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Klavierpadagogische Aspekte des 20. Jahrhunderts itdngarn

So kurz vor der Jahrhundertwende kann man siclscluver der Aufgabe entziehen,
zu untersuchen, welche Ansichten Uber die Klavirdein unserem Jahrhundert herrschen,
und zum anderen auch zu versuchen, die Tendenimad heutige Geschehen auf dem
Gebiet der Klavierpadagogik in Ungarn bestimmerfzuaeigen.

Ich mochte lhnen hier die wichtigsten Ergebnisse warischen Klavierpadagogik
im 20. Jahrhundert darlegen und hoffe, dass digfsenhationen Ihr Interesse finden und Ihre
Kenntnisse Uber dieses Thema erganzen werden.
l.

Die Klavierpddagogik zu Beginn des 20. Jahundegisatytisch- pddagoische Anndherung
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Um die Klavierpadagogik zu Beginn dieses Jahrhusdeu verstehen, ist es
notwendig, auf das 19. Jahrhundert zuriickzugreiferigrund der Beobachtung des Spiels
der grossen Virtuosen dieser Ara begann man siogebender mit der Funktion des
Mechanismus des Klavierspiels und den Mdglichkeisminer Weiterentwicklung und
Vermittlung zu beschéaftigen. Es ist allgemein beitanmvelch grossen Einfluss Liszt mit
seinem virtuosen Spiel und seinen Klavierkomposéio auf die Entwicklung der Technik
des Klavierspiels ausitbte. Bei der UntersuchungedieEntwicklung machte man die
Beobachtung, dass ,Liszt beim Spielen nicht blosimes Finger, Handgelenke und Arme
betétigte, sondern seinen ganzen Kdrper in Anspnattm.” Zur Férderung seiner eigenen
Technik unterwarf sich Liszt in seinen Jugendjahesmem strengen Training, um seine
Fertigkeit auf die hochste Stufe der Vollkommentzeitbringen. Im Alter von zwanzig bis
dreissig Jahren - zwischen 1830 - 40 - hatte ageiSchiler, von denen er dieses strenge
technische Training auch forderte. Eine von dieSehiilern war Gréfin Valerie Boissier,
deren Mutter in den Klavierstunden Aufzeichnungemachte. In dem kleinen, 1930
erschienenen Buchlein mit dem Titel ,Franz Lisa laéhrer” - Tagebuchblatter von Auguste
Boissier -,ist dariiber zu lesen, wie der junge tListerrichtet hat) Anhand seines Werkes
.rechnische Studien“, das er zwischen 1870 - 86dém letzten Jahren seines Lebens
zusammengestellt hat, das aber erst nach seinera @wmthien, kénnen wir sehen, mit
welcher Sorgfalt er die vollkommene Ausarbeitunglege Fingers und jeder Spielart
unternimmt®)



Das Wesentliche und Entscheidende in seiner Lelodet war: durch sein
Vorspielen und seine Interpretation des Stickesaltnund Schonheit der Musik zu
vermitteln. Er verlangte von seinen Schilern pdasien und genauen Vortrag, Leidenschaft
und einen schonen, singenden Tbii seiner Sammlung ,Technische Studien®, bestehend
aus drei Banden, hat er fir das Uben keine analytisechanischen Anweisungen gegeben,
sondern fasste seinen Rat zusammen: ,Es erwelsalmutzlich, die Finger, das Gehdr und
das Verstandnis gleichzeitig zu Gben, und zusammirdem Mechanismus auch die der
Musik innewohnende Dynamik und den Rhythmus zuistad. Dementsprechend sollten
diese ersten Studien auf allen Stufen der Tons@gkbt werden: crescendo - vom pianissimo
bis zum fortissimo, diminuendo - vom fortissimo bisn pianissimo®

Wie wir sehen, befasste sich Liszt selbst nicht idamine Lehrmethode des
Klavierspiels darzulegen, die dann héatte verbreitetden kénnen. In spateren Jahren aber
haben sich seine Schiler schon mit der Analysezder schénen und virtuosen Anschlag
notigen Bewegungen ihres Meisters befasst. Einetigblingsschiler Liszts war der Ungar
Stephan Thoman (1862 - 1940). Er war einer deeerster das bewusste Unterrichten des
Klavierspiels eingefuhrt hat. Auf dem Gebiet deh@ang der Klaviertechnik machte er
analytische Beobachtungen. Seine aus sechs Hedstahende, 1906 veroffentliche Ausgabe
,Die Technik des Klavierspiels* umfasst grundlegentlbungen fiir das Erlernen des
gleichmaRigen und virtuosen Spiels. Fir das Uben Manleitern empfahl er verschiedene
Anschlagsmethoden, auch experimentierte er mit dédglichkeiten, Oktaven in
verschiedener Weise auszufuhren. Fur das ErreigbBklingender Akkordtdone machte er
den Vorschlag, die Akkorde mit freifallendem Arm,itnder Hilfe des Arm- und
Handgewichts zu spielen. Den grossten Wert abée kegauf einen ausgeglichenen Anschlag
und auf einen korrekten Vortrag der Klavierwefke.

Die einzelnen Hefte von Thoman’'s Fingeribungen kana& der Koniglich-
Ungarischen Musikakademie in Verwendung. Dieses KWewurde in den Lehrplan
aufgenommen, und es wurde fir jede Klasse vorgetsh, welche Etiden aus den
einzelnen Heften zu Uben waren.

Béla Bartok, der ein Schuler von St. Thoman waer@@inen Lehrer: ,Thoman lehrte
mir die richtige Haltung der Hande und jene vermsdbnen, natirlichen und
zusammenfassenden Bewegungen, die die neuestedgédagither formlich in ein System
gefasst hat, die aber auch Liszt schon instinktigeavendet hatte, so dass Thoman, Liszts
einstiger Schiiler, sie von seinem grossen Meistessabschauen und aneignen konfte.

Ein anderer ungarischer Schiiler Liszts war Arpaeh8y (1865 - 1922), der nicht nur
die Klaviertechnik, sondern auch die gespieltenci&tiauf eine bis dahin ungewdhnliche
Weise analysierte. Er hat am Anfang des JahrhushdertUngarn mit seinen instruktiven
Notenausgaben Neues erschafft. Auch heute nochizendie Musikschiler in Ungarn seine
Ausgabe der Czerny-Etiden. Das grundlegende Prisgiper Padagogik war, dass der
Vortrag jedes Stuckes bis zu den kleinsten Einziglhem vorhinein bewusst geplant werden
musse.

Auch die Notenausgaben zu Beginn des 20. Jahrhisnsied voll von dynamischen
und agogischen Bezeichnungen und Hinweisen. Ménitwielen Erlauterungen lenken sie die
musikalische Konzentration viel zu sehr auf dieeliektuelle Ebene, wodurch die
musikalische Intuition beeintrachtigt wird. Diesastruktiven Notenausgaben sind ,das
Resultat einer padagogisch-zentrischen Musikanscigati (M. Varréy Ich bin tberzeugt,



dass unter diesen Umstanden, beeinflusst von Le¢bnisreichem Spiel und unter der
Wirkung seiner suggestiven Ausstrahlung, nur dié¥eg gangbar war, und dass die ihm
folgende, am Anfang des Jahrhunderts wirkende @é&onar der Virtuosen und

Musikpadagogen die Klaviertechnik wie auch die Kkdahteratur ausfihrlich analysieren
musste, um alles logisch verstandlich und lehrbanachen.

Was diese, fiur die Jahrhundertwende charaktefigtisanalytisch-padagogische
Annaherung betrifft, muss aber betont werden, disse Meister im Unterricht stets alles
vorgespielt haben. So wurde das vom Stiick instinkdirgestellte Bild im Kopf des Musikers
nicht zersplittert, sondern eher noch bereichegtl man auch begriinden konnte, weshalb der
Vortrag gut gelungen war. Meiner Meinung nach stgefahrlich, wenn ein Lehrer einem
durchschnittlich begabten Schiler ein Klavierwetk analytisch nahebringt. Erlauben Sie
mir bitte, Ihnen meine Ansicht hierliber darzulegen:

1. Jeder, ob Amateur oder Professionist, der eirsikétiick spielen, ein Notenbild
wiedergeben will, tut es mit gewissen zielfihren8awegungen. Nachdem er das Stiick auf
irgendeinem Niveau erfasst hat, wird die Musik urdeinen Handen als das Resultat der
Zusammenwirkung nicht bloss geistiger, sondern amebtioneller und willensbestimmender
Faktoren erklingen. Ein niveauvoller Vortrag wikm Inhalt mitteilen und darstellen, d. h.,
die Technik wird somit durch die Intensitat der rkaBschen Vorstellung beeinflusst. Der
qualitative Unterschied zwischen Vortrag und Vartigegt im Gestaltungsvermogen des
Interpreten, und darin, ob seine Bewegungen getigmel, die musikalische Form des
Stlickes uUberzeugt wiederzugeben.

2. Wenn man noch die nervenbiologischen Gesetzgi@stn in Betracht zieht, dass
z. B. der nerven biologische Hintergrund einer< $¢ vorgestellten Bewegung nicht gleich
dieser sein wird, ergibt sich die eindeutige Falger, dass die Aufgabe des Lehrers nicht nur
darin besteht, darauf hinzudeuten und zu erklanem,was es sich in einer Komposition
hinsichtlich Struktur, Rhythmus, Melodie und Harreorhandelt, sondern, dass er die
Phantasie des Schiilers anspricht und versuchtendssative Krafte zu wecken. Nur mit
einer solchen Technik ist die Gestaltung eines k&tgckes gewahrleistet.

3. Es ist kein Zufall, dass man wieder zu den Urfaxsgaben zurtickgefunden hat.
Ein analytisch_kommentiertes Notenbild kann aussdentlich stdrend wirken, denn wenn
man viele noch so zutreffende Zeichen niedergesibébn sieht, kann man die Musik
unmadglich selbst entdecken, man sieht vielmehr éinfgabe vor sich, die man ,machen
muss*, aber nicht erleben kann. Es héangt allesrdabo ob wir imstande sind, die gesehenen
Zeichen in die Erlebnissphéare der personlichen &akidng einzuschalten.

Béla Bartok und Ernest Dohnanyi (1877 - 1960) waveide Schuler von Thoman,
Ernest Dohnanyi war Komponist, Dirigent und ein igeschétzter Klaviervirtuose. Auch er
hat eine Sammlung von Fingeribungen mit dem Titéagliche Fingerubungen fur
fortgeschrittene Pianisten* herausgegeben (19289)1®arin heisst es u. a.: ,Man Ube nicht
mit den Fingern, sondern durch die Finger mit deopf”. Sein Schiler Vazsonyi bemerkt
in seinem Buche ,Dohnanyi Efn,Im Unterricht hielt er das Vorspielen des zunkenden
Stiickes fur ausserordentlich wichtiy.Auch die Schuler von Béla Bartok dusserten sich
diesbezuglich: ,Alles was er vorspielte wirkte dbawiirdig in seinem Vortrag - das ideale
Tempo, die Dynamik, Linienfiilhrung, Gestaltung* ugw,Oft spielte er den einen oder
anderen Teil des Stiickes zehnmal wieder, bevoiteseimem Spiel zufrieden waf“



Wahrend am Anfang des Jahrhunderts, fast zwei dahte hindurch, der technische
Drill im Klavierunterricht dominierte, begann allfmé&h eine andere Ansicht heranzureifen.
Ausgeldst durch die Reformpédagogik und die pyafisthen Untersuchungen bei Kindern
und Jugendlichen trat jetzt das Bemiihen, ihre spemt Ausserungen zu beobachten, ihre
Phantasie, Geschicklichkeit und kreativen Fahigkeizu fordern in den Mittelpunkt. In
Ungarn war es Margit Varré, die 1929 mit ihrem Becler lebendige Klavierunterricht”
eine neue Ara in der Klavierpadagogik einleiteted udie bis dahin gewonnenen
psychologischen und musikphysiologischen Ergebrsgséematisierte und methodologisch
begriindeté) Erst in Kenntnis der friiheren Methoden des Klawiegrrichts kann man den
Titel und die Aktualitat inres Buches verstehen.



Die Entwicklung des Gehdrs

In den zwanziger Jahren war die Schulung des Gelgirgiichtigste Aspekt innerhalb
des Musikunterrichts. Stand man anfangs dieser ddiettskeptisch gegentber, so war man
jedoch bald davon Uberzeugt, dass die Leistungdastsgei mittelmassig begabten Schilern
erheblich anstiegell. Die Neuartigkeit von Margit Varré (1881 - 1978) tede bestand
darin, dass sie versuchte, diepmusikalisch-asthetische Erziehufy,die Lehre der Technik,
undc) der Psychologi® im Unterricht zusammenzufassen und einheitlicewickeln. Das
Grundprinzip der musikalischésthetischen Erziehumg M. Varré war die Entwicklung des
GehorsY lhre Beobachtungen bezeugten, dass die Schulungsdbors zum Wahrnehmen
des Rhythmus, der Melodie und der Harmonie verhdtine entwickeltes Harmoniegefunhl
kann man Musikwerke weder richtig verstehen, noch wgortragen. Das Horen der
Harmonien und das Erfassen ihrer tonalen Zusammgehasind die wichtigsten
Komponenten des musikalischen Gehors. M. Varré eidreengste organische Einheit
zwischen Theorie und Praxis, und darum ist in destee ein bis zwei Jahren des
Klavierunterrichts das Vertrautmachen mit dem thaschen und strukturellen Aufbau des zu
spielenden Stiickes nach dem Gehor ein wesentliagtiejeder Unterrichtsstunde. Sie betont
bei der Arbeit am Stuck immer wieder die Notwenéigknach eingehender Beschaftigung
mit Rhythmus, Melodie und Harmonie, tonaler Ordnung Struktur auch die gesamte Form
des Stuckes nicht aus dem Auge zu verlieren. Margird storte damit keineswegs das
musikalische Gefuihl des Kindes, sondern verhalf damu, sich in den Inhalt des gerade zu
lernenden Stlickes einzuleben und sein personli@teEbnis mit speziell musikalischen
Mitteln auszudricken. In dieser Weise entwickeli® das musikalische Gefihl und das
asthetische Bedulrfnis des Schulers. Sie gab ihnvidélanterricht und Musikunterricht
zugleich, sie forderte das Erlernen der technisdremigkeiten parallel und einheitlich mit
dem musikalischen Verstandnis.

In Hinsicht auf die Technik hielt sie es fir besonders wichtig, unabhanigighvo
Alter der Schuiler, bereits am Anfang des Klavieeanthts die Entwicklung zur
Unabhangigkeit der Hande voneinander zu férdernd Urwar in Bezug auf: 1.
Bewegungsrichtung, 2. Rhythmus, 3. Anschlag un®@yhamik. Zu diesen vier, praktisch
alles umfassenden Gesichtspunkten kommt noch eiiteree hinzu, und zwar die
Ausdehnung des Spielraumes auf dem Klavier: ,Di@ssichtspunkte konnen erfolgreich in
der 5-Fingerposition ausgearbeitet werden® - figtr¥f hinzu. Die Hand befindet sich nicht
immer auf ein und derselben Stelle der Tastatuhdeslelt sich hierbei um eine Kombination
der Bewahrung von Handhaltung mit einer gewissemwdgeingsfreineit, womit die im
Musikstick enthaltenen musikalischen Gedanken iastisch-technischer Ausfiihrung
verwirklicht werden kdnnen. Die Ausarbeitung denwdarro festgestellten Gesichtspunkte
ist - meiner Meinung nach - die Grundforderung Hésvierunterrichts und, in motorischer
Hinsicht, der Schliissel zum guten Klavierspiel. ifisdas Verdienst von M. Varro, die
Methodik der ersten drei Jahre des Klavieruntetsietuf psychologischer Basis aufgebaut zu
haber? Eine ihrer wichtigsten Forderungen war die Aktivieg der musikalischen
Vorstellungskraft und die Betatigung der Phantat#s Kindes, um seine Erlebnisse zum
Ausdruck zu bringen. In den ersten ein bis zwerelalinterrichtete sie vorwiegend in kleinen
Gruppen von zwei bis drei Kindern. Dadurch konrdie die Kinder gegenseitig beobachten,
Uberwachen und kritisieren, konnten sich gemeingatdtigen, z. B. vierhdndig spielen.
Varrd wollte vor allem die personlichen Eigenschafider Schiler, seien es Kinder oder
Erwachsene, Anfanger oder Fortgeschrittene, Talgatbder weniger Begabte, ermitteln und
kennenlernen und im Unterricht nicht nur Kenntnigeemitteln, sondern mit den Schilern
intensiven Kontakt halten. Man kann sagen, dassFdldungnahme zwischen Lehrer und



Schiler und zwischen Schiler und Musik - in psys@sicher Hinsicht - fur sie die
wichtigste Aufgabe war.

Béla Bartok

Barték hat fur den Klavierunterricht mehrere Zykggschrieben. Die Sammlung ,Fur
Kinder* (1908/09), ,,10 leichte Klaviersticke" (1908,Die erste Zeit am Klavier”, die mit
Alexander Reschowsky geschriebene Klavierschul@3)Lland den aus 6 Heften bestehenden
»Mikrokosmos* (1926 - 1939), wovon Band | - Il fitten Unterricht bestimmt sind. Bartdk
kannte M. Varré personlich, hatte eine hohe Meinumig ihrer klavierpadagogischen Arbeit,
und es lag ihm viel daran, mit ihr speziell tbersikpadagogisch - methodische Fragen
Gedanken auszutauschen und ihre Ratschléage in ddsiteinzuweben.
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Ungefahr 13 Jahre arbeitete Bartok mit Unterbregeanan diesem aus 153 Stiicken
bestehenden Mikrokosmos. Dazu Barték: ,Die Stucke Mikrokosmos bilden die Synthese
jener musikalischen und technischen Probleme, ahefriiheren Klavierwerken aufgeworfen,
doch in vielen Fallen nicht, od er nur zum TeilGglwurden. Die ersten Bande wurden mit
padagogischer Absicht geschrieben, das heisstji@mlasikschiler mit leichten zeitgendssis
chen Stiicken zu versehen. Das erklart die Einfatdeein ihnen angewandten Mitté?.1n
kinstlerischer wie technischer Hinsicht ist das MWVeu einem Kompendium seiner
Klaviermusik geworden. Sein Schreibstil reicht \aer Pentatonik bis hin zur halbstufigen
Bitonalitat, von der zweistimmigen Homophonie bisr zraffinierten Polyphonie der
komplizierten Imitationstechnik, von der Sechzelak{fPeriode einfacher, halber Noten bis
hin zu den Stiicken, die auf metrischen ModellenBlggarischen Rhythmen fussen. Darliber
hinaus findet der Spieler ein umfangreiches spibhesches Vokabular in den Sticken fir



das Spiel mit Legato, Staccato, Portato, in gelepeh Akkorden, Terzen, Sexten,
Doppelgriffen etc. Zweifellos wiirde eine Analysdgs Stiickes ein Lehrbuch der technischen
Grundsatze der Musik unseres Jahrhunderts erg¥leda.seiner Stiicke rufen die Stimmung
der Musik anderer Volker ins Gedachtnis: ,Sudslawis,Siebenbirgisch”, ,Russisch®, ,Im
Morgenland®, ,Ungarisch”, ,"Auf der Insel Bali“, ,Blgarischer Rhythmus"

Uber die ,10 leichten Stiicke* schreibt Bartok: ,Bdiesen Stiicken hatte ich
padagogische Ziele vor Augen, namlich, um den Sxchilleichte zeitgendssische
Musikstticke zur Verfligung zu stellen. Deshalb dieghhen angewandten noch einfacheren
Mittel .«

Il.

Die Klavierpddagogik nach dem zweiten Weltkrieg

In der Klavierpadagogik und der musikalischen Hrarmgy sind in Ungarn nach dem 2.
Weltkrieg bemerkenswerte Umwandlungen zu verzeich@eltan Kodaly's Ideen nehmen
nicht nur Einfluss auf die Musikpaddagogik, sondeuch auf den Instrumentalunterricht.
Seine Vorschlage, beim Kind bereits im Kindergart@heiner systematischen Schulung und
Erziehung der musikalischen Fahigkeiten var denerBen eines Musikinstruments zu
beginnen, wurden nun realisiert. Man fihrte die Musrschule ein und baute das
Musikschulnetz aus, dessen Aufgabe es war, diel&chiso weit es moglich war - nach
einem Unterrichtsprogramm zu unterweisen. Es wumegi neue Klavierschulen publiziert,
deren Lehrstoff sich aus pentatonischen Kindertigde/olksliedern und ungarischer
Volksmusik zusammensetzte. Nach dem Beispiel Barsgkrieben etwa zwanzig ungarische
Komponisten leichte Klavierstiicke fur diese neudavierschulen. Ausserdem erfuhr die
Klavierliteratur in den Jahren zwischen 1948 - 188®& substanzvalle Komplettierung.

Drei weitere Komponisten mochte ich hier nenneng dich in diesen
Nachkriegsjahren hohe Verdienste im Musikleben wet Musikpadagogik Ungarns
erworben haben: Franz Farkas (1905), Stephan Skgl€904 - 1972) und Paul Kadosa
(1903 - 1983).

Farkas? der von 1948 - 1975 Komposition an der Franz-Liszademie in Budapest
unterrichtete, war der Lehrer von Kurtag, Ligetduurké u.a. Von seinen fur die Jugend
geschriebenen Klaviersiticken sind besonders dige, Ahgarische Téanze" betitelten Sticke
und seine Volksliedbearbeitungen bekannt.

Stephan Szelény? wurde in Komposition von Kodaly und im Klavierspieon
Székely ausgebildet. Er schrieb ein Lehrbuch flsiktheorie, eine Modulationslehre, eine
Geschichte der ungarischen Musik und hat sich #&gtdForscher verdient gemacht. Ich
mochte jetzt aus dem Werk "40 kleine Klaviersticke Anfanger”, die er fur die
Musikschule geschrieben hat, spielen.

Paul Kadosa studierte wie Szelényi bei Kodaly urmtk8ly, war Mitglied der
.Internationalen Gesellschaft Neuer Musik" und &48 bis zu seinem Tode Klavierprofessor
an der Franz-Liszt-Akademie. Zu seinen Schuilerneréiindreas Schiff, Zoltan Kocsis,
Desider Ranki u. a. Als Pianist und Lehrer hieltder Propagierung der zeitgendssischen
Musik fur seine wichtigste Aufgabe. Sein LehrprmzjMein Verdienst ist lediglich, dass ich
mich bemihe, die in meinen Schilern verborgene lBeganicht zu verderben.”



Es wurde folgende Litartur vorgestellt:
Szelényi: ,40 kleine Klavierstiicke fur Anfanger*

Kadosa: ,24 leichte technische Studien (1965)"
Farkas: ,Alte ungarische Tanze"

Die Klavierpddagogik gegen Ende des 20. Jahrhundert

Die Generation junger Komponisten der 60er Jahvarkte auch einen wesentlichen
Wandel in der ungarischen Klavierpadagogik. Sie dtem sich von der Volkslied- und
pentatonzentrischen Tonwelt der Nachkriegsjahreuatl bedienten sich der in Europa
Ublichen Kompositionstechniken. Dies hatte auchwidaingen auf die Klavierpadagogik;
die Lehrer mussten sich mit den daraus resultiereAdisdrucksmitteln und Notationsformen
auseinandersetzen, wozu sie nicht immer bereit wa® machte z. B. die ungewohnte
Notierungsweise Schwierigkeiten, die zudem noch rhachen Komponisten individuelle.
Varianten aufweist. Auch die ungebundene, den Trdts entbehrende Niederschrift
verursachte anfangs rhythmische Schwierigkeitenduibd fehlt die Grundeinheit der
Zeitmessung und das visuelle Zeichen der metriséh#sierung, ohne die der Vortrag eines
Stuickes in lebendigem Rhythmus nicht mdglich ise Worstellung der Zeitdauer der Tone
und des Klanges auf dem Klavier ist ungeheuer vgcha wir wissen, dass der Ton akustisch
erstirbt, wenn man - um einen musikalischen Vorgamgerwirklichen - ihn psychisch nicht
miterlebt. So wie ein Geiger einen Ton lang vileretasst, muss der Pianist dasselbe in seiner
Vorstellung tun. Die intuitive Einfuhlung ist beed heutigen Musik genau so wichtig, nur
muss ihr eine grossere geistige Arbeit vorangehen.

Das Formen der musikalischen Gesten, die FahigRgite zu schaffen, das weiche,
unaufdringliche, lebendige Erténenlassen der disdischen Harmonien ablésenden Cluster,
das Spielen in lebendigem,organischem Rhythmus... sswl Grundbedingungen flr den
Vortrag eines zeitgendssischen Stilickes und auchAdbsgen der Komponisten. Gyorgy
Kurtag erklart es am besten, was der lebendigggnisghe Rhythmus bedeutet: ,,... solange
ein Ton noch einen Ausklang hat, ist es Uberfljssderzugehen. Ist er aber schon
ausgeklungen, kann ich ihm darauf antworten. Werin namlich in der Musik etwas
sage,muss ich auf irgendeine Weise darauf reagiéienn ich es zulasse, dass das
musikalische Material wirke, dann wird es sich ingeie entfalten?

Aus diesem Bediirfnis, eine Verbindung mit dem mai8khen Klang herzustellen,
wurde ein neuer ,Mikrokosmos” in der zweiten Halftmseres Jahrhunderts ins Leben
gerufen, und zwar die aus vier Heften bestehen8eiele” (1973 - 1976) von Gyoérgy Kurtag
(geb. 1926). Die ,Spiele” begannen vor ungeféhrJh@ren ihren Eroberungszugs. Mich
dinkt, als hatten 50 Jahre vergehen missen, beworums die bereits schon am
Jahrhundertanfang entdeckten, kinderpsychologisé&nkenntnisse zu eigen gemacht haben.
Treffender kann die Grundidee und das Anliegenedié¥erkes nicht ausgedrickt werd en als
es der Komponist im Vorwort dieser Reihe formukerfFreude am Spiel, an der Bewegung -
mutiges, rasches Durchlaufen der ganzen Klaviakeicly am Anfang des Klavierlernens,
ohne umstandliches Herumsuchen der Tone, ohne Adizdter Rhythmen - solch eine,
anfangs noch unbestimmte Vorstellung brachte déessemlung zustande.“ Worin sich dieses
Werk grundsatzlich von der traditionellen Klavitgtiatur unterscheidet, ist also, dass am
Anfang des Klavierlernens die letzte, auskrista@ii®e Form des Stlickes nicht angegeben



wird, und man von nur beilaufig notierten, unge@&ahimonhdhen ausgeht. Die Zufalligkeit ist
erlaubt, der Verfasser bietet die Mdglichkeit aichsnicht hemmen zu lassen. Mit den
beilaufig angegebenen Tonhéhen kann man die galszeaklr in Besitz nehmen.

A
Virag az ember... (1a) B
Blunien die Menschen, nur Blumen .. (1) Flowers We Are, Frall Flowers. .. (12 Virdg az ember... (1b)

umen die Menschen, nur Blumen . .. (1b) Flowets We Are, Frail Flowers ... (1b)

Die im ersten Heft auf der linken Seite der Notétter in nur ungefahr angegebenen
Tonh6éhen notierten Tonbilder werden mit der auf dechten Seite befindlichen
traditionellen, genauen Niederschrift erganzt. Midserwaltigt es immer wieder zu sehen,
wie es Kurtdg gelingt, die Kinder zu befahigen, d&havier Téne zu entlocken, sie zu
gestalten und so zu einem Teil ihrer eigenen Weltden zu lassen. Dies kann bereits im
allerersten Anfang erfolgen, mit der Handflachemdenterarm, mit Clustern etc. Kurtag
verlangt schon von den Vorschulkindern, beim Spieter Stiicke mit Leib und Seele
schopferisch mitzuwirken.

Zwischen 1974 - 1978 entstand noch eine weiterenfalls aus vier Heften
bestehende Reihe mit dem Titel ,Notizblatter* voosef Soproni (geb. 1930). Bei der
Publikation handelt es sich nicht um einen Kla@krgang; der Wunsch des Verfassers ist
eher, ein ABC der neuen europaischen Kompositichsiken zu vermitteln. Wir kdnnen in
diesen Stiicken die Modelle des musikalischen Dexkies 20. Jahrhunderts kennenlernen.



10

Folgende Stiicke wurden vorgestellt:

Cluster

In Wolken gehtillte, improvisative Tonkulissen.
Die Glockenttne werden in der Zeitfolge ausgeldschtusikalische Aufgabe. Stabiles Akkordmodell.
Polyphone Reflexion

Ein Akkordmodell, das das Material mit erregendéytRmik in Bewegung setzt.

Ruhe und Bewegung

Im rezitativischem Charakter

Ruhe und Bewegung, Akkordmodell

Dusteres Herbstbild

Akkordmodell

N

©ooNOO AW

Aus den vielen, fiur Klavier geschriebenen Stiicken Josef Séri (geb. 1943) moéchte
ich jetzt eines der beliebtesten Hefte vorstellgchritt fur Schritt... fur Klavier zu 4
Handen“. Dazu Sari: ,In den ersten zehn Stiickedefefdie dynamischen Anweisungen
absichtlich. Dadurch wollte ich die Schuler dazdeden, auf Grund des Titels bzw. des
Charakters der Stucke selbst die Entscheidungesichifich der Lautstarke zu treffen.” Diese
Stiicke sind wissentlich darauf ausgerichtet, diéifdswelt und Phantasie der Kinder zu
entfalten. Die Stimmen sind sowohl rdumlich alshaakustisch so angelegt und aufeinander
abgestimmt, dass man nicht erkennt, welcher Sputilereinander so naheliegenden Tone
anspielt. Auch die schwerere Partie geht dem KisdQ@hr und setzt sich dort als Erlebnis
fest. Es muss auch die in der Begleitung gespiditare der Melodiefortsetzung gut kennen,
sonst kann es seine Partie musikalisch nicht atesfiih

Abschliessend mochte ich aus der im Druck nochtn&bkchienenen Reihe ,Die
Geschichte der Kugel“ von Zsolt Durké (geb. 193#lige Sticke vortragen. Dieses Werk
erhielt erst 1991 seine endgultige Form. Es bestaktfinf Banden mit 60 Stlicken. Diese
bilden eine einzige grosse, aber durch die verdemien Sticke bedingten Pausen
voneinander getrennte Form. Das musikalische Gaschi@ den Stlicken - die Verklrzungen
und Vergrésserungen - sollen das Geflihl erweckenwaren sie auf einer Kugelschale
verteilt angeordnet. Der ungemein mannigfaltige r@ki@r-der Stlicke dient dazu, das
Erlebnis mit musikalischen Mitteln zum Ausdruck bungen. Durkd’s Idee ist es, die
musikalischen Vorgange in ein anderes Klanggewandamlich kammermusikalisch
instrumentiert - zu versetzen."“... so wirde die Farien zur Vollendung kommen, sondern
wirde unversehens in eine andere uUbergehen. Naslerdinstrumentation wirde sie mit
doppeltem Streichorchester, mit vier Trompeten aevgghen. So ka&me eine offene
musikalische Struktur zustande®, d. h., die eineidfde wirde sich - so die Meinung des
Komponisten ohne Doppelstrich in eine andere uragjest™

V.

Die heutigen 25- bis 30jahrigen Komponisten

Zur Vervollstandigung des Themas mochte ich Ihnenhnkurz die Meinung der
heute 25- bis 30jahrigen ungarischen Komponisteer itle Musik des 20. Jahrhunderts
mitteilen. Vor einigen Monaten ist bei uns eine end(avierschule erschienen. Die darin
enthaltenen Klavierstiicke haben drei junge Kompenisverfasst. Ich habe mit zweien
gesprochen. Der eine, D. L., erklarte mir, dass thetes in der Musik dieses Jahrhunderts
geféllt, er aber doch seinen eigenen Weg zu gehénseit. ,Ich bin ein fideler,
ausgeglichener Mensch®, sagte er, ,nach der Meinvieter hort man das aus meinen
Stlicken heraus. Ich tauche mich gern und viel énMusik der verschiedenen Richtungen
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ein, und so gelangt vieles in meinen Blutkreislhirfein, das ich sozusagen »kombiniere«.
Was ich aber von der Musik der Vergangenheit in amilgenommen habe, ist unwillkirlich
und nicht bewusst geschehen. Ohne mich analyserevollen, will ich gestehen, und das ist
vielleicht auch aus meiner Musik zu ersehen, dasgute Jazzmusik liebe und auch Bartoks
Musik mir vor allem des Rhythmus wegen gefallt. Vdés Polyphonie anbelangt - nun, mir
steht das Fugato naher als die Fuge, vielleicht @genicht so streng ist. Ich vertraue darauf,
dass alles was ich selbst bin, in meiner Musik Ausdruck kommt. Uber ihren Wert wird
dann die Zeit urteilen.”

Der Andere, B. K., sagte: ,Ich wirde mich zu jersihlen, die nicht erneuern und
auch die Sammlung der musikalischen Mittel nichima&hren wollen, sondern die ihre Musik
mit menschlichem Inhalt zu fillen vorhaben. Icld&edarunter, dass - meiner Ansicht nach -
diese Mittel fir mich nicht ausreichen. Ich mageht, wenn traditionelle Musikinstrumente
nicht bestimmungsgemass gebraucht werden und dulcle das des leeren Experimentierens
wegen zusammengebrachte elektronische Klangbiht.nabei leide ich darunter, dass das,
was ich mache, konservativ ist. Ich ziehe einengigeGrenze zwischen dem, was ich vom
musikpadagogischen Standpunkt aus komponiere usdaliasonst schreibe, in dem Sinne,
dass mich beim Schreiben der Musikstticke fur devi€lrschule weder Kompositionsregeln,
noch mein eigener Stil beeinflussen. Was ich daortrisb, weicht weit ab von meinen
Prinzipien als Komponist. Die Stiicke enthalten \#alkisik, Diatonie und in mannigfaltigem
Stil Geschriebenes. Sie sind meinen padagogischiamringen entnommen, die ich, wohl
nicht auf dem Gebiet der Musiklehre - da ich miatbjsher als Klavierlehrer nicht betatigt
habe -, sondern durch den Umgang mit Kindern gewals ich ihre Geflihle und
Weltanschauung kennenlernte. Ich habe gern an denlié Klavierschule geschriebenen
Stlicken gearbeitet, weil ich das Gefuhl hatte, dash die Kinder sie gerne spielen werden,
da sie ein Stick ihrer Welt sind und sie diese adsstehen und geniessen werden.

Es mag sein, dass das was ich jetzt sagen werdstrukltiv klingt, aber heutzutage
fange ich an mehr und mehr zu spiren, dass dierAcissimittel der Musik, die wir hier an
der Akademie lernen, zu akademisch, also fur uestninehr brauchbar sind. Darunter
verstehe ich die Arbeiten der heute 50 - 60 Jalhdenden Generation. Beim Anhodren der
Werke der heute Vierzigjahrigen aber, fiihle icheaindlligen Zeitverlust. Ich finde sie ziel-
und zwecklos, es ist, als ob in diesen Kompositioder Reichtum an funkenspriihenden
Ausdrucksmitteln das Bestimmende ware, was an indi¢h ja gut sein kann, aber weitaus
nicht genug, um das vollkommen wiederzugeben, wieuMusik berufen ist. Eine andere
Richtung vertritt die emotionelle Musik, bei der ediKomponisten nicht davor
zuruickschrecken, langst dberholte, schon oft gehbmhge aufzutischen. Meines Erachtens
ist die Zeit der Aleatorik und Chromatik, ja soghe der Zwdlftonmusik, abgelaufen. Sie
wurden von vielen Komponisten angewendet und h#dberAufgaben schon erfullt...*

Hatte M. Browning recht, wenn er sagt?:
,Music's throne
seats somebody whom somebody unseats.
And whom in turn - by who knows what new feats
Of strength - shall somebody as sure push down...” 1887”

(Hoch auf dem Throne der Musik - so sagt der Dichteerrscht jemand, den gar bald ein
Anderer ersetzt. Und dieser Andere wird, wer waigswelchen Mitteln, ganz sicherlich vom
nachsten Anderen versetzt...)
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