 15 SN

'y A
1 oA

N
/ ey
A

!



¥ b Ml - "}'-w}xb Jurmile -

£

il 2Ty BT Ll

/

1
\

sache erkliren, da musikalische Begabung — und sei es selbst
die allergrofte — diesen Kindern die ,Fingerfertigkeit“ ohne
weiteres verleihen kann, die jeder normale Organismus nach
den alten Anschauungen sich erst in endloser, miihsamer, me-
chanischer Arbeit erringen miite? Wiren diese Anschauungen
richtig, so stinden wir allerdings vor einem ,Wunder¥. Aber
wie einfach erklirt sich dieses ,Wunder¥, wenn wir annehmen,
daB ein gewisser Grad von Virtuositit in jedem normalen
menschlichen Organismus als fertige Anlage vorhanden ist.
Freilich gehort wiederum ein bestimmter Grad musikalischer
Begabung, von Feinfiihligkeit und Bediirfnis nach richtigem
musikalischen Ausdruck dazu, um diese verborgenen technischen
Fihigkeiten von selbst ans Licht zu bringen. Das feine Ohr
findet intuitiv den physiologisch allein méglichen, wenigstens
allein richtigen Weg. Von den Wunderkindern sollten wir lernen,
wie es gemacht wird; denn sie beweisen, daB der Kérper keiner
kiinstlicken Ausbildung bedarf, sobald wir den richtigen Weg

" gefunden haben.

Es ist selbstverstindlich, daB ein so ginzlich verinderter
Standpunkt von vornherein véllig neue Wege vorschreibt.
Weil durch die Forderungen der Fingertechnik die Technik
zum Selbstzweck geworden ist, so mufl beim Beginn des Unter-
richts die Musik zuriicktreten, notgedrungen wird sie neben-
sichlich. Um die durch falsche Vorschriften Zénstlick ungelenk
gemachten Kinderfinger wieder soweit zu schulen, damit sie
den ersten diirftigsten Anspriichen geniigen konnen, ist zuviel
mechanisches Uben erforderlich — fiir Musik bleibt kaum. Zeit
iibrig. Lassen wir dagegen jegliche mechanische Fingeriibungen
wegfallen, wie es die Gewichtstechnik mit sich bringt, so- tritt
eine grofle Zeit- und Kraftersparnis ein und damit die Mog-
lichkeit, der Musik von Anbeginn zu ihrem Rechte zu ver-
helfen, indem man das Ohr anstatt der Finger iibt.

Auf diesem Wege kann man die Musik in solcher Weise mit der
Technik verschmelzen, daff beide ein untrennbares Ganses bilden.
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Die Anschauung, die kindliche Weichheit der Gelenke konne
verloren gehen und miisse durch sehr frilhes Anfangen mit
dem Unterricht erhalten bleiben und ausgebildet werden, ist
hinfillig; denn die Idee , Gelenke ausbilden zu wollen“ ist
physiologisch falsch (St. §§ 47, 48). Deshalb sollte man mit dem
Unterricht nicht zu friih beginnen, denn die Arbeit der Kinder
muB vom ersten Tage an eine psychische sein, d. h.,, schon
die Kinder miissen die Arbeit ihres Organismus fiklen, er-
kennen und bekerrschen lernen. Was dem kindlichen Alter den
Vorsprung im raschen und leichten Lernen gibt, ist vor allem
die Bildsamkeit des jugendlichen Gehirns und das Fehlen jeder
anerzogenen falschen Vorstellung.

Da im musikalischen Kinde bereits alle Fihigkeiten liegen,
deren die Technik bedarf, — natiirlich im Verhiltnis zu dem
noch unentwickelten Gehirn und Korper — so kann die Aus-
bildung dieser Fihigkeiten auch gleichen Schritt halten mit der
musikalischen Entwicklung — unter Wegfall des mechanischen
Ubens (St. 88 27, 44, 45). Ein Unterricht also, der auf diesen
Anschauungen fuBlt, wird danach trachten, den Schiiler vor
aller unwillkiirlichen, versteifenden und also falschen Muskel-
titigkeit zu bewahren, weil eben diese unsere natiirliche Ge-
schwindigkeit hemmt und lahm legt. Gerau das Entgegen-
gesetste geschieht bei der bisher iblichen Fingertechnik, die
den Schiiler gewissermafien in die Zwangsjacke der fixierten
Arm- und _Handhaltung _steckt, welche jede freie, natiirlicke
Beweglichkeit_unmiglich macht. Die Fingertechniker aknen
nicki, daf sie uns swingen, in Jakrelanger, mechanischer, geist-
lotender Arbeit von neuem die _zur Virtuositit notwendige
Gesclwindigkeit und Gesclzmezdzgkezt suriickguerobern, die wiy
von_ z:omlzerem besessen haben. Diese unglaublich erschei-
nende Verlrrung der Begriffe war nur méglich durch die voll-
stindige Verkennung des vorhin erwihnten Umstandes, daBs
die Gelenke von Natur vollig geniigend lose, locker, gelenkig

sind. Erscheinen sie fest und steif, so werden sie eben durchaus

BaNDMANN, Gewichtstechnik, 2
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fehlerhafterweise, sei es durch kiinstlichen Zwang, sei es durch
Mangel an Talent und durch Ungeschick erst durch Muskeln
festgehalten, steif gemacht! Gerade dieses Versteifen ist es,
was unter allen Umstinden vermieden werden muB. Es kommt
lediglich darauf an, den natiirlich weichen Zustand der be-
treffenden Gelenke zu erhalten, und das geschieht einzig und
allein dadurch, da8 man die betreffenden Muskeln soviel als
moglich in jedem Augenblick und unter allen Umstinden /Jos-
lifiz, daB man sie passiv macht.

Man muB nicht glauben, daB dies Passivlassen etwa eine
leichte Aufgabe sei. Gilt es doch unsere allzu titigen Muskeln
zeitweilig und teilweise zur Ruhe zu verurteilen und sie zu
lehren, ihre Arbeit einzustellen, auszuschalten oder doch auf
ein Mindestmal zu beschrinken. Ehe man sich nicht durch
den Versuch iiberzeugt hat, macht man sich keinen Begriff
davon, wie schwer die Durchfiihrung dieser Aufgabe ist.

Unser Problem heiit also keineswegs: Wie mache ich meine
Glieder gelenkig? sondern: Wie bringe ich es fertig, mit ,ge-
lenkigen, d. h. also geniigend schlaffen, entspannten Gelenken,
mit moglichst wenig Muskelarbeit zu spielen*?

Ich will noch einen Punkt erwihnen, auf den ich als den
Kernpunkt in dem Verhiltnis von Technik und Musik noch
wiederholt zuriickkommen werde.

Die Charakteristik der Fingertechnik ist kurz gefaBt: Einzelton
— Einzelfingeranschlag, Wie schon erwihnt, ist die erste
Bedingung beim Klavierspiel, daB fiir unsere Wahrmehmung
der einzelne Ton in der Gesamtheit der Tone aufgehe. Durch

” das Heben und Anschlagen des Fingers und das damit ver-

bundene Fortbewegen von Taste zu Taste in lauter kleinen
Einzelschritten, wird die Hauptforderung nicht nur erschwert,
sondern teils unméglich gemacht (S. 55).

* Da noch wiederholt von Passivitit der Muskeln die Rede sein wird,

mub hier vorerst geniigen auf STEINHAUSEN §§ 42, 77, 78, 84 hinzuweisen,
in denen die Passivitit besprochen wird.
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Die Art, wie wir die Notenschrift lesen, also wie wir uns
geistig fortbewegen, steht in engster Wechselwirkung mit der
Art unserer physischen Bewegung und deshalb ist isoliertes
Anschlagen und Weiterbewegen von Ton zu Ton, gleichbedeu-
tend mit dem Zerstiickeln der Notenbilder oder Tongruppen
in einzelne Tone. Die Gewichtstechnik vermag im Gegensatz
dazu durch eine einzige Wurfbewegung ganze zusammen-
gehorige Tongruppen auszuldsen, und dadurch verschwindet —
die Klippe fiir eine kiinstlerische Behandlung des Klaviers —
der Einzelton. Es ist sicher als ein Vorteil zu begriiBen, wenn
es schon durch die Art der Technik selbstverstindlich wird,
daBl es keine einzelnen Tone gibt, sondern nur musikalische

Tongruppen.

Das Tonfiirtonlesen gleicht dem Buchstabieven und hindert
wie dieses das Lesen, wir miissen uns gewihnen, Silben und
Wortergruppen auch in der Notenschrift zu sehen. Sobald der
Finger seine Selbstindigkeit und Selbstherriichkeit verliert und
uns nuy nock als ein untergeordnetes Glied ciner iibergeordneten
Bewegung erscheint, entsprickt seine Einordnung und Titigkest
auck sogleich dem Verhiiltnis und der Bedeutung, die der ein-
gelne Ton zur Tongruppe und zum Ganzen einnimmd.

Ich moéchte noch darauf aufmerksam machen, wie merk-
wiirdig iibereinstimmend und wie innerlich verwandt die Be-
wegungslehre der Gewichtstechnik mit der RIEMANNschen Phra-
sierungslehre ist. Wie nahe diese Verwandtschaft, das zeigen
deutlich folgende Ausdriicke*: Tonbewegungen — Tonein-
heiten — Tongruppen — verschiedenes Gewicht der Zeiten
— Gewichtsverinderung im Takt — Gewichtsbestimmung der
Anfangswerte — Bewegung in Werten — Zusammenschlug
von Einzelwerten zu gréBeren Formen — korperliches Bewe-

* Siehe Prof. Dr. HuGO RIEMANN: System der musikalischen Rhythmik
und Metrik. Einleitang S. 1—18.
2%
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gungsgefiihl beim Rhythmus usw. Deshalb ist auch nur durch
die_Gewichtstechnik die Moglichkeit gegeben, ‘auf dem Klavier
dem Horer das klare Bild, die Intention_ des Komponisten zu
vermxtteln ‘Wie wire es denn moghch auch nur eine musi-
kalische Phrase ihrem dynamischen und rhythmischen Werte
nach richtig zu spielen, wenn der Intellekt durch die zur Finger-
technik notwendigen physischen und psychischen Unterbre-
chungen aufgehalten wird. Weil die Bewegung der Gewichts-
technik aus einer beliebigen Anzahl, an Tondauer und Tonzahl
verschiedener Wiirfe besteht, die sich ebenso leicht aneinander-
schlieBen wie trennen, besitzt diese Technik eine Anpassungs-
fihjgkeit, die unbeschrinkt ist, und deshalb vermag sie die
feinsten dynamischen und rhythmischen Schattierungen auszu-
filhren, deren die Gliederung der RIEMANNschen Periode bedarf.

Ich méchte noch betonen, dal ein Kompromil zwischen
Fingertechnik und Gewichtstechnik unméglich ist, sie schlieBen
sich gegenseitig aus. Allerdings kann die schwingende Be-
wegung der Gewichtstechnik die Fingertechnik unterstiitzen.

Wo die Regeln der Fingertechmk unmdgliches verlangen, da

hilft ganz Voii selbst die Gewichtstechnik nach; nur so hat
man bisher gespielt und spielen konnen. Mit der reinen Finger--
technik, wie sie schulmiBig verlangt wird, kann iiberhaupt kein
Mensch spielen.

Beim Gewichtsspiel ist es umgekehrt — die Finger sind
wohl imstande und immer bereit, die fehlerhaften Armbewe-
gungen auszugleichen, jedoch jedesmal auf Kosten der Schon-
heit der Ausfiihrung, denn das aktive Eingreifen, die aktive
Beteiligung der Arm-, Hand- oder Fingermuskulatur macht die
Gewichtswirkung unméglich, hebt dieselbe auf, was unser Ohr
sofort an Liicken, an Kraft- und Farblosigkeit des Klanges, ja,
an dem verzerrten, unwahren Ausdruck erkennt.

Es bedarf freilich anfangs groBer Aufmerksamkeit, um uns
die aktive, vom Arm unabhingige Fingertitigkeit abzugewohnen,
weil sie in vielen Fillen als die natiirlichere erscheint. Das

S 20 o
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Abgewohnen ist auch wieder eine Art psychischer Arbeit fiir
sich und bedarf einer gewissen Einiibung. Wenn beispielsweise
der zweite Finger der rechten Hand auf ¢ ruht, und ich will
)wi mit dem dritten Finger & anschlagen, so wiirde ich das etwa
N auf dem Tische oder ohne Riicksicht auf die musikalische Ge-
whie samtwirkung ohne Zweifel mit dem aktiven Fingeranschlag tun
— beim Spiel hingegen bedarf es dazu zur Durchfiihrung der
U129 Gewichtstechnik einer Wurfbewegung aus der Schulter, an-
L 1';: 4, scheinend unnatiirlich und doch der richtige Weg (S. 80).
( Weil Gewichtstechnik mit Fingertechnik unvereinbar ist, so
i}ﬂ“u\ konnen uns die Vorteile derselben nur in dem MaBe zuteil
werden, wie es gelingt, sie von Fingertechnik rein zu halten.
% Durch Vermischung der beiden wird die Einheitlichkeit der
‘;',,. u’r " /(/ Bewegungsform gestért und dadurch ganz besonders die Treff-
;’“ sicherheit erschwert. Je entspannter die Muskeln, um so bieg-
/ﬁwJ samer, geschmeidiger und beweglicher sind unsere Gelenke und
; damit unsere Glieder, also auch unsere Finger, wihrend ihr
w l"z direkter Gebrauch ihnen sofort durch Versteifung die Beweg-
lichkeit raubt. Denn Gelenkigkeit und Beweglichkeit bedeutet
l6 7 dasselbe und ist passiver Art, Titigkeit und besonders Fixation
M a ist aktiver Gebrauch der Muskeln.
v (‘c« Es konnte als Widerspruch erscheinen, wenn ich einerseits
a (\ die Finger zu passiver Untitigkeit verdamme, andrerseits aber
Y ihre Beweglichkeit zu erhéhen suche. Unter moéglichst pas-
7‘[‘?“4 siven Fingern darf man sich aber keineswegs wnbeweglicke
'* Finger vorstellen, unbeweglich werden sie gerade durch Fization.
nu\wﬁ\ Beim Gewichtsspiel bediirfen wir ihrer duBersten Beweglichkeit,
nicht aber ihrer selbstindigen Tétigkeit; ja, leichteste Beweglich-
keit der Finger zu erreichen, ist geradezu Ziel der Gewichts-
technik.

Selbst wenn vereinzelt Stellen vorkimen, bei denen wir
nMLﬁT”WR@g’ so wire dies den-
noch kein Beweis fiir die Notwendigkeit der Heranziehung des
direkten Fingeranschlags, sondern in solchem Awsnakmefall
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mogen die > Finger eben zugreifen; da ihnen die Bewegungs-
fraﬁexf— gewahrt t blexbt bedarf es dazu keiner Ubung (S. 102).

3. Das Wesen der Wurfbewegung.

Betrachten wir nun die Art der physischen Bewegung, die
der Gewichtstechnik entspricht, niher. STEINHAUSEN charak-
terisiert die Grundform der Anschlagsbewegung (St. § 76) als:
»eine schwingende Bewegung der ganzen Masse des Armes
von der Schulter abwirts im Verein mit schwingender Roll-
bewegung des Unterarms und schwingender Beteiligung der
Hand- und Fingerglieder® und fiihrt weiterhin (St. § 89) aus,
daB eine schwingende Bewegung sich auf der Tastenfliche in
Kurvenlinien vollziehen muB; die Ursache der Kurven ist die
Kreisform aller Gelenkbewegungen in ihrem Ablauf auf der
geradlinigen, wagerechten Tastatur (S. 45).

Es gilt nun die Anpassung (S. 53) dieser unserer natiir-
lichen Bewegungen an jene, die das Spiel auf dem Klavier

. verlangt; man sollte deshalb nicht von , Kunstbewegungen “

i i#»  sprechen, sondern von einer Kunst der Bewegungen.
! Der Irrtum und die Fehler der Fingertechnik bestehen ja
‘ gerade darin, daB sie unzihlige, kleine, einzelne, von einander
::tl’/“/“"’ organisch getrennte, sich widerstreitende und sich deshalb
/""" " hindernde Bewegungen an die Stelle geordneter, organisch
zusammengehoriger, sich gegenseitig stiitzender und fordernder

» Bewegungen setzen.
’M'!})i:* Sobald die schwingende Bewegungsform auf das Klavier
Tm7#~L"" angewandt wird, wird ganz von selbst eine wurfartige, schleu-
‘ot dernde Bewegung daraus. Die Schwere des Armes wird be-
nutzt an Stelle der Fingermuskelkraft, um die Taste anzuschlagen.
jw:\ Es trifft also auf die Taste das gleichsam fortgeschleuderte
S Gewicht des Armes auf und driickt sie nieder. Die Ahnlich-
Yy keit mit einer Wurfbewegung ist offenbar und bedarf keiner
( ﬁ
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weiteren Begriindung. Diese Ahnlichkeit wurde von Jeher ‘

o’

unmittelbar von mir empfunden und war der Grund, warum /="

“ich den Ausdruck ,Wurf¢ gewihlt und unentwegt gebraucht /‘)7,“_

habe.
Die mannigfache Kritik, die der Ausdruck ,,Wurf“ erfahren V7 7o

hat, belehrt mich, wie falsch die Vorstellung ist, die man sich "7

9.7
2

von der Bewegung macht, deshalb werde ich gerade in diesem ‘*‘cé:

- Punkt sehr eingehend sein miissen.

Man darf den ,Wurf% nicht mit dem Begriff ,Fall¢ oder
» freier Fall% verwechseln. Dem ,,Fall“ fehlt eben der Schwung
ginzlich, ja, ,freier Fall“ ist im physiologisch-mechanischen
Sinne ein Unding (St. § 64). Wihrend so der Ausdruck
nireier Fall¢ zu einseitig ist, sind dagegen die Ausdriicke
Gewichtsspiel, schwingende Bewegung und Schwung viel zu
allgemein, um den spieltechnischen Vorgang erschopfend zu
bezeichnen.

Die Ausdriicke Wurf und Wurfbewegung sind deshalb so
treffend und piddagogisch brauchbar, weil sie die bei dieser
Bewegungsform auftretende Gefiihlsvorstellung charakterisieren.
Das GW, dal wir gew:ssermaﬁen
in den finf Fingern fiinf Gewichte besitzen, die wir r auf die
Tasten werfen kénnen. Dabei ist das Losgelostsein des Armes %
wie eines fremden Korpers die beherrschende Vorstellung.

" Ich schleudere ihn von mir weg (S. 29) auf die Taste, — / 5‘
Z
'»

ich fiihle den Arm so lose, locker, schlaff wie moglich, — in 7 A
meiner Vorstellung tritt der Arm als solcher, als mein Organ, 74
ganz zuriick, ich kann ihn vergessen, — ich muf ihn sogar v’ﬂn.—.
soweit vergessen, daBl in meiner Vorstellung allein die Kon- 2222
zentration des ganzen Gewichts in der Fingerspitze zuriickbleibt, /] :
So wird unsere Vorstellung frei, jeder Gedanke an die 73 )t
Finger, Muskeln, Gelenke, usw. usw. verschwindet, es bleibt
nichts als der Wille, die Taste zu treffen (S. 2g9). Dadurch /
beginnen meine Organe natiirlich, unmittelbar, vor allem un- ) K
bevormundet zu arbeiten. Ich weil nicht einmal und brauche

Joe ‘%M): haf
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ERSTER
He es auch nicht zu wissen, wie sie es machen. Wie diirfte ich
. (f sie belehren wollen, da ich ja nicht weiBl, wie sie arbeiten und

selbst die Wissenschaft mir nur die groben Grundziige anzugeben

vermag ?
/}! thy So kommen wir zur Natur zuriick, nicht nur inbezug auf
unsere technischen Bewegungen, sondern wir erreichen zugleich
die Natiirlichkeit und die Wahrheit des Ausdrucks — denn

& Bewegungsform und Ausdruck sind untrennbar.
’ / Wir erreichen iiberdies, was auf andere Weise nicht zu
2N erreichen ist, und vergeblich schon von vielen Pidagogen an-

. gestrebt wurde: jenen eigenartigen, innigen Kontakt zwischen

#¢;,;,  Hirn und Fingerspitze, zwischen der Psyche und dem Instru-

" ment, welchen man mit dem Begriff des ,, psycho-physischen
Zusammenhangs“ zu erfassen gesucht hat.

\ W 1"(‘ It}‘( (#ot ‘(SCQ;C&‘{(‘\ R

4. Erliuterung der Grundbegriffe.

Unter Wurfbewegung verstehe ich den ganzen Vorgang,
welcher von der Schulter abwirts Arm, Hand und Finger mit
kurzem, kriftigem Impuls auf die Tasten fiihrt, und bei welchem
der Schwung von den grofien oBen Schultermuskeln herriihrend,
von den Muskeln des Armes, der Hand und der Finger im
Schwunge aufgenommen und weitergeférdert wird.

Anwurf ist der Impuls (S. 58), welchen ich als die trei-
bende Kraft empfinde und welcher sich in der GroBe der
Energie von selbst der beabsichtigten musikalischen Wirkung
anpafit, also unmittelbar vom Ohr bestimmt wird.

Der , Wurf“ ist die auf ein Notenbild S. 55) angewandte }
Bewegung. Der ,Wurf% steht in so enger Beziehung zum , ‘. g
Tonbild und dessen Form, ja, muB3 sich so vollstindig mit
demselben decken — dag ick geradezu Wurf und Tonbild h ol ! [ ‘}—
als Einheit auffasse. Zu dieser aus Notenbild und Finger- ' /
 bewegungsbild bestehenden Einheit des Wurfes tritt als Drittes
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das Tastenbild hinzu, und so handelt es sich beim Treffen
eines Wurfes um die Anpassung des Fingerbewegungsbildes
an das Tastenbild durch Vermittlung des Notenbildes.

In diesem Zusammenfassen von Wurf und Tonbild mufl
die von mir erstrebte, unmittelbare Einheit von Technik und
Musik als ihrem einfachsten Ausdruck erblickt werden.

Umkehrungswurf (S. 70).

5. Wurfbewegung an einem einfachen physikalischen
Beispiel erldutert.

Mir scheint, man kann sich die allgemeinen Bedingungen,
unter denen sich die Wurfbewegung des Armes vollzieht, am
leichtesten an einem an vielgliederiger Kette aufgehingten
Gewicht klar machen, dessen Aufhingepunkt von der Hand
gehalten wird. Einerlei ob man das Gewicht hin- und her-
pendeln, im Kreise schwingen lifit oder auf einen Gegenstand
schleudert — also auffallen 1iBt — immer geschieht es durch

einen leichteren oder stirkeren AnstoB, Impuls, Anwurf der

treibenden Hand.

Die Aufhingestelle des Gewichts — also die treibende
Hand — wiirde am Arm dem Schultergelenk entsprechen, die
Glieder der Kette den Gliedern des Armes und der Finger,
das Gewicht dem in den Fingerspitzen konzentrierten Arm-
massengewicht und die Kette ist zugleich das Bild der Passivit:it
des Gliederapparates unseres Armes.

Der AnstoB wird sich durch die Kette fortsetzen und seine
Wirkung in solcher Weise auf das Gewicht iibertragen, dag
der unterste Punkt desselben in die wezteste Schwingung gerit,
und dem hat wieder die schwingende Bewegung unserer Finger-
spitzen zu entsprechen (S. 82).

Die Hand gibt der Kette nur den Anstof und steht dann
vollig still. Der AnstoB kann zweierlei Wirkung auf das ge-
schwungene Gewicht ausiiben.

T ot ]
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Entweder das Gewicht wird auf einen Gegenstand geschleu-
dert, es wird zur geworfenen Masse, die Arbeit leistet, — Druck
auf die Tasten ausiibt. — In diesem Fall entspricht es dem,
was ich unter einem Einzelwurf beim Klavierspiel verstehe.
Solcher Wurf erschopft sich auf dem Klavier auf einer oder
mehreren Tasten, weil seine Kraft jedesmal zum Druck auf den
Tastenmechanismus verbraucht wird *.

Hingegen lift man das geschwungene Gewicht nicht auf-
fallen, so schwingt es durch das Gesetz der Trigheit so lange
weiter, bis die durch den Anwurf hervorgerufene Schwingung
erschopft ist. Wollen wir dann das Gewicht iiber dies ,,Zur
Ruhekommen® hinaus lingere Zeit hindurch fortschwingen
lassen, also linger als das Weiterschwingen durch ,, Trigheit“
allein dauern wiirde, so miissen wir der Kette neue Ansts8e
erteilen. Durch fortgesetzte Anwiirfe erhalten wir so das Ge-
wicht schwingend. Dabei wird man bemerken, das die Anwiirfe,
die bestimmt sind, das Weiterschwingen zu veranlassen, nur
ganz gering sind im Vergleich zu dem ersten AnstoB3, der das
ruhende Gewicht in Schwung zu setzen hatte, sie sind so
schwach, dal man sie kaum bemerkt, da sie nur die Aufgabe
haben, die im Gewicht wirkende Trigheit zu unterstiitzen
(S. 23).

Wihrend also der aktive Anstofl der Hand durch die Kette
auf das Gewicht wirkte, ist es nun das Gewicht selbst, das die
aktive Kraft darstellt. — Solange das Weiterschwingen anhilt,
wird die . Kette passiv der Bewegung des Gewichts folgen
(S. 82).

* Es wire falsch, mit dem auffallenden Gewicht die Vorstellung eines
elastisch zuriickfliegenden Korpers, wie etwa eines Gummiballs zu verbinden.
Elastische Krifte sind weder in der Tastatur noch in der menschlichen Finger-
kuppe vorhanden (St. § 16). Eine zuriickfedernde Wirkung wiirde die Be-
wegungsform unterbrechen; das Gewicht fillt wie ein Stein und nicht wie
ein Ball. Alle auf Elastizitiit sich beziehenden Ausdriicke” #wird man vergeblich
in dieser Arbeit suchen, die Gewichtstechnik kennt sie nicht.

‘ FaC B 4
M 26 N sk
!/ BEAOR R
".{t."‘

s 1
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Ich habe diesen Vorgang deshalb so ausfiihrlich zu schildern
versucht, weil meines Erachtens der Bewegungsvorgang beim
Klavierspiel sich auf sehr Zhnliche Weise vollzieht, sobald es
sich nicht mehr um einzelne Wiirfe handelt, sondern um
schnellste Fortbewegung iiber ganze Tonreihen. Das Spiel
als Ganzes, sowie alle Passagen, setzen sich zwar auch wieder
aus einzelnen Wiirfen zusammen, aber die Schnelligkeit, mit
der sich die Wiirfe folgen, sowie auch die Wucht, mit der die
schwingende Bewegung die Hand einem Rade gleich auf den
Fingern iiber die Tasten rollt, entwickelt in der Hand einen
so bedeutenden Schwung, daBl auch in ihr die ,, Trigheit“ zu
wirken beginnt. Die Schwungkraft des einzelnen Wurfs erschépft
sich nicht mehr durch den Fall auf die Tasten, sondern iiber- ‘?/
trigt sich von einem Wurf auf den nichsten, wihrend dabei ¥ «-
der Arm, der Kefte gieich, folgen muB. 4’" /

Zum besseren Verstindnis dieses Vorgangs verweise ich
auf STEINHAUSEN § 75, wo erklirt ist, wie durch Hinzutreten '9
der Unterarmrollung die Hand, einem Radmechamsmus gleich, 9 (f 3
iiber die Tasten fortrollend sich bewegen kann, 2{4{

Fassen wir nochmals kurz zusammen:

Die einzelnen Wurfbewegungen rufen ein ganz bestunrntes
KraftmaB (S. 34) hervor, das sich in zweifacher Weise beim
Spiel duBert: einmal kommt dasselbe im auffallenden Gewicht
zur Ruhe, z. B. bei langem Liegen auf der Taste, ein anderes
Mal wird die Schwungkraft ausgenutzt zum Weiterrollen des
Gewichts auf den Fingern. Hierbei wird durch fortgesetztes
Werfen — AnstoBen — der Schwung durch neue Anwiirfe
von den Schultern her entweder gleichbleibend erhalten oder
nach Bediirfnis erhoht, in gleicher Weise wie wir es bei dem
schwingenden Gewicht gesehen haben. Beim einzelnen Wurf
ist alletn der Anwurf aus der Schulter das Akzve, Arm, Hand
und Finger folgen willenlos, bei einer Reihe fortgesetzter Wiirfe
dagegen wirkt auch die ,, Trigheit* als aktive Kraft im Schwunge
der Hand und liBt den passiven Arm der Hand folgen. Das
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Abrollen der Hand ist die Fortsetzung des von der Schulter
ausgegangenen Anwurfes; in geniigend starke wund schnelle
Schwingung versetzt, iibernimmt sie die Rolle eines Rades,
das auf den Fingern wie auf Speichen fortrollt und den gleich-
sam nicht widerstrebenden Arm sich nachzieht.

Erst wenn es erreicht ist, daB bei schneller Bewegung das
Gewicht durch seine eigene Schwere im Schwunge weiterge-
trieben, auf den Fingern weiterrollt, diirfen wir sagen, daB8 wir
die Gewichtstechnik beherrschen. Selbstverstindlich muB dabei
die antreibende, aktive Kraft von oben unausgesetzt impulsartig
mitwirken, weil die , Trigheit® allezn nicht zur Wirkung auf
die Tasten geniigen wiirde! Daraus entspringt die Notwendig-
keit, die schnell fortrollenden Passagen einzuteilen (S. 55), um
einigermaBlen die Punkte festzulegen, bei denen die Anwiirfe
von oben einzuflieBen haben. Beherrscht man diese Art der
Bewegung, so hat man bei sehr schnellem Tempo in der Tat
in wachsendem MaB3 die Empfindung, als ob die Finger selbst-
stindig, allein liefen, und daraus erkldrt sich wohl, dafl ein
Virtuose wie RUBINSTEIN, der sich von der Titigkeit seines
Organismus beim Spiel schwerlich Rechenschaft gab, in gutem
Glauben versichern konnte, ,er tue alles nur mit den Fingern*.

Der Vorgang ist psychisch und besteht darin, daB im
BewuBtsein alle Vorstellungen inbezug auf Schulter, Arm und
Hand ausgeschaltet werden und die Bewegung der Finger —
nicht zu verwechseln mit aktiver Tatlgkext derselben — allein
vorherrscht. Gewissermaiden ist dies eine Tiuschung, um so
merkwiirdiger als ein Beobachter, noch weniger als der Spieler
selbst, den Unterschied von der aktiven Fingertitigkeit bemerken
wird; allein der Klang verrit den Unterschied fiir ein ge-
schultes Ohr.

6. Ausfiihrung der Wurfbewegung.

Sobald man aufhort die Finger als Himmerchen zu be-
trachten, sondern sie als Gewichte ansieht, muf sich auch
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naturgemidl die Bewegungsform dndern. Mit Himmerchen
schligt man, Gewichte konnen nur geworfen und gehoben
werden, um niederzufallen. Heben aber ist aktive Titigkeit,
die die aktive Beteiligung der Armmuskeln verlangt, also zu
verwerfen. So bleibt keine andere Bewegungsform iibrig, als
eben der Wurf. Folglich: heben und fallen ist falsch — werfen
und fallen ist richtig.

Die Ausfiibrung der Wurfbewegung bietet nicht die geringste
Schwierigkeit, es ist eine einfache natiirliche, sofort zu erlernende
Bewegung. Der beste Beweis dafiir ist, daB unzihlige Spieler,
ja die meisten, sie unbewuflt, intuitiv gebrauchen. )

Deshalb liegt das eigentliche Problem der Gewichtstechnik
auch nicht so wohl in der Bewegung selbst, als in der Durch-
fiihrung derselben bei Passagen, im Aneinanderreihen der
Wiirfe (S.72) und in der Geschicklichkeit, den Schwung
nicht zu verlieren. Denn gerade bei diatonischen Passagen
(S. 82) sind die Wiirfe sehr klein, also dementsprechend auch
die Wurfbewegungen und Anwiirfe, so daB das Auge diese
letzteren nicht sieht, ja, der Spieler selbst sie kaum fiihlt.

Es gelingt leichter, den Schwung bei groferer Kraft und
Schnelligkeit und in groferen Bewegungsformen festzuhalten
die Selbsttatlgkelt des Gewichts (S. 26) — der Schwung —
entwickelt wird, um so mehr tritt die aktive Titigkeit.der Arm-,
Hand- und Fingermuskulatur zuruck um notgedrungen in
passwen Zustand iiberzugehen. So kommt es, daB} selbst die
Virtuosen, die nach strenger Fingertechnik ausgebildet worden
sind, schlieflich ganz von selbst, mehr und mehr zu dem
Spielen mit dem Gewicht — also zu passivem Muskelzustand
des Armes — hindurchdringen. .. i .l i T e e

wartsbewegung, die die Hand in gerader Richtung iiber die
zu treffenden Tasten fiihrt, damit die Finger moghchst senk-
recht von oben auf die Tasten niedérfallén komnen. Um
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das Tastenbild des Wurfes zu treffen, muB als Regel gelten,
daB man dasselbe als Ganzes ins Auge zu fassen hat und zum
Zielpunkt die ideelle Mitte zwischen'dem tiefsten und hochsten
Ton annimmt.

Das BewuBtsein, dafl die Wiirfe Kurvenbewegungen hervor-
rufen, verfihrt dazu, uns in der Vorstellung mit den Kurven
zu beschiftigen, anstatt mit dem Wurf. Diese falsche Vorstellung
hat aber sofort falsche, runde Bewegungen — ja, drehen und
duBerliches Rollen — zur Folge, wihrend die Wurfricktung
Jiir unsere Vorstellung, wie fiivr unser Gefiikl eine gerade sein
muf, wenn auch fiir die bloB physiologische Betrachtung, ,rein
geradlinige Bewegung iiberhaupt nicht vorkommen wird%
(St. § 88). Wird ein schwerer Korper geschleudert, so fliegt
er zunichst in gerader Linie weg. Wird der fliegende Korper
— wie das Gewicht an der Kette oder die Hand am Arm —
festgehalten, dann hat er im Fliegen das Bestreben, die Kette
oder den Arm in eine gerade Linie zu bringen. Daraus folgt,
daB der Mittelpunkt des Handgelenkes immer innerhalb des
Raumes zwischen den Verbindungslinien der spielenden Finger-
spitzen mit dem Schultergelenk liegen mufl. Dadurch erfiillt
sich von selbst die Forderung, daB die Hand mdéglichst in der
Mittellage (St. § 103 Bogenfiihrung) bleibt und immer wieder
in sie zuriickkehrt; fiir das Ellenbogengelenk gilt dasselbe.

Der Streit, ob ein Heben der Schulter zulissig sei, findet
bei genauer Priifung eine sehr einfache Erledigung. Die Be-
wegung der Schulter hingt davon ab, wieviel Gewicht in Be-
wegung zu setzen ist. Ruht nur ein geringer Teil der Armlast
auf der Taste, so ist die Bewegung der Schulter entsprechend
gering, kaum bemerkbar; ruht dagegen die ganze Armlast auf
der Taste, so bedarf es eines energischen Wurfs, .ja, eines
Rucks, der ein geringes Heben der Schulter veranlat. Am
schwichsten ist die Wm&anguxg beim’ Legato, weil dabei
die Finger Stiitz- und Drehpunkte zum fortrollen bilden (S. 26).
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7. Entspannung der Muskulatur.

Was mich den Wurf als das Mittel erkennen lieB, um dem
immer wieder eintretenden Versteifen der Muskeln vorzubeugen,
war das Gefiihl, daB der Wurfbewegung die gréBtmogliche
Entspannung der Muskulatur folgte. Zu meiner Freude fand
ich eine Bestitigung dieser Tatsache und eine vorziigliche Be-
schreibung des Vorgangs in dem Buche von PAUL RICHER:
» Locomotion humaine, *. RICHER bespricht die schwingende
Bewegung, die er ,contraction balistique“ nennt und fihrt fort:
» Ce mouvement, sous l'impulsion guasi explosive du muscle;
ne s’accomplit ... und weiterhin: , Cette forme de contrac-
tion est suivie du relichement du muscle /e plus complet* ... .

~ Unsere Muskulatur ist eben meist titig, also teilweise ver-
steift, wenn wir sie nicht durch unsern Willen bewufit daran
kindern, sie entspannen, schlaff machen und je vollkommner die
Entspannung, die Passivitit ist, desto weicher und biegsamer
sind die Gelenke.

Nur durch vollste Passivitit (St. § 77) kommt die Einheit
der Wurfbewegung zustande. Es ist ihre Eigentiimlichkeit,
dag sie eine Einheit bildet (St. § 52), die sich aus vielen Teil-
bewegungen der einzelnen Glieder zusammensetzt, aber keine
dieser Teilbewegungen darf selbstindig auftreten, keiner kommt
eine besondere Selbstindigkeit zu; jede isolierte Bewegung
wiirde notwendig eine aktive sein, und den Schwung der Ge-
samtbewegung storen und unterbrechen. Der geiibte Beobachter
siecht und hort den Unterschied zwischen isolierten, aktiven
Fingerbewegungen und passiven, wie sie in die Wurfbewegung
eingeordnet sind, sofort heraus, der ungeiibte wird den Unter-
schied zwar sofort horen, er wird ihn aber schwerlich sehen.
Denn technisch liegt der Unterschied eben nur in dem inneren

* M. PAuL RICHER. ,Contraction musculaire physiologique®. (Locomo-
tion hamaine.) Masson et Cp. 120 Boulevard St. Germain.
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Zustand des Armes, nimlich im Spannungszustand der Mus-
kulatur, den man eben nicht sehen kann. Desto groBer ist
der Unterschied im Gefiihl. Das Einheitliche der Wurfbewegung
fiihlen wir als véllige Muskelentspannung, als Wirksamwerden
des ganzen Armgewichts allein in den Fingerspitzen (St. § 75);
tritt hier auch nur die kleinste Flmwegu_ng zwischen,
sofort ist das Gefiihl des Gewichts in_der_Fingerspitze ver-
schwunden, der Schwung gestort, der FluB der Bewegung
unterbrochen.

8. Kraftlibertragung und Gewichtswirkung.

Es kommt darauf an, das fiir jeden Stirkegrad erforderliche
Gewichtsquantum in jedem Moment Jdereit zu haben, eine Ge-
wichtswirkung auf die Tasten, zu welcher die Wurfbewegung
die notwendige Vorbedingung ist. Der dabei von der Schulter
ausgehende Anwurf setzt sich durch die verschiedenen Glieder
fort und kommt als auffallendes Gewicht in den Fingerspitzen
zur Geltung. Dies erfordert, da wir lernen miissen, unsere
Finger wie auffallende, auf die Tasten stiirzende Gewichte
zu behandeln (St. §§ 63—69). Die ganze Kunst besteht
somit im Dirigieren und Regulieren des Armgewichts aus der
Ruhe in die Bewegung und wihrend der Bewegung. Das
charakteristische Merkmal des betreffenden Vorgangs wihrend
der Ruhe besteht darin, da wir die Schwere des Armes als
auf den Fingerspitzen ruhende Last empfinden und zwar in
der Weise, daB jedes Gramm Gewicht, das nicht auf den
Fingerspitzen ruht, von der Schulter iibernommen wird, so dal
der Arm zwischen Fingerspitze und Schulter , hingt“. Es
ermoglicht dabei, immer nur soviel Gewicht auf der Taste be-
reit zu haben, wie der jedesmalige Zweck erfordert, dadurch,
daB die Schulter entlastend oder belastend auf den Finger
wirkt. Die volikomiiene 'Eeherrschung der Gewichtswirkung
ist von zwei Faktoren abhingig: wvon der Vermeidung von
Gewichtsverlust und der Verteilung des Gewichts (S. 34).
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Vermeidung von Gewichtsverlust ist abhingig vom Diri-\; .
gieren der Armschwere in die Fingerspitze, bzw. auf die Taste.
Wenn wir das Gewicht niimlich schlecht dirigieren, so daB es
nicht mehr véllig von Fingerspitze und Schulter getragen
wird, sondern sich ein Teil desselben im Handgelenk oder
Ellenbogen verliert — was sehr leicht geschieht — so tritt
das ein, was ich Gewichtsverlust nenne. Gewichtsverlust ist
sehr fehlerhaft, weil dadurch nicht nur die Beherrschung iiber
einen Bruchteil der Last verloren geht, sondern weil aufierdem
Jjeder unbekerrschte Gewichtsteil den Arm beschwert und herab-
zieht und sich so gewissermafien als Gegengewicht zu der in
den Fingerspitzen wirkenden Last erweist. Mit Gewichtsverlust
stellt sich sofort Verlust des Schwunges ein.

Wir haben bei solcher falschen Bewegung einerseits die
Empfindung, daB durch die Belastungsabnahme der Finger
lose auf der Taste ruht und andererseits, daB das Handgelenk
schwer niedersinkt und dadurch Schwung und Fortbewegung
hindert.

Die Folge von Gewichtsverlust ist, daB die einheitliche
Gesamtbewegung des Armes durch aktives Eingreifen einer
einzelnen Muskelgruppe unterbrochen wird (S. 31). Jede
aktive Muskelkontraktion aber in der passiven Armmuskulatur
hebt die Wirkung des Armgewichts auf die Fingerspitzen teil-
weise auf und hindert die Kraftiibertragung des Wurfes. Ein
Zuriicksinken des Gewichts in den Arm ist nu» nack dem
SchluBakkord zulissig, also dort, wo dem Fortschwingen das
natiirliche Ziel gesetzt ist.

Was der Klavierspieler-nennt: ,den Tonam Finger haben 4,—
heifit nichts anderes, als das Gewicht nicht aus der Fingerspitze
verlieren.

BANDMARNN, Gewichtstechnik. 3
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9. Verteilung des Gewichts.

Beherrschen wir das Dirigieren des Gewichts, so bietet die
Verteilung desselben auf die fiinf Finger keine Schwierigkeit;
miihelos und in jedem beliebigen kleinsten Zeitmoment vollzieht
sich vielmehr mittelst geringer Pronation oder Supination
(S. 42) jede gewiinschte dynamische Schattierung, so das
man ohne den Zustand der Muskulatur oder die Bewegung
irgendwie zu verdndern, auf dem einen Finger 99°/, Gewicht
und auf dem nichsten 1°/, zur Verfiigung haben kann, ebenso
wie jeden beliebigen dazwischen liegenden Gewichtsgrad.

Was nun die Abstufung der Stirkegrade beim Spiel betrifft,
so wirken dabei mancherlei Faktoren mit. Der grundlegende
Punkt fiir unser Gefiihl ist und bleibt die Forderung der Pas-
sivitit, trotzdem, wie wir durch die Physiologie wissen, auch
in dem anscheinend passiven Arm Muskelaktivitit sich abspielt,
die auf die Hemmung und feine Einstellung der Bewegung
abzielt. Es ist das Spiel des Antagonismus der Muskeln.
Zum Gliick brauchen wir uns um diese physiologischen Ge-
setze in der Praxis gar nicht zu kiimmern; die Abstufungen
der Stirkegrade macht sielbewuft, aber unbewupf?, unser Korper
aus sich heraus richtig.

Der Stirkegrad eines Wurfes hingt ab:

a) von der Kraft des Anwurfs

b) von der Fallhohe

c) von der Hemmung (St. § 85).

" Die Hemmung #uBert sich verschieden. Entweder sie
lschmdet das Gewicht ganzer Glieder zeitweilig aus, so daB
" wir voriibergehend einmal mehr mit Handgewicht, ein anderes
: Mal mehr mit Unterarmgewicht spielen, oder sie entlastet mehr
: oder weniger den ganzen Arm. Das ist dem Korper so natiir-
. lich, daB es sich einfach von selbst vollzieht, wenn man mit
dem Gewicht spielt — Ohr und Musiksinn regeln es allein.
Dieses Ausscheiden ganzer “Glieder aber findet nur bei
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Formen des Legato statt, bei dem die Armlast von /einem Ww%
Stiitzfinger (St. § 89) auf den nichsten fortbewegt wird. Beim

Staccato dagegen und iiberall da, wo die Tone zeitlich oder

raumlich getrennt sind, ergreift die Hemmung mehr oder

weniger die ganze Armmuskulatur, jedock okme den Schwung
der Fortbewegung zu hindern, wie es die Fixation sofort und
unter allen Umstinden tun wiirde. Deshalb darf Hemmung,
als etwas UnbewuBtes, und Fization, als wultes, Ab-
sichtliches, niemals verwechselt werden.

Durch die geringere oder stirkere Entlastung des ganzen
Armes beim Spiel wird es leicht, groBe musikalische Flichen
mit gleichmiBiger Tongebung auszufiihren, was fiir die Finger-
technik fast zur Unméglichkeit gehort. Dieser Mangel in der
Vortragskunst hat sich oft schon bei der Wiedergabe Beetho-
venscher Sonaten und Konzerte empfindlich fiihlbar gemacht.

Wihrend die Hemmung es ermdéglicht, die schwachen e
Stirkegrade ungefihr mf bis gp zu beherrschen, erreichen wir 21 4\,
die héheren und hochsten Stirkegrade, fiir die das einfache (. .
Niederfallen des ganzen Armgewichts noch nicht geniigt, also ™ ™" ** 4
ungefihr vom f bis jf durch die ungekhemmte Wurfbewegung, </ ,'_,' J :
die es moglich macht, die Geschwindigkeit und damit die Kraft/
der auffallenden Armlast nach Bedarf zu vergréBern (St. § 84). "’W ideas

Ein kleines Steinchen, das aus geringer Hohe auf meine
Hand fillt, verursacht keinen Schmerz, wenn aber dasselbe )é;u CRY
Steinchen aus zehnfacher Héhe herabfillt, wird der Schmerz Q,._
schon empfindlich sein, und dasselbe Steinchen geschickt ge- ,
schleudert, hat die Kraft, schwer zu verletzen. Ist die Kraft ~'¢ %+
der Wurfbewegung bei Tonfolgen zu groB, so werden die
Finger iiber die zu treffenden Tasten hinausgeschleudert, ist der ;
Wurf zu schwach, so werden die Finger zugreifen, d. h. also: 7 Q,M
falsch angewandte Muskelkraft der Finger- und Handmuskeln =
muB ersetzen, was dem Schwung an Kraft gefehlt hat. viliow

Mit dem Klavierspiel verhilt es sich dhnlich wie bei allen
Korperbewegungen. Um ein Beispiel anzufiihren: auch beim

3‘

: LM P

g% 35 &



ERSTER TEIL.

Schlittschuhlaufen ist es wiederum die Gewichtsmasse des
ganzen Korpers, die den Beinen und durch diese den FiiBen
den Schwung gibt, um die kunstvollen Kurven auf dem Eise
auszufiihren. Solange der Liufer sein Gewicht noch nicht zu
dirigieren versteht, herrscht Unsicherheit, im Verein mit hig-
lichen, geradlinigen, steifen Bewegungen. Ebenso wie hier der
Schwung durch geradlinige, steife Bewegungen gehindert wird,
so geschieht es auch beim Klavierspiel (S. 32).

Auch die Schnelligkeit, mit der sich Anwurf und Auffallen
folgen, ist verschieden. Beim f~Akkord werden durch Wucht
und Schnelligkeit Anwurf und Aufstiirzen der Finger fast zu-
sammenfallen, wihrend beim p und gp die Hemmung das Ge-
wicht anders reguliert, das Niederfallen der Finger zuriickhilt
und so Zeit und Moglichkeit gibt, jeden einzelnen Ton unserm
Empfinden gemiB abzustufen.

10. Belastungsgrade.

Zur teoretischen Erliuterung der Belastungsgrade unter-
scheidet STEINHAUSEN zwischen Maximal- Spiel- und Null-
belastung (St. § 78). Er nennt die Spielbelastung den , normalen
Ruhezustand beim Spiel“ (St. § 84) und hat damit lediglich
einen Grenzzustand zwecks wissenschaftlicher Klirung bezeichnen
wollen; dasselbe gilt von der Nullbelastung.

Fiir meine praktischen, pidagogischen Zwecke méchte ich
den Begriff dahin erweitern, daB die Spielbelastung alle Be-
lastungsgrade umfaBt, zwischen dem in kraftvollstem Schwung
bewegten Gewicht des ganzen Armes und so geringer Belastung,
daB der Hammer eben noch zum Anschlag kommt.” Aber
nicht nur im Ruhezustand, Sondern auch’ als Belastung wihrend
des Spiels. Also sobald ich meine Hinde auf das Klavier
bringe, ist Spielbelastung da, in welchem Grade ist gleichgiiltig.

Bei der Nullbelastung hat jeglicher Grad S prelbelastung auf-
gehort, es findet keinerlei Belastung statt. Die Armlast, der der
Stiitzpunkt genommen ist, wird durch die Armglieder getragen
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und dabei tritt dann mit Notwendigkeit Versteifung derselben

ein. Somit fillt der Begriff Nullbelastung zusammen mit ei- W’
getretener Versteifung der Armmuskulatur. In diesem Sinn

ist der Gebrauch der Nullbelastung beim Spiel eine Ungeschick- / 1.{,_%’/
lichkeit, die man Kindern und Anfangern nachsehen mul}, die

aber mit wachsender Beherrschung der Bewegung mehr und 5’?,}: ;C,,I..‘
mehr verschwindet.

Bei einer Reihe Pausen, deren Dauer zu lang fiir eine y
Wurfbewegung ist, kann die Hand sehr gut in Jeicktester Spiel-
belastung auf der Tastatur den nichsten Anwurf erwarten,
dann aber natiirlich so leicht, daB der Hammer nick? mehr zum
Anschlag kommt. Bei lang ausgehaltenen T6nen wird der
Klang durch Spielbelastung festgehalten.

Demnach kime die Nullbelastung nur bei einer lingeren
Folge von Pausen in Frage, die eine Unterbrechung der Musik
darstellen. Wenn dagegen Pausen keine Unterbrechung be-
deuten, sondern nur das Mittel fiir die rhythmische Gliederung
der Musik sind, so werden sie zu einem wesentlichen Bestand-
teil der Komposition, und wir miissen natiirlich die Zeit, die [, :
die Pw&r Gesamtbewegung einreihen. - -

In sehr langsamem Tempo bei Tonen oder Akkorden, die
durch weite Entfernungen auf der Tastatur getrennt sind, (also
zeitlich und ridumlich weit getrennt) ist es oft sehr schwer zu
verhindern, daB die Verlangsamung des Schwunges nicht in
Nullbelastung iibergeht. Das Hiniibertragen des Armes von
einem Ton oder Akkord zum nichsten, muB auch gleichsam
einHiniibertragen der musikalisch zusammengehorigen Gedanken
sein, — Portamento — wenn wir die Tduschung erreichen wollen,
die fiir die musikalische Wirkung, den musikalischen Inhalt
notwendig, unentbehrlich ist: Nur das Weiterschwingen, der
Schwung rettet an solchen Stellen vor der Nullbelastung, diese
aber wiirde sofort fiir den Horer eine musikalische Unterbrechung
des Gedankens bedeuten. Der Spieler selbst muB deutlich
noch die Verbindung der Tone durch den Schwung empfinden.
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Der Begriff Sckwung bedarf einer niheren Bestimmung,
damit eine Verwechslung mit den dhnlichen Begriffen ,schwin-
gende Bewegung“ und ,Wurfbewegung“ vermieden wird.

Man spricht vom ,Schwung¥, vom ,groBen Schwung¥,
vom ,schwungvollen Spiel“ und meint damit die Art der Aus-
filhrung sowohl, wie den geistigen Ausdruck. Solch groBer
Zug im Spiel ist eben nicht allein geistiger Natur, kein Kiinstler
wird ihn erreichen, wenn ihn nicht die entsprechende Bewegung
unterstiitzt. Schwung ist fiir den Spieler ein zusammengesetztes
Gefiihl, das sich aus der Kraft des Anwurfs, dem Grad der
Erschlaffung, der Schwere des bewegten Gewichts in engster
Verbindung mit der geistigen Beherrschung des Ausdrucks er-
gibt. Je vollkommner der Spieler alle diese Faktoren in seiner
Gewalt hat, um so mehr wird er das Gefiihl des Schwunges
und damit des Gelingens haben.

Gelingen und Schwung stehen in wechselnder und gegen-
seitiger Wirkung auf die Seele des Spielers, geben ihm neue
geistige Impulse, im ,spielenden® Uberwinden innerer und
duBerer Schwierigkeiten.

Ich mochte hier noch einen Ausdruck erwihnen, der oft
zu Begriffsverirrungen fiihrt, das ist der sogenannte ,feste Finger«.
Ein ,fester Finger“ wird fast von allen Methoden gefordert,
aber man vergit dabei, daB der Finger auf verschiedene
Weise ,,fest“ gemacht werden kann. Man stiitze sich einmal
mit dem ganzen Korpergewicht auf die Finger, die man auf
eine Tischplatte stemmt (Maximalbelastung), sicherlich 148t der
Druck die Finger fest erscheinen, dennoch trigt zumeist das
Knochengeriist die Last, wihrend die Muskeln sich verhiltnis-
miBig nur in sehr geringem Mafle aktiv beteiligen. Diese Art
des ,festen Fingers“ ist nun aber eine sehr verschiedene Titig-
keit von jener, bei der der Finger von fixiertem Arm gehalten
und ohne selbst eine Last tragen zu miissen, nur durch An-
spannung der ganzen Unterarmmuskulatur, also durch hochste
Aktivitit seiner Muskeln ,fest® gemacht wird. Man hat also
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zu unterscheiden zwischen einem Finger, der durch passiver
Druck und einem solchen, der durch aktives Festhalten zu
einem ,festen“ Finger wird. So ist z. B. die Festigkeit, mit
der die Finger bei einem j~Akkord auf den Tasten ruhen,
durch den Druck des aufstiirzenden Gewichts verursacht und
besteht mehr im Widerstand gegen dasselbe, als im aktiven
Zugreifen. Wiirde die Muskulatur, um die Kraft zu verstirken,
bewuBt, absichtlich aktiv eingreifen, so wiirde sie das Gegen-
teil bewirken, indem sie sodann die Wirkung von Schleuder-
kraft und Gewicht aufhebt. Der Finger wird beim Wurf im
Mitschwingen jedesmal gerade fest genug.

Die schon frither angestrebte Vereinigung von ,festem
Finger“ und ,leichtem Arm% ist nur beim Gewichtsspiel
moglich.

u. Hin- und Herfiihrung der Hand iiber die Tastatur
(Handlage wo?).

Eine Wurfbewegung braucht sich nicht auf das Treffen
etner Taste mit esmem Finger zu beschrinken, sondern sie kann
auch mit Hilfe aller Finger eine ganze Reihe von Ténen nicht
nur gleichzeitig, sondern auch nacheinander treffen (S. 68).
Selbstverstindlich aber nur dann, wenn die Tasten der Tone
innerhalb eszer Handlage liegen. Es geschieht in der Weise,
daB die Finger auf die Tasten niederfallen, wihrend sich das
Armgewicht dabei von dem ersten bis zum letzten Finger fort-
bewegt. Jede Verinderung der Handlage auf eine andere Stelle
der Tastatur erfordert immer eine neue Wurfbewegung, weil
es sich dabei stets um die Verlagerung des ganzen Arm-
gewichts handelt, das von einer Stelle der Tastatur auf die
andere fortbewegt werden muB (St. § 82), wobei es einerlei
ist, ob es sich um eine Entfernung von einer Taste oder von
so und so viel Oktaven handelt. Die Lage der Tasten, sowie
die Reihenfolge, in der die Finger die Tasten treffen, ist znner-
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kalb einer Handlage fir die Bewegung des Armes ohne Be-
deutung, weil sie in keiner Weise dadurch beeinflult wird.

Wiirde man da, wo das Gewicht von Hand und Fingern
in der Tat ausreicht — also beim p und gp — die scheinbar
entbehrliche Wurfbewegung unterlassen, so wiirde das Weiter-
bewegen falsche, aktive Seitenbewegungen des Unterarms zur
Folge haben, wie sie der Fingertechnik eigen sind, die aber
sogleich Gewichtswirkung und Einheitlichkeit der Bewegung
aufheben.

Weil der Begriff Handlage mehrdeutig ist, so sei hier be-
merkt, daB ,Handlage wo?“ fragt: auf welchen Tasten? da-
gegen fragt ,Handlage wie?“ nach der Richtung der Hand
zum Unterarm (im Handgelenk).

Die Lagenverinderung der Hand verdient eine aufmerksame
Beachtung, weil sie die Ubersichtlichkeit und damit die Ruhe
des Spiels erleichtert. Wihrend bei der Fingertechnik das
Weiterbewegen von Taste zu Taste die einzelnen Finger be-
stindig in eine andere Stellung zu Hand und Arm bringt, was
eben die erwihnten falschen Seitenbewegungen des Unterarms
veranlaBt, beriihrt der Wechsel der Handlage und somit des
ganzen Arms von der Schulter aus den einzelnen Finger gar
nicht, vielmehr bleibt sein Verhiltnis zur Schulter stets das
gleiche, ob man nun den Daumen oder den fiinften Finger
gebraucht.

Selbstverstindlich hingt die Armlage von der Handlage
(Handlage wo?) ab, ist durch dieselbe bedingt und bedarf keiner
weiteren Besprechung, weil sie bei passiver Muskulatur eine
natiirliche, selbstverstindliche Folge ist.

12. Lage der Gelenke (Handlage wie?).

Die Lage von Hand-, Ellenbogen- und Schultergelenk zu-
einander ist fiir die Fortbewegung beim Spiel ebenso wichtig,
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wie fiir das Uhrwerk die Stellung der Rider zueinander. Wiirde |
hier eines derselben seine vorgeschriebene Stellung verindern, so
konnte die Uhr nicht mehr gehen. Unsere Uhr ,geht“ nun
zwar noch, aber jeder Fehler macht sie ,unsicher gehn¥, er-
schwert die Arbeit.

Von den drei genannten Hauptgelenken, die hierfiir in Frage
kommen, verindert das Schultergelenk seine Lage so wenig,
daB es nicht in Betracht kommt. Unser Ellenbogen — der
Storenfried bei der Fingertechnik — wird, da er nie bewuft
titig werden soll, unschwer dadurch erzogen, daB man ihn als
Gewicht fiihlen lernt; sobald er passiv hingt, also passiv folgt,
ist ihm die Moglichkeit genommen, aktiv einzugreifen, und so
kann er wie das Schultergelenk aus der ferneren Betrachtung
ausscheiden. ‘

Es konnte als Widerspruch erscheinen, wenn ich einen
sckweren Ellenbogen und einen /leickten Arm fordere. Die
starken Oberarmmuskeln, die den bedeutendsten Gewichts-
teil des Armes bilden, veranlassen, wenn sie passiv sind, daB
wir den Ellenbogen als Gewicht — also schwer — fiihlen;
dies hindert aber keineswegs, dal wir den ganzen Arm von
der Schulter getragen, als leicht empfinden; sowohl wenn die
Hand auf den Tasten ruht, wie ganz besonders auch im
Schwunge. Es handelt sich bei folgendem immer nur um
die Lage des Handgelenks (Handlage wie?). Der Ausdruck
Lage ist natiirlich nicht wortlich zu nehmen, insofern Lage
einen Ruhezustand voraussetzt, wihrend es sich doch um stete
Fortbewegung handelt. Lage, d. h. geometrische Lage, ist
als stetig wechselnder Durchgangspunkt gedacht. Diesen ge-
nauen Punkt findet schlieflich am sichersten nur das Lage-
gefiihl (St. § 33), jedoch konnen Erfahrung und Beobachtung
helfen fiir den Anfang niitzliche Regeln aufzustellen. Solche
Regeln diirfen aber nicht dazu fiihren, eine Stellung des Hand-
gelenks vorzuschreiben, wie es bisher geschah, weil es sich
eben gar nicht um eine Stellung handelt, sondern es nur darauf
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ankommt, den einzig zweckmiBigen und doch stetig wech-
selnden Punkt zu finden, in dem das Gelenk ein vollig freies
Rotieren zulidfit.

Da die freie Beweglichkeit der Finger auf der freien Be-
teiligung des Handgelenks beruht, so muBl dieses, um die freie
Lage zu bewahren, immer nahe seiner Mittelstellung stehen
(St. § 103 *).

Der Grad der Wolbung hingt von der Spannweite ab. Daf
die Hand bei groBerer Spannweite flacher, gestreckter, bei
engerer Lage gewdlbter, gebeugter sich verhilt, hingt mit dem
unvermeidlichen Ubel des aktiven Eingreifens der Spreizmuskeln
zusammen, ist also immerhin ein Mangel!

Die Fortbewegung des Handgelenks darf absolut nicht aktiv
seitlich im Handgelenk stattfinden. Palt sich das Handgelenk
nicht durchaus passiv der von obenher wirkenden Schwung-
bewegung an, so wird die Drehung unfehlbar zu friih oder zu
spit erfolgen, zu grof} oder zu klein ausfallen und noch auBer-
dem aktive Seitenbewegungen ausfiilhren. Aktivitit der Mus-
keln hebt aber — wie gar nicht oft genug betont werden kann
— die Gewichtswirkung teilweise oder ganz auf.

Um zu verstehen, wie falsch jede aktive Seitenbewegung
des Handgelenks ist, denke man sich den’ Arm von der Schulter
bis zur Fingerspitze als ein Pendel. Die geringste aktive Seiten-
bewegung des Handgelenks bringt der einheitlichen Bewegung
dieses Pendels eine Unterbrechung, sie bringt den Endpunkt
— die Fingerspitze — aus ijhrer Bahn und verursacht also Um-
wege, wobei es keinen Unterschied macht, daB das Pendel in
fiinf Enden ausliuft. Dasselbe gilt auch fiir jede geringste
aktive Seitenbewegung eines Fingers — beim Spreizen ein not-
wendiges Ubel! vy b

Bei Wiirfen, die sich auf derselben Lage der Tastatur be-
wegen und zugleich die Spannweite der Hand nicht iiber-
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schreiten, wird die Hand durch Hinzutreten der Rollung gleich
einem Rade gedreht; die Bewegung bleibt dieselbe, selbst wenn
die Wiirfe an Groge, Form, Lage und Bewegung wechseln —
maBgebend ist dabei nur die glenche Handlage auf der Tastatur
(Handlage wo?).
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Hingegen indert sich die Bewegung, die das Handgelenk
beschreiben muf:
a) Bei Wiirfen, die grofer sind als die Spanne:
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Hier mu sich das Handgelenk in einer Ellipse fortbewegen,
um die Entfernung von der Daumenspitze zu der Kleinfinger-
spitze zu vermitteln — immer aber nur passiv von dem in
der Fingerspitze wirkenden Gewicht nachgezogen.

b) Bei Passagen.

Bei der Fortbewegung der Passagen befindet sich die Lage
der Gelenke in stetem FluB, weil sich nicht nur fortgesetzt Groe
und Form der Wiirfe dndern, sondern auch die Handlage auf
der Tastatur unausgesetzt wechselt, und die Kunst besteht
darin, diese Fortbewegung in richtigem Verhiltnis der Gelenke
zueinander und auBlerdem in gleichmiBigem FluB geschehen
zu lassen (S. 75).

Was die gleichmiBige Verteilung der Bewegung auf die
einzelnen Tasten betrifft, so erscheint sie dadurch erschwert,
daB eine Wurfbewegung vielleicht drei, die nichste vier und
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die dritte gar neun oder mehr Tasten zu treffen hat (S. 70, 71),
und ferner scheint es, als miilte man linger auf jener Taste
verweilen, auf der sich die Drehung der Gelenke vollzieht, als
auf den Tasten, die innerhalb eines Wurfes liegen. Alles dies
gleicht sich dadurch aus, daB der Anwurf dem Weiterschwingen
und Niederfallen der Finger in_der Zeit vorangeht.

So verwickelt dies Verhaltnis abeér auch erscheint, lost es
doch die Schwierigkeit restlos, da sich beim Spiel die Bewe-
gung wvon selést auf die einzelnen Finger verteilt, sobald wir
nur das Dirigieren des Gewichts beherrschen; der Arm geht
einfach mit und braucht als Fiihrer nur ein musikalisch gut ge-
schultes Ohr. Insofern als aber alle Vorbedingungen fiir ein
miiheloses und sicheres Gelingen erlernt werden miissen, ist es
doch wiinschenswert, so tief wie irgend méglich in die Gesetz-
méBigkeit der Bewegungen einzudringen.

Man hat bisher das Handgelenk bei den Tonleitern meistens
hoch, d. h. stirker gebeugt tragen lassen, weil sie aus kleinen
Tonschritten bestehen, tiefer dagegen d. h. mehr gestreckt, bei
gebrochenen Akkorden, weil diese oft sehr weite, unbequem
zu bindende Intervallschritte verlangen. Oberflichlich be-
trachtet, scheint dies der Natur zu entsprechen, dennoch ist
es teilweise falsch.

Das Mafigebende bei der Fortbewegung sind nicht die Ton-

n e Schritte innerhalb einer Handlage, sondern das Weiterbewegen

aus einer Handlage in die andere, und dies vollzieht sich bei
Arpeggien zumeist in noch engerer Lage der Hand als bei
Tonleltern, z. B.:

Hier liegt nur ein Halbton zwischen dem dritten Finger
und Daumen und dem vierten Finger und Daumen — héchstens
einmal ein Ganzton.
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Bei diesem gebrochenen Akkord liegt dagegen zwischen
dem dritten Finger und Daumen eine Quarte, zwischen dem
vierten Finger und Daumen eine Terz. Quarte und Terz machen
aber eine viel engere Handlage (Handlage wie?) — Zusammen-
schiebung der Mittelhand — notwendig als Ganz- oder Halbton.
Aus dieser Ursache muB gerade bei Arpeggien, jedenfalls im
Moment der Drehung, das Handgelenk hoch getragen werden,
eine Senkung dagegen wird nur innerhalb der Handlagen bei
grofen Intervallschritten am Platze sein (S. 83, 87).

Die Kurve, die das Handgelenk zu beschreiben hat, liegt
natiirlich bei jedem Wurf oder Umkehrungswurf (S. 50) inner-
halb des hochsten und tiefsten Tones, bzw. innerhalb des ersten
oder letzten Fingers. ’

13. Die Kurvenbildung beim Gewichtsspiel.

Die Fingertechnik ist auf unterbrochene, geradlinige Bewe-
gungen angewiesen, denn bei fixierten oberen Gliedern ist der
Anschlag der Tasten nur durch ein Auf und Nieder, ein Heben
der Finger zu bewirken. Man begegnet zwar ab und zu
dem Streben, das Vereinzelte, in lauter kleine Mechanismen
zerfallende dieser Bewegungsform, das dem Wesen der Musik
so wenig entspricht, in eine Kurvenform umzuwandeln, aber
diese Versuche konnen nur bei der Bewegung von und zu ein-
zelnen, riumlich oder zeitlich getrennten T6nen gelingen, wih-
rend die Durchfiihrung einer ununterbrochenen Kurvenbewegung
nur bei freien Gelenken — also allein beim Gewichtsspiel —
moglich ist. Durch die Kugelform unserer Gelenke bedingt,
kann sich die schwingende Bewegung nur in Kurvenlinien voll-
zichen (St. § 89).

g 45 S



ERSTER TEIL.

Die Einheitlichkeit der Bewegung verlangt immer die gleiche
Drehungsrichtung des Arms. Bei divergenter Bewegung der
Arme, der linke Arm im Sinne der Uhrzeiger und der rechte
Arm entgegengesetzt. Bei konvergenter Bewegung dieselbe

Bewegungsrichtung (S. gg).

Also wiirde die graphische Wiedergabe der Kurvenlinien
von der Mitte des Instruments nach rechts und links die Form a)
zeigen.

Dagegen von rechts und links nach der Mitte des Instru-
ments zu die entgegengesetzte Form b).

Die nach unten konvexe Gestalt der Kurve bei divergenter
und die nach oben konvexe Gestalt bei konvergenter Bewegung
kommt durch die Stellung des Daumens zur Handwurzel zu-
stande. Durch dieselbe anatomische Ursache ist auch die
Drehungsrichtung gegeben (Uhrzeiger und entgegengesetzt).

Die Fortbewegung der Hand iiber die wagerechte Klaviatur
in Kurvenlinien schlieft zugleich alle falschen, aktiven Seiten-
bewegungen des Unterarms aus.

Die Bewegung von einem riumlich oder zeitlich getrennten
Ton oder Akkord zum nichsten fiihrt in einer Kurve durch
die Luft; graphisch:
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Diese Bewegung kann ebensogut bei fixierten Gliedern aus-
gefiihrt werden. Die Idee nun, den nichsten Akkord, um ihn

leichter und schneller greifen zu konnen, physisch vorbereiten
zu miissen, verfiihrt zu folgender Bewegung, graphisch:

Ein Umweg, wie man sieht!

Jede physische Vorbereitung ist aber nicht nur ein Umweg,
sondern fiir das Ohr eine Unterbrechung und nur durch psy-
ckische Vorbereitung — Denkpause — zu vermeiden. Auf die
Denkpause komme ich noch ausfiihrlich zu sprechen (S. 54).

Bei Wiederholung derselben Bewegung schliefen sich an
die erste Kurve die gleichen Kurven an, so daB jede Wurf-
bewegung eine mehr oder weniger konvexe Kurve hervorruft,
die sich durch eine Schleife mit der nichsten Kurve verbindet.
Die Schleife wird auf natiirliche Weise — also ungewollt —
durch die Drehung der Gelenke hervorgerufen; graphisch:

—_—

Beim Legato bleibt das Bild der Kurve, wie der Schleife, l
genau dassetbe, nur ist die Form meist flacher, da der Finger
durch die Wurfbewegung nur soweit gehoben wird, um noch

die Bindung zu vermitteln. Die Form der Kurven, der Grad
der Kriimmung und die Gro8e hingen ab von der Entfernung
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der Tasten, vom Stiirkegrad des Anschlags und von der Schnellig-
keit (Zeitdauer).

Wie schon erwihnt, kann eine Wurfbewegung aufler einem
Einzelton, Einzelintervall oder Einzelakkord ebensogut Zonfolgen
hervorrufen (S. 68):

Durch die freie Drehung des Oberarmpendels gleich einer
Kegel- oder Trichterform in organischer, also untrennbarer
Verbindung mit der Unterarmrollung, kann man durch eine
Whurfbewegung sogar eine Tonfolge mit ihrer Umkehrung her-
vorrufen, die ich Umkehrungswurf (Bezeichnung UW.) genannt
habe (S. 70). Ich verstehe darunter zwei Tonfolgen (also eigent-
lich zwei Wiirfe), bei denen der letzte Ton der ersten Tonfolge
zugleich der Anfangston der zweiten Tonfolge in umgekehrter

Richtung ist:
UW. UW.
A~
T £~ >
=== T —
S ——
uw.

Zum Verstindnis ist es notwendig, auf die Unterarmrollung
niher einzugehen, denn sie ist recht eigentlich der Schliissel -
fiir viele Fragen und liefert den Beweis, daf wir von Natur,
selbst fiir virtuoses Spiel, geniigend Geschwindigkeit besitzen!

14. Die Unterarmrollung.

Mit der Wurfbewegung verbindet sich die Unterarmrollung,
sobald die Hand die Tasten zur Ausfiihrung der Wiirfe trifft.
So kénnte man unterscheiden zwischen ,einfachen Wiirfen“
und ,Wiirfen mit Rollung“. Diese Unterscheidung wiirde in-
dessen nur theoretischen Wert haben, denn beim Spiel voll-
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zieht sich diese Verbindung ganz ungewollt von selbst. Es
wiire geradesu eine Schwierigkeit, die Rollung szu vermeiden,
sie nicht gebrauchen zu wollen. Da man aber nichts lehren
soll, was von selbst geschieht, so ist es fiir den Lernenden
iiberfliissig, sich mit der Unterarmrollung zu beschiiftigen, so
wertvoll die Kenntnis ihres Ablaufs fiir den Lehrenden ist.

Mit der fortschreitenden Beherrschung des Schwunges ent-
wickelt sich ein anderes Verhiltnis zwischen Wurf und Rollung.
Wihrend anfangs jeder Wurf oder Umkehrungswurf eine eigene
Wurfbewegung verlangt, wichst die Fihigkeit, durch ezrne Wurf-
bewegung mehrere Rollungen und damit mehrere Notenbilder
auszulGsen, ganz von selbst und braucht kaum gelehrt zu werden
(S. 91 u. 94). Unser Organismus verbraucht eben nicht mehr
Kraft als nétig, wenn wir ihn nur gewihren lassen und ihn
nicht zur Kraftverschwendung und zu Umwegen zwingen! Man
muf sich deshalb hiiten, auf diesem Punkte durch Regeln die
Freiheit einzuschrinken und dadurch wieder ‘neue Fesseln zu
T T
schmieden.

Die Unterarmrollung ist die leichtest schwingende Bewegung
des Korpers, und nur sie ermoglicht .die vollige Passivitit und
damit die Freiheit des Handgelenks.

STEINHAUSEN hat die Bedeutung der bisher verkannten
Unterarmrollung nicht blos fiir die Klaviertechnik, sondern auch
fiir die Bogenfiihrung auf den Streichinstrumenten nachgewiesen *
(St. §§ 70—74).

Am Ende des Unterarms sitzt die Hand wie ein Gewichts-
kolben an, der durch die Unterarmrollung hin- und hergerollt
wird,. Die Masse der Hand wird durch Muskelimpuls in
schwingende Bewegung versetzt, dabei ist der Impuls aktiv und
kurz, das Weiterschwingen rein passiv, ganz analog also dem
Wourf des Armes aus dem Schultergelenk. Man hat bei der
Ausfiihrung der Unterarmrollung zu unterscheiden, ob sie —

* Die Physiolo'gie der Bogenfiihrung bei den Streichinstrumenten. Dr. F.
A. STEINHAUSEN, Oberstabsarzt. Verlag von Breitkopf & Hiirtel Leipzig. 1903.

BANDMANN, Gewichtstechnik, 4
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zum Erfassen der Bewegung — in der Luft oder auf der
Tastatur geschieht. Im ersteren Falle fiihrt sie ein jeder nicht
nur mihelos, sondern ohne Ubung in gréfter Schnelligkeit
aus, es sei denn, daB er durch Uberdressur der Finger das
Gefiihl fiir die natiirliche Beweglichkeit seiner Glieder bereits
verloren hitte!

Auf der Tastatur ist die Ausfiihrung der Rollung nicht
schwieriger; wenn man auch dabei die Hand nicht fixiert und
dadurch die Bewegung lahm legt, denn jeglicke sogenannte
Handhaltung schlieft auf der Tastatur die Rollung aus!

Diese Rollbewegung ist nicht nur imstande, das Heben der
Finger vollstindig zu ersetzen, sondern sie bietet ungeahnte
und iiberraschende Vorteile an Kraftersparnis. Zur Ausfith-
rung einer diatonischen Tonfolge von fiinf Tonen hin und
vier Tonen zuriick — (UW. S. 70) — also neun Ténen inner-
halb einer Handlage, bedurfte ich friiher 18 bewuBter, kiinstlich
eingeiibter Bewegungen, nimlich fiir jeden Ton zwei, das Heben
und Niederschlagen des Fingers. Durch einen Wurf mit Rol-
lung kann ich diese neun Toéne miihelos hervorrufen, d. h. eine
Pro- und eine Supination, zusammen zwei Bewegungen. Es
ist eine groBe Ersparnis psychischer ‘wie physischer Kraft und
eine noch groBere an Zeit, da diese natiirlicke Bewegung keiner
UE!;g bedarf, sobald ich die Kra&ub__e_r!:ra_gugg beherrschen
gelernt’ habe (S. 32)

Pro- und Supination schleudern d1e Finger auf die Tasten
und 16sen sie wieder von ihnen ab, dadurch wird das schid-
liche Heben der Finger iiberfliissig — unzweckmifig. Das
prizise Loslassen der Taste wird iiberdies auf diese Weise viel
vollkommener und miiheloser, weil natiirlich erreicht.

Die groBe Bedeutung des Umkehrungswurfs fiir das Spiel
besteht darin, daB er die Schwierigkeit vollstindig hebt, die
das Hin- und Herbewegen der Hinde bei grofer Schnelligkeit
von jeher verursacht hat. Das Umkehren bei geradliniger Be-
wegung der fixierten Glieder ruft eine Liicke hervor, einen
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Bruch, eine UnregelmiBigkeit, weil das Handgelenk dadurch
momentan zum Stillstand kommt; beim Umkehrungswurf da-
gegen dreht es sich, schleudert die Finger auf die Tasten und
lost sie ab.

Ich erinnere mich, daB CLARA SCHUMANN diese Schwierig-
keit iiberwand, indem sie bei Passagen, besonders im hohen
Diskant, den Ellenbogen bedeutend hob und Unterarm und
Hand stark einwirts gestellt zuriickfiihrte; sie vermied durch
diese duBerliche Drehung den Stillstand der Hand, was der
Umkehrungswurf unmxttelbar bewxrkt

e éﬂ.

15. Graphische Darstellung der Kurvenbewégung.

Die graphische Darstellung der Kurvenlinien stogt.leider
auf uniiberwindliche Schwxengkeﬁ:en Meine schon 1goz ver-
Sffentlichten Versuche sind natiirlich nur als Typen zu be-
trachten; sie zeigen ungefihr jene Kurve, die ein beliebiger
Punkt der Mittelhand auf einer zur Tastatur senkrechten Ebene
beschreibt und stellen dadurch die Bewegung als scheinbar
unter die Klaviatur gehend dar, was in Wirklichkeit natiirlich
nicht der Fall ist. Es kam mir damals nur darauf an, die Art
und Notwendigkeit der Kurvenbewegung beim Spiel anschaulich
zu machen. Ich lasse ein Beispiel dieser Zeichnungen folgen:
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_ Am zutreffendsten erscheinen mir die Kurven von F. H. CLARK
1886 verofientlicht*; selbstverstindlich sind es auch nur Typen.
Sie sind allerdings nicht fiir die Gewichtstechnik gezeichnet,
sondern die Kurvenbewegung wurde durch Drehung der Gelenke
bei fixierten Gliedern erreicht, stimmen aber mit den Kurven-
linien, welche die Fingerspitzen beim Gewichtsspiel beschreiben,
iiberein und geben iiberdies ein sehr klares Bild von dem Unter-
schied mit den geradlinigen Bewegungen der Fingertechnik, die
* Von Frep H. CLARK gezeichnete Kurvenlinien in ,, Die Lehre des einheit-
Yichen Kunstmittels beim Klavierspiel%. Berlin, Verlag von Rasbe & Plothow,

Fig. 7. Erweiterung der Bewegungslinie bei Erweiterung der Musikformen,
1 [

o 2
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Fig. 8. Entstehung der Epicycloiden wihrend des Spielens einer Tonleiter.

Fig. 9. Die geraden Bewegungslinien infolge der Anschlagsmethoden.
128458 $ 2 3 4
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16. Die Anpassung der Bewegungen an die
Tonverbindungen.

Wir haben gesehen, daB das Spiel als Gesamtbewegung
sich aus unzihligen kleinen und grofBeren Wiirfen oder Schwung-
bewegungen zusammensetzt, die sich bei der Wiedergabe eines
Musikstiicks aus dem Inhalt desselben genau ergeben.

Die Kurven, welche ein Punkt des schwingend bewegten
Armes beschreibt, sind nichts Willkiirliches, sondern ergeben
sich mit mathematischer Notwendigkeit aus der Folge der
anzuschlagenden Tasten und somit aus der jedesmaligen Art
der musikalischen Formen. Dynamik und Rhythmik beein-
flussen dabei die GréBe und Form der Kurven.

Das alles ergibt sick vom selbst, ohne daB der fertige
Spieler etwas davon zu wissen notig hitte, e #hm vollzieht
es sick unbewufit! aber nur in dem Fall, daB die Passivitit
der Muskulatur ihm dafiir die notige Geschwindigkeit und Ge-
schmeidigkeit verleiht, die ihn dann wiederum den Schwung
des Gewichtsspiels instinktiv finden und ausfiihren Lit. Dieses
sind die Bedingungen, durch die es den Kiinstlern, begabten
Spielern, wie musikalischen Wunderkindern (S. 15) moglich wird,
jene verwickelten, musikalischen Figuren in vollkommener Weise
wiederzugeben, eben weil fiir sie Musik empfinden, héren und
ausfiilhren zusammenfillt.

Kinder und Anfinger dagegen, die Noten lesen und Tasten
suchen miissen, die beim Beginn des Studiums hochstens iiber
die Geschicklichkeit verfiigen, das Armgewicht innerhalb einer
Wurfbewegung schwingend zu erhalten, konnen ein ununter-
brochenes Weiterschwingen des Gewichts, das keinen Stillstand,
keine Unterbrechung duldet, nur stufenweise erlernen (S. 19).

Der Schwung schlieit Jede Stelfhelt, “jeden Stillstand aus,
also auch jedes Stillhalten der Hinde in der Luft oder — so
seltsam das klingen mag — auf den Tasten; nur wenn der Arm
ruht, sckwingt oder fillt, kénnen seine Muskeln im Zustand der
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Entspannung verharren, sobald aber die Glieder sich unter-
einander zu tragen haben, (S. 36) tritt Spannung und damit
Steifheit ein.

Ein Schiiler nun, der nur von Ton zu Ton denkt und liest,
bewirkt unwillkiirlich und immer wieder Stillstiinde, sobald das
Lesen nicht mit dem Inhalt Schritt hiilt. Anstatt daB die Be-
wegungen, als absolut herrschende, vorab gelehrt und gesichert
werden, hingen sie kliglich von dem Grade der Fihigkeit
ab — Noten zu lesen!

Freilich ist das Stillhalten beim Anfinger nicht zu vermeiden;
deshalb muB8 man darauf sinnen, die schidigende Wirkung des
Stillhaltens aufzuheben, indem man es nicht zum Fest- und
Steifmachen der Muskulatur kommen li8t. Dazu verkilft die
Einfiikrung und strenge Durchfiihrung der Denkpause.

17. Die Denkpause.

Welcher Lehrer kennte nicht das verzweifelte Suchen
kleiner Kinderhinde nach dem nichsten Ton, weil der Kopf
nicht arbeitet, das Folgende nicht erfaBt hat, und alle diese
falschen Bewegungen gewohnt das arme Kind sich an, iibt sie
sich gewissermaflen ein! '

In jenen systematisch eingefiihrten Pawusen zum Denken —
Denkpausen — zur psychischen Vorbereitung auf den nichsten
Wurf, gelingt es leicht, das Suchen und alle damit verbundenen
falschen Bewegungen von vornherein zu beseitigen; — voraus-
gesetzt daB die Fingerspitze unbeweglick in der Spielbelastung
auf der Taste ruhen bleibt, soda die Bewegung durch den
Stillstand nur eine Unterbrechung sz der Zeit, nicht aber in
der Gewichtswirkung und somit iz der Form erleide, und die
Kurvenbewegung ungestort ihren Fortgang nehmen kann.

Ein Kind, das den Begriff des Wurfs erfat hat, fithlt zu-
gleich, daB es einen Ton oder Akkord — also seinen Stiitz-
punkt — nickt cher loslassen kann, als bis es den folgenden
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Wurf ganz genau erkannt hat, um nun von dem Stiitzpunkt
aus sein Armgewicht im Schwunge auf die nichsten Tasten
zu iibertragen (diese Stiitzpunkte bilden erlaubte ,Stillstinde “),
ist dies doch der Grundgedanke der Gewichtstechnik Also
form Tn ge genauester Anpa.ssung an den musnkahschen Gedanken.
Dazu aber ist es notwendig das gesamte Musikmaterial in
seine Grundformen aufzulésen, um diese mit den Bewegungs-
formen in Einklang zu bringen.

So schieben sich die Denkpausen — als notwendig zur
psychischen Vorbereitung — zwischen die Wurfbewegung ein,
deren Unterbrechungen sie nur so lange iiberbriicken, bis es
ohne Unterbrechung gelingt.

Ganz entgegengesetzt der Fingertechnik, die entsprechend
dem Einzelanschlag des Fingers, anfangs schlechterdings nur
das Lesen des Einseltons beriicksichtigen kann, miissen wit
dieses miihsam steife Buchstabieren in das Lesen von Silben

und Wortern umwandeln, indem wir entsprechend den Be-

wegungsformen, die Wirfe als Notenbilder aufstellen und dem

s

Nachdenken oder vielmehr Vorausdenken des Schiilers aufgeben: _(4.‘,,

So sind denn Wiirfe als Notenbilder gedacht die Vorbedingung,
sowohl fiir zielbewuBtes Notenlesen, wie fiir die Durchfiilhrung
der schwingenden Bewegung, die einen Stillstand nicht kennt,
selbst nicht in der Pause. Diese Einteilung in Notenbilder
muB in moglichst einfacher, geregelter Weise geschehen, leicht
zu iibersehen, selbst auf die Gefahr hin, daB sie sich in einzelnen
Fillen nicht vollig mit der Bewegung decken sollte.

18. Einteilung der Tonverbindungen.

Wir haben bereits gesehen, daB eine Wurfbewegung
1. Einzeltone — Intervalle — Akkorde,

2. Tonfolgen, diatonisch und Intervallfolgen,

3. Umkehrungswiirfe
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hervorrufen kann; unsere gesamten musikalischen Tonverbin-
dungen bestchen aber aus diesen einfachen Grundformen,
némlich:

1. Einzelton — Intervall — Akkord,

2. Tonfolgen, diatonisch und Intervallfolgen.

Das ist alles, selbst die verwickeltsten Tonverbindungen
setzen sich aus diesen zwei Grundformen zusammen, und so
vollzieht sich die Anpassung der Bewegung an den Inhalt auf
sehr natiirliche, einheitliche und zweckentsprechende Weise.
Dabei ist es fraglos ein Vorteil, wenn man sich gewdhnt,
Notengruppen anstatt einzelner Tone zu sehen, es erleichtert
sowohl das musikalische Verstehen, wie das musikalische Horen.

“Dab ein Wurf sich mit einem einzelnen Ton-Intervall-Akkord
deckt, versteht sich von selbst, wir haben uns also nur noch
mit der Anpassung an Tonfolgen und Umkehrungswiirfe zu
beschiftigen.

Eine Wurfbewegung kann in eizer Richtung sowohl dia-
tonische wie Intervallfolgen von 2—6 Tonen auslosen. Das
kleinste Notenbild eines Wurfes ist also eine Figur von zwei
Tonen, abgesehen davon, daB unter Umstinden selbst ein Ton
als Notenbild zu gelten hat.

Sehr wichtig ist das Erkennen des Umkehrungswurfes
(S. 50, 70) in seinen verschiedenen Formen. Um die Ein-
fachheit und Einheitlichkeit der Anschauung aufrecht zu erhalten,
lasse ich anfangs alle jene Figuren, deren Notenbild die Form
des Umkehrungswurfes zeigt, auch als solchen betrachten, ohne
Riicksicht darauf, ob sie des charakteristischen Bewegungs-
mittels des Umkehrungswurfs, ndmlich der Ausnutzung der
Ganzrollung (Pro- und Supination S. 48) bediirfen oder nicht.
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. Die kleinen Figuren dieses Beispiels, aus drei oder vier
Tonen bestehend, zeigen zwar das Bild eines Umkehrungs-
wurfs, vollziechen sich aber durch die enge Lage (S. 9o, 100)
genau wie Einzelwiirfe, d. h. sie bediirfen nur eines so geringen
Grades der Halbrollung, daB es hinreicht, um das Ablsen und
Wiederauffallen der Fingerspitze auf die sich wiederholenden
Téne zu erméglichen. Es gibt eine groBe Anzahl solch schein-
barer Umkehrungswiirfe, die innerhalb einer Handlage liegend,
in ihrer Bewegung den Einzelwiirfen gleich sind.

1. o o 2 o o
r -y — *
> s—— P -~
== !

Ob ich 1. oder 2. spiele ist bei Wiederholung der Figur
fir die Bewegung der Hand gleichgiiltig und doch erscheint
1. als Umkehrungswurf 2. als Einzelwurf.

Bach, Priludium 1.

o
R = ‘2. -
= e e
e - | > &E hd 14
—0—< 0——0
4 s O - - et <

Ebenso bleibt die Bewegung dieselbe, ob ich mir die Ein-
teilung — bzw. die Silben — gleich 1. oder gleich 2. vor-
stelle. Dem Inhalt entspricht natiirlich nur 2. und dies wird

sich durch den Anwurf (S. 58) auf dem dritten R jeder Triole
aussprechen, wihrend man ihn bei 1. unwillkiirlich und selbst-

verstindlich auf das zweite ‘R jeder Triole verlegt.

* o bedeutet, dab auf dem mit o bezeichneten Ton der Anwurf eintritt.
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19. Anwurf,

Um das soeben Ausgefiihrte zu verstehen, ist es notwendig,
den Anwurf niher zu besprechen. Die Moglichkeit, den An-
wurf — der dem Wurf in der Zeit voramgekt — nach Bedarf
friiher oder spiter, d. h. beliebig auf diesem oder jenem Ton
eintreten zu lassen, bildet ein wichtiges Ausdrucksmittel. Die
angefiihrten Beispiele zeigen schon, wie der Eintritt des An-
wurfs dem Charakter der musikalischen Figur entsprechen muf
und durch denselben bedingt wird. Dadurch daB im ersten
Beispiel (S. 57) bei 1. die Note g guter Taktteil ist, wird der
Anwurf beim eben vorhergehenden ¢ — oder frilher — ansetzen;
bei 2. hingegen wo ¢ guter Taktteil ist, wird der Anwurf bei
g eintreten (S. 73).

Aber so wichtig dieser Punkt ist, darf er doch bei Ein-
teilung der Tonverbindungen, namentlich bei Anfingern, erst
in zweiter Linie beriicksichtigt werden, weil es in erster Linie
gilt, durch einfache Regeln klare, iibersichtliche Anschauungen
zu bilden.

Ist die Wurfbewegung erlemt und vollig erfaBt, so besteht
das technische Studium iiberhaupt nur noch in der Einteilung
schwieriger Passagen. Hat man sich erst gewohnt, Notenbilder,
Tongruppen, als Wiirfe zu lesen, die einerseits dem natiirlichen

u und der Gliederung der Hand entsprechen, andererseits
durch Inhalt und Phrasierung bestimmt werden, so haben die
Finger selbst “keine Schwierigkeitén mehr zu_iiberwinden, sie
sollen eben nur noch niederfallen und hierbei wird es nicht
schwer die Gewandtheit zu erzielen, den Anwurf auf diesem
oder jenem Ton eintreten zu lassen; das kommt eben auch
von selbst.

Im Grunde ist es ganz gleichgiiltig, in welcher Art man
die Einteilung vornimmt, maBgebend bleibt nur die moglichs
technische Erleichterung in Ubereinstinmung mit dem Inhatt;
dabei spielt der Anwurf eine wichtige Rolle. In den fo! ghden
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Beispielen habe ich den Anwurf durch das Zeichen © markiert,
entweder auf dem /efzfern oder auf dem vorletsien Ton des vor-
angehenden Wurfes. Welcher Anwurf leichter oder zweck-
entsprechender sein wird, hiingt ab von dem Tempo der Passage,
von der Grofe der Tonschritte und von der individuellen Ge-
stalt der Hand; es wire falsch, dariiber Vorschriften zu machen,
da das Ohr in der Praxis auch hierfiir der sicherste Fiihrer ist.

Bertini. UW.
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° Anwurf.
UW. Umkehrungswurf als Notenbild.

W. Warf als Notenbild.
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Anleitung zur Gewichtstechnik.
]

. Der Anfangsunterricht in der Gewichtstechnik.

Da einerseits die Moglichkeit bestritten wird, eine Gewichts-
technik von Anbeginn ohne den Umweg iiber die Fingertechnik
zu_lehren, andererseits die Frage auftaucht: wie denn Gewichts-
technik zu lehren sei? so lasst ich eine kurze Darstellung des
Anfangsunterrichts folgen, wie ich ihn seit vielen Jahren mit
Erfolg erteile, ohne auch nur die mindeste Hilfe von der
Fingertechnik zu entlehnen.

Mein erstes Bestreben ist, den Muskelsinn zu wecken und
damit das Gefiihl fiir die Schwere des Armes, das Gewicht,
so wie fiir aktiven oder passiven Muskelzustand.

Im tdglichen Leben gebrauchen wir den Muskelsinn nie
bewuBlt, wir geben uns keine Rechenschaft, mit welchen Muskeln
wir eine Bewegung ausfilhren. Wir fiilhlen den Spannungs-
zustand der Muskeln iiberhaupt nur bei groferer Anstrengung
und bei vollkommener Erschlaffung; um - daher unsere Be-
wegungen so regeln zu konnen, wie es fiir das Spiel notwendig
ist, miissen wir vor allen Dingen die Titigkeit oder Untitig-
keit — Spannung und Entspannung unserer Muskeln — Aktivi-
tit und Passivitit — Zustand der Steifheit oder Schlaffheit —
JSiiklen lernen. Die deutliche Unterscheidung muf erst erworben
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werden, man kann Gewichtswirkung eben nur fiihlen, wenn
man die Passivitit filhlen gelernt hat! Die Feinfiihligkeit da-
fiir ist individuell sehr verschieden, zum Gliick ist sie bei
Kindern natiirlicher, leichter zu wecken, als bei Erwachsenen.

Die Bewegungsiehre der Technik muB den Einrichtungen
unseres Organismus bis ins kleinste entsprechen, muf} aus ihm
hérausgeholt werden, gleichsam aus ihm herauswachsen, nicht
aber darf sie ihm gewaltsam, unorganisch aufgedringt werden.
Es handelt sich eben nicht mehr wie bisher darum, sichtbare,
duberliche, sogenannte ,Kunst“-Beweguyngen vorzuschreiben,
sondern es gilt, die natiirfichen Bewegungen, da sie sich nicht
kiinstlich und theoretisch konstruieren lassen, gewissermaBien
vom Korper selbst zu lemen! Denn es miissen die gleichen
sein, wie sie der Organismus zweckmigig selbst findet und
aus sich entwickelt.

Wir konnen doch nur von ,technisch frei sein“ reden,
wenn wir die Bewegungen, die die Ausfiihrung der Musik er-
fordert, ebenso natiirlich und zweckentsprechend anwenden,
wie die des Gehens, Laufens, Springens oder Tanzens und zahl-
loser alltiglicher Hantierungen. Diese villige Ubereinstimmuyng
der technischen mit den natiirlichen Bewegungen aber ist nur
durch Hilfe der Vorstellung und Entwicklung des Muskelgefiihls
zu gewinnen. Jeglicher Versuch, den Gebrauch bestimmter
Einzelmuskeln vorschreiben zu wollen, ist vom physiologischen
Standpunkt aus in keiner Weise zu rechtfertigen; ja, am besten
vermeidet man, — soweit es tunlich — dem Kinde von Muskeln
zu sprechen, um ihm nicht falsche Vorstellungen beizubringen,
denn es lenkt von dem einzig wirklich sicheren und praktischen
Wege, nimlich von der richtigen Vorstellung, ab.

Zu klaren und richtigen Vorstellungen verhilft hier wie
iiberall der Anschauungsunterrickt. Soll das Kind eine Schleuder-
bewegung des ganzen Armes aus der Schulter machen, —
einen Wurf — so muB es sich dies vorstellen, es muBl das
Wollen dazu und den Vorgang selbst lernen. Um es zu
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erreichen, erinnere ich an das Ballspiel, das jedes Kind genau
kennt, und suche die gewiinschten Bewegungen mit dieser
Vorstellung in Zusammenhang zu bringen, und der Erfolg
wird selten ausbleiben, wenn man die Vorstellung auf einfache,
bekannte Dinge lenkt.

Aber um so iiberfliissiger es fiir das Kind ist, mehr von
seinen Muskeln zu wissen, als zu fiiklen ob sie gespannt oder
schlaff sind, um so notwendiger ist die genaue Kenntnis ihrer
Titigkeit fiir den Lehrer, will er die »icktige Vorstellung und
durch diese die wunbewufite Willenstitigkest des Lernenden
verwerten, sonst irrt er sich sehr leicht in der Wahl der Mittel
und Beispiele.

Das eine Kind begreift und vollfiihrt die richtige Bewegung,
wenn ich ihm erzihle: Deine Hinde und Finger sind Prinzen
und PrinzeBchen, die viel zu vornehm sind, um sich selbst zu
bemiihen, sie haben ihre Diener, das sind deine Arme und
Schultern, die tragen sie iiberall hin und lassen sie sanft
niedergleiten.

Bei einem andern Kinde erreiche ich dasselbe auf scheinbar
entgegengesetzte Weise. Ich mache ihm begreiflich, seine
Schulkameraden diirfe man schon einmal mit dem Ellenbogen
traktieren, aber beim Klavierspielen sei das durchaus unange-
bracht, es solle denselben einmal ganz schlaff, faul hingen
lassen, der Ellenbogen miisse auch einmal einen Feiertag haben,
und dergleichen mehr! Findet man ein gliickliches Bild, so
ist der Erfolg sofort da. Ein anderes Mal mache ich auf den
Unterschied aufmerksam, ob man iiber einen Graben springend,
mit einem Ruck, mit einem StoB driiben ankommt, oder ob
man hiniibergetragen, hiniibergehoben wird, und man uns
driiben sanft niedergleiten liBt; — und solcher Beispiele mehr.

Da unser Organismus jeder Willensrégung mit duBerster
Genauigkeit folgt, so kann man beim Unterricht auch in der
Ausdrucksweise gar nicht vorsichtig genug sein, weil jede wn-
genaue oder gar falsche Vorstellung eine falsche Bewegung
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. Alle Ausdriicke, die aktive Muskeltitigkeit der Arme
und Hinde bezeichnen, sind sorgfiltig zu vermeiden, z. B.
heben, g:si_fen, festhalten, spreizen, zusammenziehen, driicken,
schlagen, stoflen, biegen, abheben, usw. usw.; alles das gibt es -
nickt! ebenso darf die Vorstellung einer Arm- oder Handhal-
tung, Handgelenksbewegung, Handgelenksiibung, fester Finger,
usw. gar nicht in den Kopfen aufkommen!

Das Eine, was die Grundlage des Klavierspiels bildet und
bilden muB, ist das Gegenteil von all dieser aktiven Geschiiftig-
keit, denn es ist rein passiver Natur und heift:

loslassen und schlaff macken!

Aus alledem erhellt, daB es die erste Aufgabe ist, das Kind

aktiv und passiv unterscheiden zu lehren, und je einfacher die
Mittel sind, deren man sich dazu bedient, desto besser.

Da man sich leichter bei geschlossenen Augen konzentrieren
kann, ist es niitzlich, bei den Ubungen zeitweilig die Augen
schlieBen zu lassen.

2. Ubung des Muskelsinns.

Das beste Mittel, um das Gefithl der Passivitit unserer
Muskeln empfinden zu lernen, ist ein schlaff niederhingender
oder ruhender Arm, weil dies die einfachste und natiirlichste
Form absoluter Passivitit ist.

Der Wechsel von Ruhe und Bewegung ist sodann das
Mittel, die Titigkeit der Muskeln zu studieren. Wenn man
die absolute Bewegungslosigkeit, die - Passivitit der Ruhe
genau gefiihlt hat, erkennt man nachher ebenso deutlich die
mit der wieder eintretenden Bewegung verbundene Spannung

der Muskeln.
Man hebe mit festgeschlossener Faust den Arm — ein

Moment Stillstand — dann plétzliches Loslassen! Solcher plotz-
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licher Wechsel scharf angespannter Muskeln mit véllig er-
schlafften vermittelt oft sofort die Erkenntnis von , steif“ und
»Schlaff«,

Verwickelter sind schon die Verhiltnisse, wenn ich das
Kind veranlasse, den Arm ,, wie miide“ von der Schulter herab
schlaff niederhingen zu lassen, und nun auffordere, die Auf-
merksamkeit auf das Gefiihl der Schwere zu richten, das sich
sehr schnell in Hand und Fingern einstellt; verlange ich dann,
daB das Kind den Arm hin- und herschwingt, so beginnt es
damit, den Ansto8 dazu vom Unterarm ausgehen zu lassen, —
das ist falsch, weil dieser passiv bleiben soll. Ich erfasse
deshalb die Schulter und schiebe sie leicht hin und her, so
daB der ganze schlaffe Arm ins Pendeln kommt und mache
darauf aufmerksam, wie die Bewegung jetzt von der Schulter
ausgeht. Sehr bald wird das Kind selbst die Kraftleistung von
der Schulter aus ausfilhren, so daB meine Hilfe iiberfliissig
wird; und zwar wird die Bewegung erst jetzt natiirlick werden,
da sie nun von innen heraus geschieht, und dadurch das
fehlerhafte Hin- und Herschieben der Schulter wegfillt.

Es ist bisweilen auch niitzlich, das erste Fingerglied zu
erfassen und so den Arm des Schiilers leicht hin- und herzu-
schwingen; bis er widerstandslos folgt. '

Zur Kriftigung fiir schwache Riicken, die eine schlechte,
fiir das Spiel ungiinstige Haltung zur Folge haben, ist die
folgende Ubung ein ganz vorziigliches Hilfsmittel, weil sie die
Kraft und Titigkeit der gesamten Riickenmuskulatur fiihlen
. lehrt und entwickelt. Man hebe die schlaff herabhingenden
Arme des Schiilers hoch, bis sie senkrecht am Kopf in die
Hohe stehen und lasse sie sodann langsam nach vorn hinab
senken, — einem Schlagbaum gleich — ohne die Anspannung
der Riicken- und Schultermuskulatur im geringsten loszu-
lassen, so daB diese das volle Gewicht der Arme zu tragen
und schwebend zu erhalten haben. Die Arme werden nun
nach vorn sehr langsam abwirts gefiihrt und von hinten wieder

BANDMANN, Gewichtstechnik, 5
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hinauf| bis sie die senkrechte Stellung am Kopf aufrecht wieder
eingenommen haben; lit man dann plétzlich los, so daB die
Arme schlaff herabfallen, dann spiirt man deutlich, wie kriftig
und selbstindig die Riickenmuskeln gearbeitet haben. Natiirlich
muB diese Ubung stehend ausgefiihrt werden. o

3. Erste Anleitung zum Whurf.

Um die Wurfbewegung zu lehren, lasse ich den schlaff
herabhingenden Arm wieder in Pendelbewegung versetzen und
sodann mit kriftigem AnstoB aus der Schulter — Schleuder-
bewegung — in den Scho8 oder auf das Holz des Instruments
werfen. Diese sehr einfache, natiirliche Bewegung gelingt meist
sofort, wenn man vorher begriffen hat, den Arm schlaff —
passiv — zu lassen. Nun folgt der Wurf auf die Tastatur, um
eine einzelne Taste zum Anschlag zu bringen. Das Kind darf
den Finger nehmen, der ihm am bequemsten scheint, da ich
jeden Zwang vermeiden will! 'VngiEggTeichgﬁltig ist es dabei,
welche Taste getroffen wird und mit welcher Handhaltung,
meinctWegen it der ganzen kleinen Faust! Einzige Bedingung:
der Arm muB schlaff sein, damit man ihn werfen, sckwingen
kann. Man wihlt am besten die Lage auf der Tastatur, die
gerade vor dem Aufhingepunkt des Armes in der Schulter
liegt, damit der Arm in vollig gerader Richtung fliegen kann.

Wenn ein Kind seine Hand nicht zu werfen vermag, so
erfasse ich seine schlaff niederhingende Hand und sage: ,,Wirf
meine Hand ¥, sofort erfolgt die gewiinschte Bewegung, denn
meine Hand ist so gut wie ein Ball, ein fremder Gegenstand,
den es ohne Schwierigkeit von sich werfen kann.

Der Finger darf nicht sogleich wieder von der Taste ab-
gleiten, sondern muf} liegen bleiben, damit sich nach und nach
das Gefiihl des ,fallenden Gewickts entwickeln kann und da-
durch zugleich das Verstindnis fiir Zweck und Ziel des Wurfs.

Diese Ubungen sind zugleich Treffiibungen, die ich aus-
nutze, um im Kinde den Begriff der verschiedenen Intervalle
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zu wecken und sie zu lehren. So lasse ich zuerst Einzeltone
im Intervall einer Oktave treffen, einer Terz, einer Sexte usw.

Bei diesen Treffiibungen stellt sich meist folgender Fehler
ein: Das Kind wirlt, #2377 @i Hand in der Luft still, sucht die
gewollte Taste und schligt sie an. Das sind aktive, also
Jalsche Bewegungen, die sogleich bekimpft werden miissen!
In der Luft still halten ist Aktivitit, Versteifung, Fixation und
das nachfolgende Fallen macht die esnfacke Bewegung des
Werfens zu einer unterbrockenen Doppelbewegung (also Ver-
schwendung an Zeit und Kraft).

Hier hilft wiederum die richtige Vorstellung! Ich verweise
auf mein altes Beispiel, den Ball; ich sage: ,,Du wirfst doch
nicht ziellos den Ball fort, und sagst wihrend er fliegt: ,lieber
Ball, sei so gut, nun gehe ein wenig mehr rechts oder links ¢,
sondern du siehst vorher genau den Punkt, den du treffen
willst und giels, bevor du wirfst“. Dieses einfache Mittel hat
fast immer den gewiinschten Erfolg, die scharfe, aufmerksame
Vorstellung 16st mittelst des Muskelsinns sofor? die zweckent-
sprechende Bewegung aus.

Der nichste Schritt vorwirts besteht darin, daB ich nur
den ersten Wurf aus dem herabhingenden Arm ausfiihren lasse,
die folgenden aber aus der Ruhelage auf einer Taste zur an-
deren Taste hin, wobei natiirlich die Armmuskeln ebensogut
entspannt bleiben miissen. Ich lasse bei diesem Werfen die
kleinsten Entfernungen mit grofleren abwechseln; z. B. erst
die C-dur-Tonleiter abwirts, sodann Quarten-, Sexten- und
Oktavenschritte, immer aber in der oben angegebenen Lage
auf der Tastatur beginnend, damit der Arm zunichst nur den
einfachsten Typus der Wurfbewegung auszufiihren hat.

Bei diesen Ubungen stellt sich meist ein anderer Fehler ein.
Sobald nimlich der fallende Finger die Taste getroffen hat und
dort ruhen bleibt, LiBt das Kind die Armschwere aus den
Fingerspitzen in das Hand- oder Ellenbogengelenk zuriick-
sinken. Das ist Gewichtsverlust (S. 33), der sogleich das ganze
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Gewichtsspiel unméglich macht. Das Gewicht muB eben un-
ausgesetzt auf der Taste bereit liegen, ja, es gilt, auch das
allerkleinste Gewicht zur Wirkung zu bringen, damit es ohne
Aufenthalt weitergeschleudert werden kann.

Nun folgt das Treffen von Intervallen, nicht mehr als Inter-
vallschritte, sondern gleichzeitig als Terzen, Quarten usw. Dies
ist sogar leichter als die einzelnen Tasten zu treffen, weil bei
der dabei selbstverstindlichen Pronationsstellung das Gleich-
gewicht der Hand sich von selbst auf zwei Fingern besser als
auf einem Finger regelt; am leichtesten trifit man Terzen mit
dem zweiten und vierten Finger. Ich vermeide die Oktaven
selbst dann noch, wenn die Hand scheinbar geniigend grof3
ist, da die unvermeidliche Spannung der innern Handmusku-
latur leicht zu einem Uberspreizen wird, d. h. einer schirferen
Dehnung, als die Bewegung erfordert.

4. Tonfolgen.

Leichter noch als das prizise Zusammentreffen eines Inter-
valls gelingt das gebundene Nacheinander derselben T6ne durch
das Hinzutreten einer ganz geringen Unterarmrollung; der
zweite Finger fillt eben nur nach, also anstatt
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Natiirlich lassen sich diese Ubungen vielseitig verindern
und fiir den musikalisch-theoretischen Unterricht verwerten.

Da groBere Musikformen anschaulicher sind als kleinere, so
beginnt man zweckmifBig mit Intervallfolgen.

Die Erwigung, daB die Akkordlehre einem jeden Musi-
zierenden sozusagen in Fleisch und Blut iibergehen miiSte, und
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daB man deshalb bei jungen Schiilern nie friilh genug damit
beginnen kann, veranlaBt mich, bei diesen Tonfolgen-Ubungen
von vornherein die Dreiklinge mit ihren Umkehrungen als
Ubungsmaterial auszunutzen.

w.
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Ich lasse einen Wurf von drei Tonen werfen, beschrinke
mich dabei aber nicht auf die Durdreiklinge, sondern zeige
zugleich den Zusammenhang von C-dur und C-moll durch die
Ermiedrigung der_groBen Terz, die Verwandtschaft von C-dur
und_4-moll u, dgl, mehr. Das verstehen musikalische Kinder
leicht und es macht ihnen grofie Freude.

““Die Ubung der diatonischen Tonfolgen gestaltet sich ganz
von selbst zu Voriibungen fiir die Tonleitern.

Man beginnt mit Tonfolgen von zwei bis zu vier Tonen
mit verschiedenem Fingersatz; zweiter, dritter, vierter Finger
spielt sich leichter als erster, zweiter, dritter Finger wegen der
Kiirze des Daumens, die eine etwas stirkere Rollung veranlaft.

23 23 234 123 1234 2345

Mit einer Folge von fiinf Tonen warte ich noch, weil die
stirkere Rollung, welche die Mitwirkung vom Daumen und vom
kleinen Finger verursacht, nicht immer gleich gelingt. Selbst-
verstindlich wird jeder Wurf fiir sich allein und zwar bald aus
herabhingendem Arm, bald von der Taste aus geiibt, und
simtliche Tonfolgen von unten nach oben und umgekehrt.
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Die Wurfiibung aus dem herabhingenden Arm fiige ich
zeitweilig immer wieder ein, weil man dabei das véllige Er-
schlaffen der Armmuskeln, zugleich mit dem nack vorn und
nack oben Schleudern besonders deutlich empfindet (S. 29).

Da es am leichtesten ist, Tonfolgen gleicher Art und von
gleicher Anzahl Téne taktgemiB zu werfen, so lasse ich mit
folgenden Ubungen beginnen:

1L.W.2.W. 1.W. 2. W,
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Erster Wurf: Tonfolge von drei, bzw. vier Tonen; zweiter
Wourf: ein Einzelton.

Man iibe diese zwei Wiirfe getrennt, abgesetzt, als zwei
Einzelwiirfe durch zwei Oktaven hinauf und hinunter, mit
Zihlen: eins, zwei, und streng im Takt. Ich halte diese Ubungen
fiir unentbehrlich als Voriibung fiir Tonleitern und lasse sie
von Kindern lange Zeit als tigliche Ubungen machen; sie lernen
dadurch regelmiBiges Werfen und auflerdem bestehen die
Ubungen aus denselben Wiirfen wie die Tonleitern; nur ist
der Wechsel ungleicher Tonfolgen — also von drei und vier
Ténen — sowie der Umkehrungswurf noch vermieden.

5. Der Umkehrungswurf.

Unter Umkehrungswurf verstehe ich jede musikalische Figur,
die umkehrt, also in die entgegengesetzte Richtung zuriick-
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fiilhrt, so daB der letzte Ton in der ersten Richtung zugleich
der erste Ton in der entgegengesetzten Richtung ist (S. 50).
Dabei ist es einerlei, ob die einzelnen To6ne in beiden Rich-
tungen dieselben sind oder nicht, also:

Die Bewegung in Kurven ist bei den Umkehrungswiirfen
besonders anschaulich, denn ihre Bewegung zeigt durch die
starke Beteiligung der Ganzrollung das Bild einer in sich zuriick-
laufenden Kurve.

Die einfachen Formen der Umkehrungswiirfe sind leichter
ausfiihrbar als das Aneinanderfiigen von zwei Wiirfen in gleicher
Richtung, deshalb lehre ich sie vorher. Da die Rollung dabei
mit Notwendigkeit und ungewollt von selbst erfolgt, ist es iiber-
fliissig davon zu sprechen, denn es wiirde schwieriger sein sie
zu vermeiden, als sie zu gebrauchen.

Die Ubung der Umkehrungswiirfe macht den Kindern ein
besonderes Vergniigen, weil die kleinsten Wiirfe schon aus
drei, fiinf und sieben T6nen bestehen, und wenn diese fiinf
oder sieben Tone plotzlich miihelos unter den kleinen Hinden:
abrollen, erscheint ihnen das als eine ganze Tat.
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Die Umkehrungswiirfe bieten die Moglichkeit, die grofte
Anzahl Téne durch eine einzige Wurfbewegung hervorzurufen,
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Beethoven, Op. 34.
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Natiirlich gilt es, viel Abwechslung in alle diese kleinen
Ubungen zu bringen, iibrigens sind nicht viele erforderlich;
weil die Kinder die Fahigkeit besitzen, das Verlangte auszu-
fiihren, bedarf es nicht vieler Wiederholungen.

6. Das AneinanderschlieBen der Einzelwiirfe.

Nachdem wir im vorhergehenden eine Ubersicht iiber die
musikalischen Grundformen, als Wiirfe gestaltet, erlangt haben,
schreiten wir zum AnschlieBen, Zusammenfiigen derselben zu
einer musikalischen Gesamtbewegung. Denn aus der ununter-
brochenen Kette solcher Wiirfe bestehen nicht nur Tonleitern
und Arpeggien, sondern alle beim Klavierspiel vorkommenden
Figuren, ja, das ganze Spiel. Solange das Dirigieren des Ge-
wichts (S. 32) noch nicht vollig beherrscht wird, bedarf es
beim Legato, das sich nachher so miihelos vollzieht, grofter
Sorgfalt, um zu verhiiten, daB die Hand Seitenbewegungen
macht und die Finger vorgreifen. Am sichersten lehrt man
es durch das Ohr, aber es gliickt nicht, immer, und sodann
miissen Beobachtung und Erfahrung suchen, dem Schiiler iiber
diese Klippe hinwegzuhelfen. Da die Fehler, an denen diese
allerkleinste Bewegung scheitert, individuell sehr verschieden
sind, so ist es unmdoglich, Regeln dafiir aufzustellen, wie man
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helfend eingreifen kann; es muB geniigen, allgemeine Gesichts-
punkte als Richtschnur zu geben (S. 36).

Einzelne getrennte Wiirfe zu erlernen, ist nicht schwer, es
wiederholt sich dabei immer dasselbe, nimlich: Anwurf —
Auffallen der Finger — Anwurf — Auffallen der Finger —
in regelmiBiger Abwechslung, denn wohlgemerkt: der Anwurf
geht dem Auffallen der Finger #n der Zeit voran (S. 58). Beim
AneinanderschlieBen der Wiirfe indert sich an der Art der
Bewegung nichts, aber es tritt die Schwierigkeit ein, daB, um
die Verbindung des letzten Tons der ersten Tonfolge mit dem
ersten Ton der folgenden herzustellen, die Wiederholung der
Bewegung sich in der Zeit verschiebt, so daB nach dem ersten
Anwurf schon wikrend die Finger auffallen, der zweite An-
wurf eintritt. Also nicht nur ein fortwihrend abwechselndes
Nacheinander, sondern ein gleichzeitiges, regelmiBig abwech-
selndes Werfen und Fallen — ein gleichzeitiges Auffallen und
schon wieder Werfen. Die Schwierigkeit ist wieder eine rein
psychische, denn wihrend ich das eine Notenbild werfe, mu
ich schon das nichste vorbereiten. Dabei kommt es darauf
an, daB ein Wurf dem andern folgt, ohne daB irgendwelche
Bewegung sich dazwischen driingt, also weder eine plétzliche
Aktivitit, ein Vorgreifen der Finger, eine Seitenbewegung oder
was es auch immer sei. Gerade das Vermeiden jeglichen sto-
renden Einflusses, das immer gleiche stetige Wiederholen des
Werfens bei der verschiedensten Gestaltung der Wiirfe ist eine
Schwierigkeit — die erlernt werden muff und nur erlernt werden
kann durch Vermeidung falscher Bewegungen. Dazu hilft
strengste Selbstbeherrschung und strengste Selbstbeobachtung,
nicht aber mechanisches Uben.

7. Ubung fortlaufender Tonfolgen.

Nach dem soeben Ausgefiihrten erscheint es mir selbstver-
stindlich, daB, ehe man nicht im Sinne dieses ununterbro-
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chenen Weiterschwingens einen Wurf an den niichsten in voll-
kommener Weise anfiigen kann, iiberhaupt weder Tonleitern
noch Passagen als Ganzes anders als mit groSter Vorsicht und
peinlichster Aufmerksamkeit geiibt werden diirfen (S. 79), nicht
aber im schnellsten Tempo mit unzihligen Wiederholungen
— man wiirde nur falsche Bewegungen anstatt der richtigen
einiiben. Ich erinnere an die auf vielen Konservatorien iibliche
Vorschrift: Morgens zwei Stunden lang Tonleitern iiben!

Erst wenn der Anschlu der Wiirfe aneinander sich richtig
und miihelos vollzieht, ist wiederholtes, anhaltendes, fortgesetztes
Uben von Tonleitern erwiinscht und notwendig, um das Flie-
Bende, Gleichmifige, die Schnelligkeit und Beherrschung der
Gesamtbewegung zu erreichen und zu erhéhen. Um sie schnell
und langsam, g, pp, f und f — mit crescendo und diminuendo
— iiber eine, zwei, drei, vier Oktaven — mit Triolen und
Viertelbetonung, sowie als Ganzes ohne jegliche Einteilung —
mit einer Hand und beiden Hinden — in Oktaven, Terzen,
Sexten und Dezimen beherrschen zu lernen, bedarf es ganz
selbstverstindlicher Weise des Ubens (S. 94).

Ubung ist zweckmiBige Anpassung (St. §§ 26, 28) durch
hidufige Wiederholung, wobei wir psychisch die Erleichterung
bemerken, daB mit steigender Anpassung dre bewupte Auf-
merksamkeit geringer wird;, niemals aber darf sie ganz ver-
schwinden, abgelenkt werden, so daB das Uben mechanisch
geschieht. Nie ohne kiinstlerische Absicht, nie ohne Schénheit
im Ausdruck; selbst nicht, wenn wir die einfachsten Ubungen
spielen, stets muB das musikalische Ohr unsere Arbeit kritisch
verfolgen und iiberwachen. Freilich miissen wir beim Gewichts-
spiel auch iiben, aber unvergleichlich weniger wie bei der
Fingertechnik, weil es nicht geschieht, um den Fingern die
geniigende Kraft, Schnelhgkent und Gewandthext zu verleihen,
sondern um den musi i
dem Ohr und Gedichtnis einzuprigen, sie geistig zu durch-
dringen und zu erfassen, und in dem MafBe wie uns hierin

,,xw %JJ‘J . (“\v AR
L;‘ Y ',?“ é“/ Q)-ﬂﬁwlv& iw

g + e iy
P , "




¢ Icl
. m Mv:é,»
ANLEITUNG ZUR GEWICHTSTEC .

Talent unterstiitzt, werden wir mekr oder weniger iiben miissen.
Die Fingertechnik wis// zwar nicht das Gegenteil, ist aber einer-
seits~dazu_gezwungen, a.nderselts hilt sie es auch fiir erlaubt,
daB der Geist sj erem beschiftigt, wihrend die
Finger ,Klavier spielen“. ,Klavier spielen® und ,,Musik macken®,
darf aber nie und in keinem Augenblick sweterlei sein.

Kindern mufl man erst die Grundformen beibringen, Schritt
fiir Schritt weitergehen, musikalisch und technisch gemeinsam,
weil das technische Konnen zu nichts fiihrt ohne entsprechendes
geistiges Erfassen. Da man an Kinder alle die Anforderungen,
die ein zielbewuBtes, zweckvolless Uben verlangt, nur in
beschrinktem Mafe stellen darf, so soll man sie auch nicht
mehrere Stunden des Tages iiben lassen, sondern auch hin-
sichtlich des Ubens streng individualisieren (S. 98).

8. Tonleitem.‘

Wihrend bei der Fingertechnik die Schwierigkeit, eine
tadellose Tonleiter zu spielen, in der zu erzielenden Gleich-
miBigkeit und dem genauen Binden der einzelnen T6ne unter-
einander besteht, weil das Gewicht und damit der Ausgleich
der Fingerkraft, sowie die natiirliche Bindung fehlt, sind diese
Hindernisse bei der Gewichtstechnik iiberhaupt nicht vorhanden.
Die Bindung — Legato — vollzieht sich durch das weiterrol-
lende Gewicht von selbst und die GleichmiBigkeit wird durch
leichte Verteilbarkeit des Gewichts verbiirgt; denn die miihe-
lose Verteilbarkeit hat die feine Abstufbarkeit zur Folge (S. 34).
Dafiir treten indes andere Schwierigkeiten ein; ndmlich das
Zusammenfiigen der einzelnen unter sich stets verschiedenen
Wiirfe (S. 43).

Bei jedermann besteht die natiirliche Neigung, sich wieder-
holende Bewegungen gleichmiBig und rhythmisch auszufiihren
— also auch den Wurf. Die Wiirfe sind aber stetig wechselnd
an Tonzahl, Tondauer und Kraft, sowie nach Entfernung,
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Schnelligkeit und Fiille der Klinge, was natiirlich ein gleich-
mibiges und taktgemifBes Werfen ausschlieft. Auch diese
Schwierigkeit ist nur durch Ubung genauer und scharfer Vor-
stellungen zu iiberwinden. .

Wenn ich einen Ball einen oder zehn Meter weit schleudre,
so wendet der Korper dabei ganz selbstverstindlich — ohne
Reflexion — verschiedene Kraft an; ebenso ist es beim Spiel.
Sobald ich mir klar und deutlich vorstelle, daB ich nicht drei,
sondern neun — nicht sieben, sondern vier Tone zu werfen
habe, findet unser Organismus das jedesmal erforderliche Kraft-
maB von selbst, dazu bedarf es kaum der Ubung.

Durch die stetige Wiederkehr der kleinen, sich aneinander-
schlieBenden Wiirfe bildet sich eine spiralférmige Kurvenform,
die man beim Spiel bei genauer Beobachtung deutlich erkennt.

UW.
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Eine C-dur-Tonleiter iiber zwei Oktaven besteht aus fol-
genden Wiirfen:

1. Wurf ¢ d ¢, Fingersatz 1 2 3

2. » fgak > 1234

3. » cde > 123

Umkehrungswurf fgakckagf, Fingersatz 123454321
4. Wurf ¢ d ¢, Fingersatz 3 2 1

5 » hkaglh > 4321
6. » edc > 321

also, dem gebriuchlichen Fingersatz entsprechend, aus Wiirfen
von abweckselnd drei und vier Tonen und einem Umkehrungs-

* 76 B



ANLEITUNG ZUR GEWICHTSTECHNIK.

wurf von neun Tonen oben und von fiinf Tonen unten. Dabei
folgt natiirlich aufwirts der Daumen bald dem dritten, bald
dem vierten Finger, abwirts folgt erst der dritte, dann der
vierte Finger dem Daumen.

Damit dieser sich regelmiBig abwechselnde Fingersatz Ge-
wohnheit werde, folgt schon bei den voranstehenden (S. 70)
Voriibungen aufwiirts der Daumen den Wiirfen, wihrend ab-
wirts dem Wurf von drei Tonen der vierte Finger folgt, da-
gegen dem Wurf von vier Tonen der dritte Finger.

Da alle Tonleitern iibereinstimmend aus Wiirfen von drei
und vier Tonen abwechselnd bestehen, so miiten sie eigent-
lich %W, denn ob ich drei n
schwarze o 1 weile Tasten spiele oder eine weile und
zwei schwarze oder eine schwarze und zwei weiBe, hat fiir eine b.;wk,
normale-Haad_pur_wenig _Bedeutung, Es kommt aber noch
etwas anderes dabei in Betracht. t, M

Die Teilung der Klaviatur in Unter- und Obertasten erfor-" '>
dert je nach der Lage des Anfangstons verschiedene Finger- ] ,\Q
sitze, was natiirlich Umkehrungswiirfe von sehr verschiedener
Tonzahl zur Folge hat. Sie differieren zwischen drei und neun 9.‘3“
Toénen, z. B. bei Des-dur haben wir oben den Umkehrungswurf:
¢ des ¢, Fingersatz: 1 2 1, dagegen bei den meisten Tonleitern f™y
Fingersatz: 12 3 4 5 4 3 2 1, und dies beeinflult die Aus-
fiihrung der Tonleitern sehr wesentlich.

Zur Ubersicht lasse ich Tonleitertabellen fiir jede Han
folgen.

Tonleiter-Tabellen.

I. Rechte Hand iiber zwei Oktaven.

Die Zahlen #iéer dem Strich bedeuten die Anzahl der Tone,
aus denen die Tonfolgen oder Einzelwiirfe bestehen; die Zahlen
unter dem Strich geben den Fingersatz fiir dieselben an.
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C-dur

G-dur

Ddur| 3 4 3 UW. 5 = (9 Téne)
A-dur( 123—1234—123—123454321
E-dur (als UW.: 3 21 2 3 = 5 Tone)
H-dur

= Fi. __3 3 4 UW. 5 =(g Téne)

Ges-dur Fu-dur—z34—123—1234_.”34543“
(als UW.: 4 3 2 3 4 =5 Tone)

Des-dur = Cis-dut = = 4 3 4UW.2=(3T,

23—1234—123—1234—121
(als UW.: 2 3 2 = 3 Tone)

As-dur = -2 3 4 3 UW.3=(sT)

23—123—1234—123—12321
(als UW.: 3 2 3 = 3 Tone)

5 3 4 UW.3=(sT.)
21234—123—1234—12321
(als UW.: 432121234 =9 Tone)
Bedur = —4 4 3 UW.4=(7T)

2123—1234—123—1234321

(als UW.: 3.21 21 2 3 = 7 Tone)

4 3 4 UW.4=(7 Téne)
1234—123—1234—1234321
(als UW.: 4321 2 3 4 =7 Tone)

Es-dur =

F-dur =

II. Linke Hand iiber zwei Oktaven.

C-dur

G-dur

D-dur 3 4 3 UW. 5 = (g Téne)
A-dur 123—1234—123—123454321
E-dur (als UW.: 3 2 1 2 3 = 5 Tone)
F-dur
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Hodur = —4 3 4 UW. 4=(7Téne)
1234—123—1234—1234321
(als UW.: 4 321 2 3 4 =7 Tone)

. == To
Ges-dur = Fis-dur = —2 4 3 UW.4=(T)
2123—1234—123—1234321

(als UW.: 32121 23 =7 Tone)

Cis-dur = Des-dur
Asdur| 5 3 4 UW.3=(5T).

Esdur( 21234—123—1234—12321
B-dur (als UW.: 432121234 =09 Tone)

Die Tonleiter fiir die linke Hand ist von oben nach unten
gerechnet, da ich dieselbe der rechten Hand entsprechend
von oben nach unten iiben lasse.

Diese Schemata zeigen, daB die Hauptunterschiede zwischen
den Tonleitern der verschiedenen Tonarten in den Umkehrungs-
wiirfen liegen, da die Gr6Be derselben zwischen 3—g Té6nen
schwankt.

Am bemerkbarsten zeigt sich diese durch die Umkehrungs-
wiirfe verursachte Schwierigkeit, wenn man Tonleitern iiber
eine Oktave hin- und herspielt:

Wie man sieht, besteht C-dur, iiber eine Oktave hin- und
hergespielt, aus zwei Umkehrungswiirfen von fiinf und neun
Ténen. Da die Rollung dabei sehr stark ist, bedarf es eines
sehr energischen, in der Stirke regelmiBig wechselnden Werfens
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(S. 64, 94). Man beginne das Uben der Tomleitern mit der
rechten Hand in der Richtung aufwirts, mit der linken Hand
abwirts, selbstverstindlich lange Zest mit jeder Hand allein.
Die Wiirfe sind in dieser Richtung, durch das immer gleiche
Anfangen mit dem Daumen, dem Auge leichter erkennbar.
Es ist zweckmilig, anfangs den Umkehrungswurf dadurch zu
vermeiden, da man nur aufwirts oder abwiirts iibt; die GroBe
der Wiirfe ist sodann nur durch einen Ton unterschieden,
wechselt regelmiBig und erleichtert dadurch die Gewshnung
an die Bewegung. Niemals aber vergesse man, die Wiirfe im
Anfang durch Denkpausen (S. 54) zu trennen! Zum Erlernen
der Tonleitern, sowie alle Passagen, gilt die Regel: “/m An-
Jang schnellere Tonfolgen und lange Pausen“; nack und nack
verlangsamt man die Tonfolgen und verkiirst die Pausen, bis
die Bewegung eine gleichmiBig fortrollende Tonkette bildet.

Alles muB auf Schwung hinzielen! Es gilt das Weiter-
schwingen, Weiterrollen des Gewichts zu erlernen (S. 27),
Schwingen und Rollen lernt sich aber leichter in schneller als
in langsamer Bewegung, deshalb viel kurze Tonleitern iiber
eine Oktave in derselben Richtung — also nur zwei Wiirfe —
in allen Lagen der Klaviatur, aber sogleich scknell iiben lassen.
Man beginnt besser in der Mittellage der Klaviatur, weil ein
ausgestreckter Arm zuviel Tragekraft erfordert, was leicht Steif-
heit verursacht.

Da wir betm Schwingen des Raumes bediirfen, so hiite
man sich, den Daumen durch eigenes aktives Vorgreifen vor-
zeitig der Taste, die er treffen soll, zu nihern; wie dies be-
kanntlich die Fingertechnik vorschreibt und vorschreiben muf
= Untersetzen! Man bemiihe sich im Gegenteil, die Entfer-
nung zur nichsten Taste auszuniitzen, um den Daumen im
Schwunge auf sie niederfallen zu lassen.

Das Aufwirtsspielen der Tonleiter fiir die rechte Hand,
(fiir die linke Hand das Abwirtsspielen) ist leichter zu erlernen
als das Abwirtsspielen, aber schwerer auszufiihren. Das
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» Untersetzen“ bei der Fingertechnik ist ein¢ schwére, unbe-
queme Bewegung, sobald man sie nicht verlangt, bleibt sie

leich weg, und ganz vom selbs? tritt an ihre Stelle — d7e
sI'Q{%Xe'wegxm‘gn Die Erleichterung, die der Spielende dadurch
empfindet, ist so groB, daB ich es nur anzugeben brauche,
und es geschieht; geschickter oder ungeschickter freilich —
aber es geschieht. Dagegen beim Abwirtsspielen tritt ein,
was schon (S. 19) erklirt ist: Die Hand schiebt sich vor und
der Finger greift iiber. Zwei Fehler, die aber stets gemacht
werden, weil das Ubersetzen — Ubergreifen — leicht, bequem
miihelos ist —, ja, als das Natiirlichere erscheint —, wihrend
das Werfen an diesen Stellen uns iiberfliissig vorkommt. Es
ist aber nur deshalb schwer, weil es ,Vordenken“ und Selbst-
beherrschung erfordert.

Die viel umstrittene Frage, warum es leichter ist, die Ton-
leitern abwirts als aufwirts zu spielen fiir die rechte Hand
(linke Hand umgekehrt), erledigt sich meines Erachtens durch
zweierlei. Erstens weil beim Aufwirtsspielen dem Daumen der

Raum fiir den Schwung sehr eng bemessen ist, er muB sich’

unter_dec _Hand__durchbewegen —— durchschuingen — eine
sehr kleine riumlich beschrinkte Bewegung. Beim Abwirts-
spielen dagegen schwingt der dritte und vierte Finger iider den
Daumen fort, eine groBere und freiere Bewegung, die der
Gewichtswirkung mehr Vorschub leistet und dadurch den
Schwung erleichtert. Zweitens ist physiologisch jene Rollung
die leichtere, die mit der Beugung des Unterarmes gegen den
Oberarm zusammenfillt, denn beim Klavierspiel fillt zusammen:
abwirts Pronation und Beugung, aufwirts Supination und
Streckung (St. § 72).

Die Schwierigkeit Tonleitern mit beiden Hinden zugleich
in Parallelbewegung zu spielen, beruht nicht sowohl auf der
Bewegungsrichtung (S. g9) als darauf, daB8 die Hinde gleich-
zeitig ungleiche Wiirfe, d. h. Wiirfe von verschiedener Tonzahl,
in steter Fortbewegung zu spielen haben.

BANDMANN, Gewichtstechnik. 6
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Der Umkehrungswurf (S. 72) aus neun Tonen, der zunichst
fortgelassen wurde, muB jetzt nachgeholt werden, da er bei
der Tonleiter unentbehrlich ist. Die unverhiltnismiiBig groBere
Schwierigkeit, welche die Ausfiihrung eines Umkehrungswurfes
von neun Tonen gegeniiber dem von sieben Ténen bietet, beruht
auf der Beteiligung vom Daumen und fiinften Finger; die
Kiirze dieser beiden Finger veranlaBt eine bedeutend stirkere
Rollung. Beim Umkehrungswurf von sieben Tonen fehlt in
der Regel ciner dieser Finger.

Bei Tonleitern und Passagen ist es sehr wichtig, alle Be-
wegungen auf das kleinste MaB zu beschrinken, das ist aber
nur. moglich, wenn alle Glieder des Armes den Finger-
spitzen als den Trigern des Gewichts unter allen Umstinden
willenlos folgen. Dies wird anfangs meist iibersehen. Es
findet gewissermaBen eine Gefiihlsverschiebung statt, indem
der Spicler sein Handgelenk deutlicher fijhit als die Finger-
spitzen. Infolge dessen hebt sich durch die Wurfbewegung
das Handgelenk anstatt des Fingers suerstz. Das Handgelenk
geht voran und die Finger folgen, wihrend es umgekehrt sein
muB: die Fingerspitze soll vorangehen und das Handgelenk
muB folgen. Sonst wiirde die Hand als iiberschiissiges Ge-
wicht am Unterarm hiingen, was irigi des Gewichts in
dic Fingerspitzen — also die richtige Kraftiibertragung un-
méglich macht.

Die individuelle Verschiedenheit der Menschen im Bau ihres
Organismus iibt nur insoweit eine Wirkung auf die Wurf-
bewegung aus, als der Fingersatz dadurch beriihrt wird. Ob
ein Arm etwas linger oder kiirzer gebaut ist, beeinflult nur
den Sitz, und ob er stirker oder schwiicher ist, beeinfluft die
Kraft. Dagegen ob eine Hand klein oder groB, zart oder
stark, weitgriffig oder von geringer Spannweite ist, spricht bei
Anwendung der Wiirfe in hohem MaBe mit. Eine kleine
Hand wird oft zwei Wiirfe machen miissen, wo fiir eine groBe
Hand miihelos ein Wurf geniigt. Eine Hand mit schlechter
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Spreizungsfihigkeit wird dadurch nicht nur bei Akkorden und
Oktaven behindert, sondern auch bei Tonleitern.

So hat z. B. meine eigene Hand -noch den besonderen
Nachteil, eine starke Schwimmhaut zwischen dem dritten und
vierten Finger zu haben, so daB ich den S~¢‘:'.h‘£|.t"tﬂé—,“;,l D-dur
Tonleiter rechte Hand, nicht tadellos auszufuhren vermag.
Dagegen fillt die SW& weg, sobald ich den
Fingersatz (S. 105) dndere und mit einem Wurf von vier Tonen
beginne, sodaB %—cis vom zweiten und dritten Finger ge-
troffen wird.

den Klang und so bringt dasselbe doppelten Vorteil!

Nichts bedingt gréBere Ruhe als angespanntes Horchen
1! lﬁ/%f

Lo

o

Einmal ist es die notwendigste Vorbedingung fiir jede musi-
kalische Leistung, andrerseits verurteilt es auch die zappelnden
Finger zur Ruhe, indem es die Aufmerksamkeit von den
Fingern ablenkt; denn jedes Glied unseres Korpers hat die
Neigung, unwillkiirlich sofort aktiv zu werden, wenn wir unsere
Aufmerksamkeit darauf richten.

Die chromatische Tonleiter. Sie unterliegt den véllig gleichen
Bedingungen. Dem Fingersatz 1, 3—1, 3—1, 2, 3 entsprechend
besteht sie aus zwei Wiirfen von zwei Tonen, abwechselnd mit
einem Wurf von drei Tonen; da sie sich aus den kleinsten
Tonschritten aufbaut, so erfordert sie auch die kleinsten Be-
Wegungen: (e 4wt Wtﬂ:ﬁw L Esta

YA -
9. Arpeggien.

Die Ausfiilhrung der Akkordpassagen (Arpeggien) (S. 45)
unterscheidet sich von derjenigen der Tonleitern nur soweit
die GroBenverhiltnisse sie beeinflussen, weil sie, anstatt aus
diatonischen Tonschritten, aus Intervallschritten bestehen. Der
Umstand, daB die Wiirfe sich dabei meist aus der gleichen
Tonzahl zusammensetzen, bietet eine Erleichterung durch das
dadurch verursachte regelmiBige Werfen.

6#
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Man beginnt wie bisher mit dem Uben im Einzelwerfen
der verschiedenen Grundformen, aus denen jede fortlaufende
Akkordpassage besteht.

Diese leichteste Form der Arpeggien benutze ich gern als
erste Ubung fiir Erwachsene; sie bietet gar keine Schwierigkeit,
macht aber sogleich die groBe Erleichterung der Gewichts-
technik fiihlbar.

»

- 5 a Lo

L -
é ¥ 4101
1_

-AJJ

Obige sehr gebriuchliche Form mit umgekekhrter Terz muB
sich bei der Fingertechnik oft sehr komplizierte Fingersitze
gefallen lassen: Ich schlieBe mich dabei dem Prinzip an: ,dal
gleiche Tonfolgen mit dem gleichen Fingersatz gespielt werden
sollen“ (RIEMANN*) also hier 1, 4, 2, 5—1, 4, 2, 5 bzw. 1, 3,
2, 5 usw.

UW.
——
Y
: L
; = W. W,

W :

Zur Etrleichterung dieser schwierigsten Form beginnt man
am besten mit der 4/;-Lage des Durdreiklangs, als der bequem-
sten, weil dabei der Intervallschritt zwischen dem ersten Wurf:
&, ¢, ¢ und dem zweiten Wurf: g, ¢, ¢ also von ¢ nach g nur
eine kleine Terz ist.

* Vergleichende Klavierschule S. 27. Verlag: Rather, Leipzig.

S 84 o



ANLEITUNG ZUR GEWIGHTSTECHNIK.
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1~ N—
W. W.

Die gréBeren Tonschritte der Akkordfolgen verlangen eine
stirkere Rollung und mehr Schwung als die kleineren der
Tonleitern. Dieser gréfere Schwung kann wieder nur auf
demselben Wege und durch dasselbe Mittel erreicht werden,
niamlich durch eine méglichst vollkommene Entspannung aller
Muskeln von Arm, Hand und Fingern, damit die Gelenke die
denkbar grofte Weichheit und Nachgibigkeit bewahren, um
jeder Drehung und Wendung mit Leichtigkeit gerecht werden
zu konnen. Der Arm muB nichts weiter sein, als ein Band, —
mit der Biegsamkeit einer Schlange mufl er den Bewegunge
der Hand folgen (S. 82). Sobald der Arm fiziert ist und fiikrt,
ist er ein Hindernis fiir das Spiel, dagegen wenn er durch
sein Gewicht den Schwung der Bewegung umlerstiitst, ist er
die wertvollste Hilfe)

Fiir groBe Hinde existiert die Schwierigkeit der Spreizung
ja kaum, aber bei kleinen Hinden mit oft sehr schlechter
Spreizfihigkeit auch der einzelnen Finger unter sich, verlangt
diese Frage besondere Beachtung. Es ist dafiir eine Hilfe,
wenn man den Akkord, der als Passage gespielt werden soll,
zuerst als Akkord in den verschiedenen Lagen greift, um zu
priifen, welche Lage fiir die Hand die angemessenste ist, welche
die geringste Schwierigkeit bietet und danach den Fingersatz
bestimmt.

Schwung bei der Fortbewegung. Ein hbherer Grad von
Schwung tritt erst bei einer bestimmten Schnelligkeit ein, und es
kann derselbe nur stufenweise erlernt werden. Natiirlich darf
man von Kindern und Anfingern nur erwarten, dal sie wezfen
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und fallen lernen, woraus sich @%&_ﬂ@z
naturgemil entwickelt. Bei rascker Wiederkolung von Wurf
und Fall eines an einer Kette gehaltenen Gewichts entsteht
Schwung, und so mul er deshalb auch gelehrt werden. Hat
man Werfen und Fallen gelernt, so sind damit die Vorbedingungen
fiir den Schwung gegeben, man fordere, daB es mit moglich-
ster Kraft geschieht und der ff. Schwung ist da. Nur htite
man sich, zeigen zu wollen, in welchem Gelenk, mit welchen
Muskeln es auszufithren seil Dies erst schafft die Schwierighkest,
denn sie raubt dem Koérper die Hilfe des Instinkts, des Mus-
kelsinns, indem sie den Geist von der richtigen Vorstellung
ablenkt.
Es gehort ein gewisser Grad von Ubersicht iiber d:e Musik-

formen, Gewandtheit--imr—Notenlesen, usw. dazu, “ehe Xinds
. das selbsttitige Fortrollen des Gewichts (S. 26) bei fassa.gen
und damit die groBere Schnelligkeit derselben erreichen. Ein
mit Erfolg erprobtes Mittel dazu bietet der gebrochene FEs-dur-
dreiklang und die Es-durtonleiter abwirts gespielt, ebenso wie
alle anderen Tonleitern, die auf einer Obertaste beginnen.

1.W. 3-W.
[ 4
3 4\; ;
2.W.

erster und zweiter Wurf — drei Tone, dritter Wurf — ein Ton.

Von diesen drei Wiirfen lasse ich — mit richtigem Finger-
satz also dreimal den vierten Finger — die Anfangsténe der
Wiirfe also: es—es—es wiederholt treffen und zwar mit dem
Schwunge des ganzen Armgewichts, streng im Takt: 1, 2, 3.
Hat sich die Wurfbewegung, der Schwung des Armes beim
Treffen der getrennten Tone dem Gefiihl fest eingeprigt, so
lasse ich die fortgelassenen Zwischentone einfiigen, also die
ganze Figur spielen, aber ohne die Armbewegung zu &ndern.
Hat man den Schwung erst in einer leichteren, fortlaufenden
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Figur erfallt, so gelingt es schnell, ihn auch in schwierigeren
Formen festzuhalten, ohne ihn zu verlieren.

.W.

g l az E 3 4
4 -8 3
2. W. 3.W.

Erster Wurf drei Tone — zweiter Wurf vier Tone — dritter
Whurf ein Ton.

Bei der Es-durtonleiter tritt als erschwerend hinzu, daB die
Wiirfe verschieden sind — drei und vier Tonfolgen — also
von verschiedener Zeitdauer (S. 75). Diese Schwierigkeit wird
iiberwunden, indem ich das gleichmiBige Zihlen 1, 2, 3,
auch nack dem Einfiigen der Zwischennoten beibehalte, die vier
Tone auf zwei also schneller spielen lasse, als die drei Téne
auf eins. Ist der Schwung bei der ganzen Figur erreicht, so
gleicht das Ohr den Fehler leicht aus. Gelingt Es-dur, so
folgen As-, Des- und B-dur und nach und nach die ungiinstiger
liegenden Tonarten.

Bei Akkordpassagen tritt sehr leicht Gewichtsverlust ein,
(S. 33) weil die weite Lage der Tasten eine gestrektere Lage
des Handgelenks gegen den Unterarm vorzuschreiben scheint,
wihrend gerade hier im Augenblick der Drehung das Hand-
gelenk gegen den Unterarm stark gebeugt sein mufl (S. 45).
Man vermeidet den Fehler leicht durch die Art der Betonung.

A

g Ve

v

Betont man, wie bei a), den ersten Ton des Wurfs, so tritt
unwillkiirlich eine flache Lage der Hand ein, die leicht Ge-
wichtsverlust verursacht. Betont man dagegen, wie bei b), den
letzten Ton des Wurfs, so hebt das Handgelenk -sich ebenso
unwillkiirlich und befindet sich dadurch meist von selbst in
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der richtigen Lage (Handlage wie?). Dieser Rat kann fiir
viele weitgriffige Wiirfe von Nutzen sein, ist aber bei gebrochenen
Akkorden am wichtigsten, weil der Fehler hier am leichtesten
gemacht wird.

10. Etuden.

Da es zur Erzielung der notwendigen Virtuositit beim
Gewichtsspiel nicht sowohl auf die Ubung der Finger, wie
auf die des Gehirns ankommt, halte ich es weder fiir not-
wendig, noch fiir niitzlich, Kinder wie Erwachsene mit vielen,
endlos langen Etuden zu quilen, wie es bisher geschah.
Etuden verfolgen anfangs nur den Zweck, die denkbar ver-
schiedensten, musikalischen Formen kennen, gebrauchen und
beherrschen zu lernen, und dazu kann man sich auf kurze
Ubungen beschrinken. CZERNY bietet hierfiir meiner Ansicht
nach das brauchbarste Material. Die 100 Ubungsstiicke, die
125 Passageniibungen mit BERTINI, Op. 29 abwechselnd, ge-
niigen mir bei Kindern fiir die ersten drei bis vier Anfangs-
jahre.

Die Etuden von CZERNY, mégen sie auch fiir ganz andere
Zwecke als die meinigen erdacht sein, sind doch gerade die
geeignetsten; ihre harmonische und rhythmische Einfachheit
betrachte ich als einen Vorzug, denn mir scheint, man sollte
beim Elementarunterricht nie Schwierigkeiten hiufen. Sind
Bewegungen zu erlernen, so sollen Noten und Takt einfach
sein und umgekehrt. CZERNY wollte eine Art technischer
Schwierigkeiten bieten, die fiir uns wegfillt, aber die strenge,
alte, ja, altmodische Form seiner Notenbilder ist gerade geeignet,
als Typ zu gelten. Diese Notenbilder kehren in ungezihiten
Varianten in der klassischen Musik wieder, und dies gibt den
Etuden den Wert.

Fiir Erwachsene sind mir die ersten 20 Etuden der ,Schule
der Geldufigkeit“ unentbehrlich, sie enthalten an typischen
Formen fast alles, dessen wir bediirfen — wohlverstanden zu
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dem Zweck — sich die Kenntnis der gebriuchlichsten Formen
einzuprigen.

Selbstverstindlich ist die Wahl der Etuden Sache person-
licher Neigung, die CZERNYschen mﬁgen nur als ein Beispiel
fiir viele dienen.

Zum besseren Verstindnis lasse 1ch eine kurze Besprechung
einiger dieser Studien folgen. Die Art der Einiibung ist immer
dieselbe, erst jeder Wurf einzeln —, durch Denkpausen ge-
trennt, — dann Zusammenfiigen der Wiirfe zu Passagen mit
jeder Hand allein, und erst zuletzt darf der BaB hinzugefiigt
werden.

Nr. 3 enthilt die bereits erwdhnten fortlaufenden Arpeggien
in leichtester Form, in Aufwirts- und Abwirtsbewegung, als
Umkehrungswurf sowie mit verlegtem guten Taktteil und
eignet sich vorziiglich als Anfangsstudie.

Bei Nr. 6 beginne man mit der zweiten und dritten Form
als den leichteren

und dann erst folgt die erste Form die zu den scheinbaren
Umkehrungswiirfen gehort (S. 57).

1. Form.
—e——
- £ £ 2 'E
UW. UW.
U L. OW. U\
414382 S432 421934 B, 39
L T
. ~——>
v et
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Die Grundform von 4. ist 4a, also man sieht: 4. ist nichts
als ein Umkehrungswurf, bei dem in der Richtung aufwirts
die Tone ¢ und ¢ ihre Plitze vertauscht haben und scheinbar
dadurch einen neuen Wurf verlangen. Da es aber — snnerkald
cines Wurfs — gleichgiltig ist, in welcher Reshenfolge die
Finger niederfallen, so ist die Figur ein Umkehrungswurf von
acht Tonen und mufl als solcher gespielt werden.

1.

Nl’.‘.. T :‘E

o

S S~
Bei diesen Figuren muB derselbe Ton dreimal mit dem
dritten Finger getroffen werden, die Bewegung des Hand-
gelenks beschreibt eine vollstindig geschlossene Kurve.

Fortlaufend sich wiederholende Umkehrungswiirfe von je
sechs T6nen, immer mit dem zweiten Finger beginnend.

A
— T 4
3 21 zs‘!szx 5!{»321 mﬂ_

>
[ P - ) &
1

Dieselbe Figur ansteigend.

UW. V\V E s Ww. L W, UW. W, W

I. > 0P
-

Diese Zusammensetzung der Wiirfe ist lehrreich. Da der
zweite Takt die Wiederholung des ersten Taktes bringt, mug
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er mit demselben Umkehrungswurf beginnen, das ¢ darf unter
keinen Umstinden als letzte Note der Tonleiter gespielt werden
— also als vierte Note des vorangehenden Wurfs —, sonst
wiirde das falsche Bewegungen verursachen und den Inhalt
entstellen.

2a verlangt ein Betonen jeden Viertels, besteht also aus
vier Wiirfen. 2b verlangt dies dagegen nicht, besteht also
aus zwei Umkehrungswiirfen. So genau muB sich die Bewe«
gung dem musikalischen Inhalt anschlieSen.

ist schwer durch die sich bestindig wiederholenden Um-
kehrungswiirfe von neun Tonen in diatonischen Tonfolgen, es
ist die am schwersten gelingende Form, wenn man Anspruch
an hochste Prizision und Reinheit der Ausfilhrung stellt.

q (3
Nr 10, P
VO

Die Etude ist, wie die Es-durtonleiter (S. 87), ein gutes Mittel,
um den Schwung wihrend der Fortbewegung zu erlernen. Da
von den vier Ténen eines jeden Wurfs zwei sich wiederholen, 16st
jede Wurfbewegung zwei Rollungen aus (S. 49). Man iibe sie,
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wie S. 86 und 87 gezeigt, erst den Anfangston jeder Figur im
Schwunge und im Takt allein, dann fiige man die Zwischen-
Nr. 8 ist interessant durch die Vielgestaltigkeit der Formen.

1 8
EES Raas ias

Der Anfang besteht aus Umkehrungswiirfen, in denen der
dritte und vierte Finger bei der Umkehr den Platz vertauschen.

2. _— -

P ) |

-%La @
o/ H

2. ist eine Reihe Umkehrungswiirfe, bei denen der Anfangston
nicht in Reih und Glied steht, beachtet man ihn nicks, so fiigt
er sich miihelos der Bewegung ein, da er innerhalb der Hand-

18k

lage liegt.
A ar 5 S
i) =t
4

3. ist eine stete Wiederholung scheinbarer Umkehrungswiirfe
und Wiirfen von drei Ténen in gleicher ,Handlage wo?“.

Usw.
=T
—— A
4 -~ > N — e ~ - j =
% o, e o
1 u S . - e
J—t— i —} —}
174 . T

o/

4. ist eine Kette von Wiirfen, abwirts vier Tone; steigend
fiinf Tone.
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4
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5. abwirts wie die oberen oder wie die unteren Bogen zu
lesen! Anwurf der Wurfbewegung auf der Note zor dem
Daumen; die Verbindung in die steigende Figur blldet ein
Umkehrungswurf von sieben Ténen,

I. [ . —

0
| . v - —— I

Nr. z5. @b:d: } !

ist wichtig, weil sie das Auffangen eines Tones verlangt, daB
liickenlos nur mit gelosten Gelenken méglich ist; es gelingt
miihelos, wenn das Handgelenk leicht genug getragen wird,~
man also auf dem aufzufangendenTon mit moglichst geringem
Gewicht ruht (S. 36). Bei der Fingertechnik wird der notwen-
dige Wechsel von aktiv und passiv beim Auffangen stets hérbar
auffallen. Die Ausfiilhrung der Etude wird dadurch erleichtert, -
daB fast alle Wiirfe aus gleicher Tonzahl bestehen.

N TR ek
31 -

21 323419 3

Ist schwer fiir die linke Hand. durch die kleinen Tonschritte,
die' die duBerste Prizision der Bewegung verlangen.
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T, 1234 1 123 ~1
(EEE 3322
Nr. 14. _— — — ==

ﬁ
'
id B38
LLLL

-4

[ b

375 '
bedarf wieder viel Schwung, da eine Wurfbewegung wie bei
Nr. 10 zwei Rollungen auslost; bei der Umkehrung der Figur
ist es ebenso.

Nr. 20 —
) |
'- ; 5. 1 [ 4
— al l N ) | A
o _ ’ o | - |

—
Pl e > 9 2ip 2 a p"a Laf
I P ) | L I
1 i lLa 1 H } L 4
1 ;. | H M
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ist bemerkenswert, weil die Richtung der Hinde parallel ist,
(S. 99), ohne Schwierigkeiten zu verursachen.

— 5 ——

1. 53423 1Fem ol 0—— 5———
!;F | - o
Nr. 11, re) T T el ] ————
v R~ X pone | > o e H 1 :_l

‘ istschwer, weil jeder Wurf sechs Téne hat, die wieder ziem-
lich viel Schwung, also energisches Werfen verlangen.

)
4417\5— . 1242131 242131242
Nr. 16 =

.
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bestelit aus Wiirfen — von je drei Tonen — die nicht der
Trioleneinteilung entsprechen. Die einzelnen Triolen gleichen
tiuschend Umkehrungswiirfen, diirfen aber deshalb nicht als
solche gedacht und gespielt werden, weil sodann die Schwierig-
keit vorhanden wiire, daB bei jedem Umkehrungswurf derselbe
Ton zweimal mit demselben Finger getroffen werden miifite.
Mit obigem Fingersatz, also abwechselnd 1 2 4 und 2 1 3 aus-
gefiihrt, ist es dagegen moéglich, mit einer Wurfbewegung drei
Rollungen auszulosen (S. 49).

UW. usw.
5. I _uw.
! 1902F9212 ol

Nr. 1g.

1. Die Schwierigkeiten dieser Etude waren fiir die Finger-
technik nicht unbedeutend, beim Gewichtsspiel losen sie sich
fast in nichts auf! Wie die Bogen anzeigen, sind es Umkeh-
rungswiirfe mit umgelegter Terz, die auf dem zweiten Ton des
ersten und dritten Viertels beginnen und bei denen die Umkehr
bis in den Anfangston des dritten und ersten Viertels fort-
gefiihrt zu denken ist. So ausgefiihrt, bedarf es nur eines
energischen, wohlgezielten Wurfes, um die Hand aus der sehr
engen Lage — wihrend der zweite Finger iiber den Daumen
wegfliegt — in die weite Oktavlage zuriickzuwerfen.

2. UW. UW. UW.
ﬁ

il PN R
R N A
S E NG e
w UW. Lid
¢ Uw.

2. muB auch zerlegt werden, um die richtige Bewegung
zu finden. Jeder der beiden Umkehrungswiirfe einzeln ge-
spielt, ist so leicht, daB es dazu keiner Ubung bedarf; also
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bléibt als einzige Schwierigkeit das Zusammenfiigen beider im
Schwung.

Ich fiige hier als weitere instruktive Beispiele einige Pri-
ludien von Bach an, die sich in der Bewegung oft villig mit
diesen Etuden decken.

Priludium 6. o o
° ° = o o ° °
- o P 1 4 1
5 - — ’ ™ -
v . —_— #;b o
\— \—

° >
P P ~
$| ———f—— - ~
- N — 3 =

Entspricht CZERNY 16 mit den scheinbaren Umkehrungs-
wiirfen.

Priludium 3-uw. W,
e ~ - > P o

W. W
et e et atatatata]

) - B N 3 J

4
4 )

beginnt mit einem Umkehrungswurf, um sofort in die Bewegung
von CZERNY Nr. 20 iiberzugehen, Wurf aus zwei Tonfolgen.

Priludium 11.

P PR e e
M bl | 1L_d. 4

i, B - BN <G S-S SN S~
—— g NSNS

besteht aus Arpeggien: Umkehrungswurf dem zwei Wiirfe folgen. -
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1. Legato und Staccato.

Uber das Legato als ,gebundenes Spiel“ bleibt nichts zu
sagen, da die Erreichung des Legato aus technischer und musi-
kalischer Einheit der Hauptzweck dieser Arbeit gewesen ist.

. Staccato. Es ist allgemein iiblich, staccato mit abstofien zu
iibersetzen. Mir erscheint diese Bezeichnung sehr anfechtbar,
weil sie dem Wesen der Sache nicht entspricht. Staccare
heiBt: losmachen, losldsen, trennen, alles sehr viel zutreffendere
Begriffe als das unmusikalische: adsfofien! Ich habe mich nie
iiberwinden konnen, diese Bezeichnung zu gebrauchen, selbst
abgesehen davon, daB ,abstofen“ zugleich eine Bewegungsform
bedeutet, die in der Gewichtstechnik nie vorkommen darf.

Man bezeichnet staccato durch runde oder scharfe Punkte,
beides bezieht sich auf die Tondauer; ich halte es fiir ange-
messener, runde Punkte durch ,nicht binden“ zu erkliren,
wihrend scharfe Punkte die Noten verkiirzen.

wNicht binden® deckt sich genau mit ,non legato“ im Aus-
druck, legato, mezzo legato, non legato und staccato sind aber
alles Bezeichnungen, die sich nur auf die Tondauer, den strengeren
oder weniger strengen ZusammenschluB der Tone beziehen.
Wenn die Fingertechnik zur Ausfilhrung dieser Anschlags-
nuancen verschiedener Anschlagsarten bedurfte, so hat die Ge-
wichtstechnik dieselben nicht nbtlg, “alle diese Benennungen
bezeichnen fiir sie nur Gradunterschiede derselben Bewegung,
— was mir als groBer Vorteil und wesentliche Vereinfachung
erscheint.

Das Staccato ist von jeher nichts anderes als eine Wurf-
bewegung gewesen, man hat nur gestritten und unterschieden
zwischen Finger-, Handgelenk und Armstaccato. Da man aber
beim reinen Gewichtsspiel in jedem Augenblick jeden Stirke-
grad zur Verfiigung hat, so ist es unnétig, diese Unterschei-
dungen zu machen. Unser Organismus vollzieht diese Abstu-

fungen vermittelst der Hemmung auf natiirliche, selbstverstind-
BanpMaNN, Gewichtstechnik, y
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liche Weise, und allein der Musiksinn und das Ohr haben iiber
die Anwendungen der feineren Unterscheidungen zu wachen.

Gewichtstechnik ist Wurftechnik, und deshalb lernen die
Kinder das Staccato spielend, ohne besondere Anweisung. Eine
gewisse Einteilung ist jedoch dabei wiinschenswert; maBgebend
ist dafiir der Wechsel der Handlage auf der Tastatur, und die
Klarheit der Vorstellung iiber diesen Wechsel (S. 40, Handlage
wo?) gibt den Kindern die notwendige Ruhe zur Ausfiihrung.

Immerhin ist es aber oft niitzlich, sich an die bekannten
Formen der Notenbilder als Wiirfe zu erinnern.

Beethoven, Op. 31. 3.
PIE S R RSCAnsRERNEES
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Will man diese Figuren staccato spielen, so betrachte man
sie zuerst als Wiirfe und Umkehrungswiirfe und spiele sie mit
einer Wurfbewegung fiir jeden Bogen zuerst legato; bei den
Balfiguren entsprechen die Bogen dem Wechsel der Hand-
lage, bei den Diskantfiguren spricht auch die Riicksicht auf
die Phrasierung mit. Spielt man die Figuren sodann staccato,
scheinbar genau ebenso, so wird sich die Wucht der Wurf-
bewegung ganz von selbst entsprechend auf die einzelnen Tasten
verteilen, — wir bediirfen eben nur der richtigen Erkenntnis,
um die Wurfbewegung richtig anzusetzen. Die Masse des
Armes in schwingende Bewegung versetzt, erzielt auch hier die
Schwungkraft, denn der Arm_ist das Wurfinstrument zum An-
schlag, Hand und Finger sind seine Hilfsorgane fiir die feine

Technlk
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12. Konvergenz und Divergenz.

Unsere Hinde sind ,symmetrisch“ gebaut, d. h. anatomisch
wie Spiegelbilder, Um Irrtiimer zu vermeiden, diene folgendes
zur Erklirung der Bewegungsrichtungen:;

1, rechte Hand nach rechts} __ divergente Bewegung

linke  » » links (auseinanderlaufend),

oder:
rechte Hand nach links } — konvergente Bewegung,
linke » » rechts (zusammenlaufend bzw.
sich kreuzend).

Divergente und konvergente bilden zusammen die symme-
trischen Bewegungen.

2, dagegen:
rechte Hand nach rechts}
linke » » »

ebenso:
r.echte Hand nach links } — parallel.
linke » » »

Mehr als diese drei Bewegungsrichtungen gibt es nicht,
héchstens Mischungen, wenn z. B. bei der parallelen Bewegung
eine Hand schneller liuft als die andere.

Die konvergenten und divergenten, also symmetrischen Be-
wegungen sind leicht im Vergleich zu den parallelen, weil bei
jenen symmetrische Muskeln (Mitbewegungen) titig sind, bei
diesen die Antagonisten (Gegenwirker). Aber auch hier bringt
die Kurvenbewegung, die keine Seitenbewegung, kein Hin und
Her kennt, sondern nur ein Rotieren, — ein Rundherum — eine
fast iiberraschend grofle Erleichterung, Folgende graphische
Beispiele zeigen deutlich die parallelen Bewegungen der beiden
Hinde in Kurvenlinien.

— parallel
(gleichlaufend),

7*
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Bei b) kommt noch die Schwierigkeit hinzu, daB, wihrend
die rechte Hand erst einen Wurf von drei Tonfolgen und- dann
einen Wurf von fiinf Tonfolgen zu werfen hat, bei der linken
Hand sich dies Verhiltnis umkehrt, erst einen Wurf von fiinf
Tonfolgen und dann einen Wurf von drei Tonfolgen, was aller-
dings etwas Ubung erfordert (S. 43).

Vergleiche BACH: Priludium 2, das als besonders schwie<
riges Beispiel gilt./) ——

Priludium 2. ’

Fiir die Wurfbewegung liegt hier iiberhaupt keine Paralell-
bewegung vor, weil die Intervallschritte d—e¢, c—e, d—e rechte
Hand und f—g, ¢—g, /—¢ linke Hand in so enger Handlage
liegen, daB es (S. go) vollig gleichgiiltig ist, welcher Finger
zuerst fillt, es beeinfludt die Bewegung der Hinde in keiner
Weise.

13. Ubergreifen.

Es ist zu beachten, daB beim Ubergreifen von einer Hand
iiber die andere, besonders bei Oktaven und Akkorden, der
Arm so weit hiniibergefiihrt werden muB, daB die Finger

..‘ 101



ZWEITER TEIL.

moglichst in gleicher Richtung mit den Tasten liegen, damit
das Handgelenk frei bleibt und moglichst wenig aus der Mittel-
lage kommt, was sofort geschicht, wenn der Arm zuriick-
bleibt. Der Rumpf muB frei nachgeben, ohne Zwang, um die
Bewegung zu unterstiitzen.

14. Oktaven.

Fiir Oktavenginge, sowie fiir ,Blitzoktaven“, bedarf es
keiner besonderen Vorschriften, sie sind eben nur durch freiestes
Werfen auszufiihren, und die Fixation, die sich dabei infolge
oft iibergrofer Anstrengung einstellt — ist eben ein notwen-
diges Ubel (St Anmerkung 84)! Bei Oktavenspriingen tut
man gut, nur die Entfernung vom Daumen zur niichsten An-
schlagstelle des Daumens, oder vom kleinen Finger zur nichsten
Anschlagstelle des kleinen Fingers im Geiste zu messen, —
weil sonst die Kurven von einer Oktave zur andern leicht zu
groB ausfallen werden.

Oktaventremolo ist Rollung in reinster Form.

15. Polyphones Spiel.

Man behauptet, beim mehrstimmigen Spiel versage die
Gewichtstechnik, und der direkte Fingeranschlag sei dabei un-
entbehrlich. Ich habe gefunden, daB die unendlich groBe Er-
leichterung und Hilfe, die das Gewichtsspiel gewihrt, beim
mehrstimmigen Spiel ebenso grof} ist wie iiberall — mag auch
hier und da einmal ein Finger nachhelfen. Ich bestreite aber,
daB mehr als ein gelegentliches Nachhelfen notwendig ist, und
ich wire dankbar, wenn _man mir Stellen zeigen wollte, bei
denen direktes Zugreifen — Isolieren — des Fingers geboten
wire. Was schadet es denn iibrigens, wenn der Finger aus-
nahmsweise einmal selbst direkt hilft? er darf nur nie allein
anschlagen, niemals ununterstiitzt durch Arm und Hand.
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Beethoven, Op. 53.

tW.m.2Rllg. 1W.
— — ﬂ. tW.m. 2Rlig.

PR g i

Die Fingerspitzen haben beim Gewichtsspiel und Fingerspiel
zum Treffen der Tasten die gleichen Leistungen auszufiihren.
Wihrend sie nun beim Fingerspiel durch teilweise versteifte
Muskeln miihsam, weil isoliert, zu ihrem Ziel gelangen, it
die Wurfbewegung sie diese Arbeit ohne Selbsttitigkeit ver-
richten, fiihrt sie miihelos iiber die zu treffenden Tasten, weil
Wurfbewegung und Unterarmrollung durch ezzer Stiitz- oder
Drehfinger nicht gehemmt werden.

Wurfbewegung und Rollung geh6ren zusammen und gehen
ungewollt stets von selbst zusammen.. Durch Festlegung eines
- Fingers auf der Tastatur wird nichts an diesem Verhiltnis ge-
indert, nur wird der Stiitzfinger dabei zum Drehfinger. Miissen
zwei Finger, z. B. erster und fiinfter auf den Tasten ruhen
bleiben, so schaltet dies die Rollung zwar aus, aber die Wurf-
bewegung kann, wenn auch etwas behindert, wirksam bleiben,
unter Drehung um eine zwischen den beiden Stiitzfingern lie-
gende Achse.
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16. Der Triller.

Der Triller ist nichts als die ineinandergreifende passive
Rollbewegung von Ober- und Unterarm (S. 49). Fiir den, der .
das Armgewicht in den Fingerspitzen zur Wirkung bringen kann,
ist der einfache Rolltriller durchaus keine Schwierigkeit, —
es sei denn, daB er den vierten und fiinfien Finger zur
Ausiibung wihlt. Dazu liegt aber nur selten und immer nur
ganz voriibergehend die Notwendigkeit vor, denn das Wechseln
der Finger beim Triller ist sehr leicht. Am miihelosesten ge-
lingt der Triller mit dem zweiten und dritten oder zweiten und
vierten Finger, weil die Hand dabei im Gleichgewicht auf den
Fingern ruht.

Man findet Trillerketten, die sich innerhalb einer Reihe von
Akkordfolgen bewegen, andere, die oberhalb oder unterhalb
einer Melodie weitergehen, wobei alles von einer Hand aus-
gefiihrt werden soll. Diese Stellen gehdren zu den sch

¢
y A # Aufgaben des Klav:ersgne]s. Anscheinend sind einige da‘selben

e

unausfiihrbar durch die Unterarmrollung, weil das Festlegen
zweier Finger die Rollung hindert, ja ausschliet. Da man nun
aber Triller meist mit aufgehobener Dimpfung spielt, so macht
das Pedal es méglich, diese Schwierigkeit zu umgehen. Da
man dabe; die Akkorde mittels Pedal ebensogut festhalten
kann, wie mit den Fingern, so geniigt ein kurzes, schwingendes
Anschlagen derselben, das sich sehr gut mit der Rollung ver-
einigt — in Verbindung mit Pedalgebrauch — um solche Stellen
sinngemiB auszufiihren.

h_‘_I-I"I;‘ '\‘1-2'1‘ L'r_i\'/
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Beethoven, Op. 53.
gte b J

v r

Fiir meine eigene, sehr ungiinstig gebaute Hand waren
Stellen, wie die hier angefiihrten Beispiele, mit Fingertechnik
einfach unausfiihrbar, wihrend sie mir jetzt mit Gewicht ge-
spielt, zwar lange noch nicht vollkommen, aber doch bei
weitem befriedigender gelingen. Man behauptet, es sei eine
Unmaglichkeit, den direkten, isolierten Fingeranschlag zu ent-
behren, wenn der erste und fiinfte Finger aufliegen und zwei
der Innenfinger trillern sollen. Selbstverstindlich ist in dem
Ausnahmefall die freie Unterarmrollung ausgeschlossen, mit der
sonst der Triller ausgefiihrt wird. Als Ersatz fiir die Rollung
miissen stetig sich wiederholende Wurfbewegungen den Fingern
zu Hilfe kommen und ihnen ihre Arbeit erleichtern. Die Finger
haben immerhin dabei eine gewisse Téﬁgg_l_ggit zu leisten, doch
ist die Mithilfe von oben deutlich Zi fiihlen, weil keine Ermii-
dung eintritt, die sich bei isoliertem Fingeranschlag und nicht
schwingender Hand sehr schnell einstellt; auerdem hort man
den Unterschied sogleich am volleren Klang.

18, Fingersatz,

Der Fingersatz muB individuell sein (S. 82), weil GréBe und
Bau der Hand so sehr verschieden sind. Mir scheint, man
sollte dabei nur Ratschlige erteilen, aber keine Vorschriften
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machen, die doch nie auf alle Fille Anwendung finden kénnen.
Im allgemeinen gilt mir als Richtschnur: je bequemer, je
besser! Da der Fingersatz nicht zur ,,Ausbildung“ der Finger
zu dienen braucht, hat man es nicht nétig, schwierige Finger-
sitze auszutiifteln; im Gegenteil, man darf sich getrost auf den
Standpunkt stellen, die Aufgaben nach Kriiften erleichtern zu
wollen. Es kommt ja nur darauf an, dag , Fingerbewegungs-
bild“ und ,Tastenbild“ sich méglichst miihelos und natiirlich
decken (Einleitung).

18. Pedal.

Man kann die Kinder meines Erachtens gar nicht friih genug
an den Pedalgebrauch gewdhnen, weil es gilt, ihn in feinsin-
nigster Weise als musikalisches Ausdrucksmittel beherrschen
zu lernen, nicht nach oberflichlichen, allgemeinen, suBerlichen
Regeln, sondern dem musikalischen Bediirfnis in jedem Augen-
blick auf das innigste angepafit.

Der Pedalgebrauch ist gerade fiir das Gewichtsspiel von
grundlegender Bedeutung, aber ich kann es um so mehr unter-
lassen niiher darauf einzugehen, als LUDWIG RIEMANN (Essen)
die eingehendsten Studien dariiber gemacht hat, ebenso wie
iiber das Wesen des Klavierklanges iiberhaupt, die er dem-
nichst veroffentlichen wird.

19. Sitz und Haltung.

Beide sind von allergritem EinfluB auf das Speil. Die
typische, fast bei allen Virtuosen zu findende Haltung ist die
leicht vorniibergebeugte. Ein Straffzichen des Riickgrats ist
durchaus zu verwerfen, weil dadurch das Gewicht der Schultern
nach hinten gezogen wird, wihrend wir dasselbe bei etwas ge-
neigter Haltung als Kraftfaktor verwerten konnen.

Der Ellenbogen — schwer durch die Last des passiven
Oberarms — hingt am feststehenden Schultergelenk; die Finger-
spitze — schwer durch die Belastung des Unterarmes, bzw.
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des ganzen Arms, ruht auf der festliegenden Taste, beide stiitzen
einander. Zwischen ihnen schwebt das Handgelenk, sowie alle
Fingergelenke absolut frei und ist dadurch imstande, jedem leise-
sten AnstoB zu gehorchen, jeder feinsten Bewegung zu folgen.
Weil nun erstens die Schwere eines passiven Gliedes nicht an dem
Gliede selbst fiihlbar wird, sondern an den Gelenken; und weil
zweitens das Gewicht des Oberarms dem Ellenbogen — um
den es sich hier handelt — gewissermaflen etwas stabiles gibt;
so sind fir unser Gefiikl nicht nur die Fingerspitzen, sondern
ebensogut auch der Ellenbogen gleichsam stabile Ruhepunkte,
» Schwerpunkte, ja, stiitzende Punkte fiir den Bogen, den Unter-
arm, Handgelenk und Hand bilden; die wir geradezu als auf
ihnen ruhend empfinden. Deshalb schreibt uns das Gewichts-
verhiltnis von Ellenbogen und Fingerspitze zueinander meines
Erachtens die Hohe des Sitzes vor. Dieses sich gegenseitige
Stiitzen ist aber nur moglich, wenn der Ellenbogen zum wenig-
sten ebenso tief — wenn nicht ein wenig tiefer — als die auf
‘der Taste ruhende Fingerspitze liegt. Sobald er hoher liegt,
ist das richtige Verhiltnis gestort, sofort tritt Gewichtsverlust
und damit Unsicherheit ein.

Weil nun das Gewicht des Oberarms den Ellenbogen lot-
recht von der Schulter herabhingen ldBt, so wiirde bei riick-
wirts geneigter Haltung der schwere Ellenbogen den Unterarm
auch nach riickwirts, also von der Taste abziehen, wihrend
bei nach vorwirts geneigter Haltung das Gewicht der Schul-
tern das Gewicht des Oberarms noch wesentlich unterstiitzt, es
verstirkt. Das ist von besonderer Wichtigkeit, weil fiir uns
Gewicht sugleich Kraft bedeutet.

Die Entfernung des Sitzes ergibt sich durch die Linge von
Unterarm und Hand, von der Ellenbogenspitze bis zur Finger-
spitze gemessen.

Der feste Punkt fiir den Korper liegt in dem Stiitzpunkt des
Beckens auf der Sitzfliche; dariiber ist frei beweglich der Rumpf
und nach unten die unteren GliedmaBen fiir den Pedalgebrauch.
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20. Vom Uben.

(S. 73, 88.) Wenn auch vielleicht nicht ganz wortlich zu
nehmen, so war bei der Fingertechnik doch die grausame For-
derung moglich: ,iibt die Stelle drei Wochen lang 300 Mal
tiglich, so werdet ihr sie beherrschen¥.

Wieviel Geist, Gemiit und Talent sind schon durch diese
Art des Ubens geschidigt, ja, ertotet worden! Die Gewichts-
technik bedarf solchen Ubens, d. h. in diesem MaBe und dieser
Art iiberhaupt nicht. Erscheint eine Stelle schwer, ja, unaus-
fiilhrbar, so heiBt es: Wo steckt der Fehler? Denn wenn nicht
irgend ein physisches Hindernis der Hand die Ausfiihrung un-
moéglich macht, so kann man iiberzeugt sein, dafl irgend ein
VerstoB gegen die GesetzmiBigkeit der Bewegung die Schwie-
rigkeit verursacht.

Wir tun gut beim Uben zu unterscheiden, ob es sich darum
handelt, die notwendigen, richtigen Bewegungen kennen zu
lernen und zu erfassen, oder darum, die musikalischen Formen
und ihren Inhalt dem Ohr, Gedichtnis, Geist und Gemiit ein-
zuprigen. Im ersteren Falle haben wir uns geradezu vor zu
hiufigen Wiederholungen beim Uben zu hiiten, denn diese
ermiiden die Aufmerksamkeit und stumpfen sie ab. Es ist viel,
viel wertvoller, eine Bewegung mit aller Schirfe erfaft drei-
mal auszufiihren, als eine zwanzigfache Wiederholung mit halber
Anufmerksamkeit! - Dagegen ist ein endloses, gedankenloses
Wiederholen, das mit Notwendigkeit mechanisch wird, vollig
zu verwerfen!

Im zweiten Fall dagegen, sobald man die Technik vdllig
- beherrscht, wird man sich haufige Wiederholungen nicht nur
gestatten diirfen, sondern sie sind notwendig und geboten, um
gleichzeitig der Schonheit der Ausfiihrung und ihrem - musikali-
schen Inhalt gerecht werden zu konnen (S. 74). Aber gerade
deshalb diirfen, ja, #onnen diese Wiederholungen niemals mecha-
" nisch geschehen, denn sie bedingen geradezu lebhafteste gei-
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stige Anteilnahme und Arbeit. Die Anzahl der notwendigen
Wiederholungen ist natiirlich ganz individuell und hingt einzig
und allein vom Talent ab; das sorgfiltigste und gewissenhaf-
teste Uben wird auch iiberhaupt das Talent immer nur bis zu
einem gewissen Grade ersetzen kénnen. Aber je mehr die
technischen Schwierigkeiten zuriicktreten, je leichter es uns
wird, sie zu iiberwinden, als untergeordnet fiir das BewuBtsein
zu empfinden (S. 74), desto fihiger sind wir, kiinstlerisch zu
zu gestalten.

Um auf das Uben von Etuden (S. 83) nochmals zuriickzu-
kommen, so behilt dasselbe natiirlich auch bei der Gewichts-
technik seinen Wert fiir die Entwicklung physischer und mehr
noch geistiger Ausdauer und Konzentration. '

Beim Einiiben von Musikstiicken handelt es sich nun aber
nicht mehr nur um das richtige Erfassen der Formen — um Noten-
bilder als Wiirfe und das Zusammenfiigen derselben — sondern
um die volle und freie Beherrschung der Gewichtswirkung als
Ganzes, in jedem Augenblick, in jedem ZeitmaB und in jedem

Um dabei von vornherein die falschen Bewegungen mog-
lichst zu beschrinken, bedarf es mit Notwendigkeit der Denk-
pausen. Ich halte es nicht fiir zweckmiBig, soglesck mit der
Takteinteilung und dem Zihlen zu beginnen, denn ehe nicht
die Denkpausen, wezl sie iberfliissig sind, von selbst wegfallen,
ist ein taktmiBiges, rhythmisches Spielen. cinfach ausgeschlossen.
Dagegen kann das Studium der Bewegung sogleick mit dem
Notenlesen Hand in Hand gehen, dies ist sogar durch die Ein-
teilung in Wiirfe als Notenbilder bedingt. Nachdem Wiirfe und
Wechsel der Handlage (Handlage wo?) genau erfaBt sind,
kommen Takt, Phrasierung, — also die Musik — zu ihrem
Recht. .
Uberanstrengung, sowie groBe physische Ermiidung, be-
sonders der Streck- (Hub-) Muskeln fallen beim Gewichtsspiel
eigentlich ganz fort, sie treten nur noch bisweilen ein bei an-
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und beim Uben von Blitzoktaven
die Fixation ja leider nicht
eiten und Lihmungen

dauerndem,
und Zhnlichen Stellen, ;
sind dabei iiberhaupt ausgeschlossen.

In dieser oder dhnlicher Weise ist es nicht nur moglich,
Kinder von Anfang an den richtigen Weg zu leiten, sondern
diese Art des Unterrichts ist fiir Lehrer wie Schiiler geradezu
cine Erlésung, ja, ich wiite nicht zu sagen, fiir wen von beiden
die Befreiung und Erleichterung die groBere ist. Was nun
das Umlernen Erwachsener, schon gewandter, fertiger Spieler
betrifft, so darf man sich darunter kein Vonvornanfangen, kein
Ganzneulernen vorstellen. Einem jeden bleibt, was er kann,
es handelt sich nur um Abgewshnung von einem Ballast iiber-
fliissiger, falscher, weil hindernder Bewegungen und um klares
Erkennen und damit zugleich Beherrschen der schon von jeher
geiibten richtigen Bewegungen. Die Schnelligkeit, mit der dies
gelingt, ist sehr verschieden, sie hingt von der musikalischen
Intelligenz, psychischer und physischer Begabung ab, sowie
von der Art der Technik, in der die Betreffenden aufgewachsen
sind. Ich habe es erlebt, daB 4—6 Unterrichtsstunden ge-
niigt haben, um einen sogenannten , harten Anschlag  plétzlich
in einen ,weichen“ zu verwandeln und Schwierigkeiten zu be-
wiltigen, die bisher uniiberwindlich gewesen waren; — ich habe
es aber auch erlebt, daB ich unendliche Miihe gehabt habe,
die teils angeborene, teils anerzogene Steifheit in Haltung,
Bewegung und also auch im Spiel, zu iiberwinden; gelungen
ist es mir aber bisher noch immer. Die dankbarste Aufgabe
ist, Kinder, die bereits die Qual der Fingertechnik kennen ge-
lernt haben, in die Gewichtstechnik einzufiihren und zu beob-
achten, mit welch’ freudiger Uberraschung sie entdecken, daB
anstatt des gefiirchteten ,,Umlernens, unter dem sie sich na-
tirlich eine neue Quilerei vorgestellt haben, urplétzlich ihre

teifen, ungelenken Finger hurtig, geschmeidig und dadurch
geschickt werden
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SCHLUSSWORT.
A%

Ich bin mir sehr wohl bewuBt, wie unvollkommen und
liickenhaft die vorstehenden Ausfilhrungen noch sind, es ist
eben der erste Versuch, dies schwierige Problem schriftlich
klar zu legen. Aber es ist nun einmal etwas véllig anderes, in
einer Technik zu unterrichten oder die Lehre derselben nieder-
zuschreiben, und ich gebe mich dabei auch nicht der T#u-
schung hin, daB das geschricbene Wort die praktische Lehre
zu ersetzen imstande wire. Mag man noch so griindlich er-
kliren, einen Begriff von den verschiedensten Seiten zu be-
leuchten suchen, das Beste, die praktische Unterweisung —
das Vormachen — wird immer fehlen. Das’ scheinbar Uber-
fliissige wird beim miindlichen Unterricht zu fruchtbarer Be-
lehrung, denn jeder verniinftige Unterricht individualisiert. Ich
sage dem Einen, was ich dem Andern verschweige, wenn ich
ihn auf kiirzestem Wege zu Resultaten fiihren will. DaB mehr
Intelligenz, Wissen und Studium erforderlich ist, die Gewichts-
technik zu lehren als die Fingertechnik, liegt auf der Hand.
Nur der kann sie eben lehren, der denkt und das ganze Problem
geistig beherrscht, daB damit auch den Bestrebungen zur gei-
stigen Hebung des Klavierlehrerstandes zugleich ein neuer Weg
gewiesen wiirde, das mag hier zum SchluB wenigstens noch
angedeutet sein.
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SCHLUSSWORT.

Es ist ein Beweis wie niedrig, wie gering die Kunst des
Klavierspiels eingeschitzt wird, da8 eine groBe Anzahl Gesang-
und Geigenlehrer glauben, ihr Spezialstudium befihige sie zu-
gleich zum Klavierunterricht! Wihrend es doch nie selbst den
bedeutendsten Klavierkiinstlern eingefallen ist, auf Grund dieses
Konnens Gesang oder Geigenstunden zu geben. Man hat ge-
meint: die Tone sind ja da, man braucht nur die entspre-
chenden Tasten anzuschlagen! Ich glaube den Beweis gefiihrt
zu haben, daB dies ein grofer Irrtum ist, und daB die Kunst
des Klavierspiels ein viel umfassenderes und geistigeres Studium
" erfordert, als die groBe Mehrzahl der heutigen Klavierlehrer
sich triumen li0t.
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