EPTA (Hg.): Klavier und Bewegung, Dokumentation 2017/18,
Dusseldorf 2019, S. 115-127

Ulrike Wohlwender

Von der Skizze zum Bild

Musizierendes Lernen in der Klavierstunde und zuhause

Kreative Erarbeitungswege, die vom Charakter eines Stiickes, seinen kom-
positorischen Strukturen und dem Musizieren im Fluss ausgehen, inspirieren
Klavier-Spiel auf jeder Stufe des Lernens. Vielfiltige Formen des Skizzierens,
Variierens und Experimentierens erlauben musikalische Erfolgserlebnisse ,,un-
terwegs® und schirfen die Sinne fiir differenziertes klangliches Gestalten. Aus-
gewihlte Skizzen konnen dariiber hinaus in Konzerten die Ohren der Zuhorer
Offnen.

Der vorliegende Beitrag mochte zunédchst daran erinnern, dass schrittweises
Anndhern an kleinere oder groBere Kompositionen durch variantenreiches Mu-
sizieren im musikalischen Fluss schon seit einiger Zeit wieder stirker ,,in der
klavierpadagogischen Luft* liegt.!

Die Bezeichnung ,,Musizierendes Lernen®, seit 1999 in Seminarbeschrei-
bungen rund um / 2 3 KLAVIER? und 2003 erstmals in einem Aufsatz® verwen-
det, ist dabei nur eine unter mehreren, die im klavierpadagogischen Diskurs bis-
lang nicht weiter unterschieden sind. Martin Widmaier spricht von ,,Musizieren
als Ubmethode™, Giinter Philipp von ,,Invariantenspiel® und , Improvisieren-
dem Uben*s, Andreas Doerne von ,,Didaktischer Reduktion*¢, Herbert Wiede-
mann von , Improvisatorischem Lernen‘’, Sigrid Naumann von ,,Spielrdumen‘
mit ,,Spielregeln‘®,

1 Unter den Vorreitern der 1920er-Jahre ist vor allem August Halm (1869-1929) zu nennen (s. u. Wid-
maier 2016, S. 99-111). Halms 1918/19 veréffentlichte Klavieriibung erscheint 2019 als Reprint, heraus-
gegeben von Thomas Kabisch und Martin Widmaier im Ortus Musikverlag, Berlin.

2 Claudia Ehrenpreis / Ulrike Wohlwender: 1 2 3 KLAVIER. Klavierschule fiir 2—8 Hinde, Wiesbaden
1995/97; Wohlwender/Ehrenpreis: Ausschreibung fiir das Seminar ,,1 2 3 KLAVIER — Zeitgemafer Kla-
vierunterricht* am 13./14.11.1999 in der Musikschule Weimar

3 Ulrike Wohlwender: Von Anfang an im Tempo. Ein Aspekt des Musizierenden Lernens; in: Uben &
Musizieren 1/2003, S. 68-70

4 Martin Widmaier: Musizieren als Ubmethode. Ein Protokoll; in: EPTA-Dokumentation 2002/2003,
S. 82-90

5 Ginter Philipp: Klavierspiel und Improvisation, Altenburg 2003, S. 321-325 und S. 587-596 (in der
Erstausgabe 1984 S. 137-140 und S. 405f)

6 Andreas Doerne: Didaktische Reduktion. Ein Plidoyer fiir die Kunst der Vereinfachung, Uben & Mu-
sizieren 6/2012, S. 811

7 Herbert Wiedemann: Klavier spielend begreifen. Improvisatorisches Lernen — kreatives Spielen, Kas-
sel 2010

8 Sigrid Naumann: Spielrdume — Spielregeln. Leichte Klavierstiicke aus vier Jahrhunderten ... entde-
cken, erforschen, erspielen, Wiesbaden 2015
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Allen Zugédngen gemeinsam ist (sofern sie auf komponierte Werke abzielen
und nicht das Improvisieren per se anstreben), dass sie von wesentlichen melo-
dischen oder harmonischen Strukturen eines Stiickes ausgehen. Der strukturelle
Kern wird sodann peu a peu erweitert und verdichtet — von Anfang an in Tempi,
die der Charakteristik des Stiickes entsprechen. Phrasierung, kompositorische
Struktur im Ganzen und im Detail, harmonische Spannung und emotionaler
Gehalt sind damit von der ersten Begegnung mit einem Stiick an im Fokus des
Spielers.

Mit der Ubertragung des im Profisport verbreiteten und wissenschaftlich
gut gestiitzten ,,Differenziellen Lernens* in die Pianistik und Klavierpaddagogik
durch Martin Widmaier® haben die genannten Ansétze weiter an Bedeutung und
Legitimation gewonnen. Historisch gesehen scheint das Ankniipfen an die bis
Mitte des 19. Jh. selbstverstandliche ,,Instrumentaliibung als Kunsthandwerk !
ohnehin tiberfallig."

Der Gedanke, skizzierende Varianten auch in Konzerten und Schiilervorspie-
len dem Original voranzustellen, auch Zuhdrern in mehreren Schichten eine
horende Anndherung an ein Kunstwerk zu erméglichen, reifte im Rahmen der
klavierpadagogischen Seminare an der Hochschule fiir Musik und Darstellende
Kunst Stuttgart. Carolin Schreier hat den Faden aufgegriffen und im Rahmen ei-
ner wissenschaftlichen Arbeit untersucht, inwieweit musizierte Varianten ,,von
der Skizze zum Bild* einem musikvermittlerischen Anspruch geniigen.!? Mit
erstaunlichen Ergebnissen, wie der nachfolgende Beitrag zeigt.!

9 Martin Widmaier: Zur Systemdynamik des Ubens. Differenzielles Lernen am Klavier, Mainz 2016

10 Martin Gellrich: Uben; in: Christoph Richter (Hg.): Handbuch der Musikpédagogik, Bd. 2 Instru-
mental- und Vokalpadagogik, Kassel 1993 , S. 439470

11 vgl. die ,historische Spurensuche® in Widmaier 2016, S. 55-139

12 Carolin Schreier: Schiilervorspiel 3.0. Zum Musikvermittlungspotential des Klaviervorspiels, unver-
offentlichte Staatsexamensarbeit, HMDK Stuttgart 2017

13 Carolin Schreier: Von der Skizze zum Bild. Musizierendes Lernen im Schiilervorspiel; in: Klavier und
Bewegung, EPTA-Dokumentation 2017/18, Diisseldorf 2019, S. 128ft.
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Reparieren?

Manchmal begegnen uns Noten wie diese. Peter Heilbut hat sie zufillig gefun-
den und mit einem ausgesprochen liebenswerten Kommentar tiberliefert.'
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Die Eintragungen lassen vermuten, dass der Unterricht vor allem aus dem Re-
parieren eingeiibter Fehler bestand. Lernschritte, die musikalisches Verstindnis
und musikalischen Fluss ermdglicht hétten, haben in den Klavierstunden offen-
bar keine Rolle gespielt. Mit solchen Einzeichnungen ist beides auch nicht zu
erwarten.

Indem wir Analogien wagen — Kochen, Von der Skizze zum Bild, Vom Rohbau
zum (Bau)Werk — weiten wir den Blick: Wie kann Lernen und Unterricht so
gestaltet werden,

» dass Schiiler und Lehrer'® gar nicht erst in die Lage kommen, mehr oder
weniger mithsam Eingeiibtes reparieren zu miissen?

» dass Schiiler ihren Lernprozess so weit wie moglich aus der eigenen Wahr-
nehmung heraus gestalten und weniger von der Wahrnehmung und Korrek-
tur des Lehrers abhédngig sind?

» dass Klavierstunden dem Weitergehen vorbehalten sind, dem Hinzufligen
von Elementen und Aspekten, dem Erweitern von Spielrdumen und kiinstle-
rischen Dimensionen?

> dass Uben als vielfiltiges Experimentieren ,,im Randbereich des Losungs-
raums® verstanden und erlebt wird?'®

Die Problematik hinter all diesen Fragen ist, dass Anfinger, Fortgeschrittene

und auch Studierende ihre Stiicke meist von Anfang an in voller Komplexitit,

d.h. mit allen Tonen einstudieren. Vorbereitend wird dabei lediglich mit einzel-

nen Héinden gespielt. Das zunichst verlangsamte Tempo wird nach und nach

14 Peter Heilbut: Klavier spielen. Friih-Instrumentalunterricht. Ein pddagogisches Handbuch fiir die
Praxis, Mainz 1993 bzw. Reprint (Praktischer Teil), Mainz 2016, S. 270: ,,Jedenfalls ist hier methodische
Rodung erfolgt ...

15 ... und natiirlich auch Schiilerinnen und Lehrerinnen. Entsprechend auch im weiteren Text.

16 Martin Widmaier 2016; Martin Widmaier: Falsch!? Zur Rolle von ,, Fehlern* im Differenziellen Ler-
nen, in: Kruse-Weber (Hg.): Exzellenz durch differenzierten Umgang mit Fehlern, Mainz 2012, S. 93—
106; Martin Widmaier: Differenzielles Lernen. Sachgemdfes Uben im Randbereich des Losungsraums,
Uben & Musizieren 3/2007, S. 48-51
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angehoben. Erst wenn der ,, Text sitzt“, beginnt die genauere gestalterische und
interpretatorische Arbeit mittels Tempo, vertikaler Klangbalance, horizontaler
Mikrodynamik, Artikulation, Pedal etc. und die Gewichtung der Phrasen unter-
einander flir die groBrdumige Architektur. — Warum nicht gerade andersherum?
Mit den Phrasen und der Architektur beginnen, mit dem Grundrezept, mit einer
Skizze oder dem Rohbau? Die folgenden (teilweise bekannten) Beispiele laden
zum spielerischen Nachvollziehen ein und beleuchten mogliche Umgangswei-
sen mit dem Notentext.

Kochen
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In einer von Holtmeier/Teriete beim Europédischen EPTA-Kongress 2011 eben-
so anschaulich wie humorvoll simulierten Unterrichtseinheit des jungen Chopin
bei seinem Kompositionslehrer Joseph Elsner war die Romanesca-Formel (Pa-
chelbel-Bass) in F-dur sozusagen das Grundrezept fiir die Mazurka op. 68 Nr. 3.7
Zunichst sollte ,,Chopin® in der linken Hand Grundténe und in der rechten
Hand dreistimmige Akkorde spielen, um aus den drei mdglichen Varianten
(Oktav-, Terz- und Quintlage) die Gesanglichste auszuwéhlen. Der Version in
Oktavlage wurden sodann die folgenden Zutaten beigemischt: 4-Takt, Mazur-
ka-Rhythmus (2-taktig), rechts zuerst mit dreistimmigen Akkorden, dann (bei
unverdnderter Stimmfiihrung) ausgediinnt zu Sexten. Ein Wechselspiel mit Ter-
zen gab einen Vorgeschmack auf die spitere Melodie. Alternativ zu Chopins
Verteilung sind hier auch andere Abzweige denkbar ... In der linken Hand nun
den einstimmigen Bass mit Quinten und Oktaven abrunden, d.h. so einfach wie
moglich etwas klangvoller gestalten. Die Menge auf 16 Takte erweitern, indem
der bisherige Achttakter iiber den gestauten und gedoppelten T. 5/6 und via
Doppeldominante die Dominante erreicht, bevor die Wiederholung (wie zuvor)
in die Tonika miindet. SchlieBlich das Ganze mit Durchgingen verfeinern und

17 Holtmeier / Teriete: Chopin & die Improvisation. Wie das Genie sein Handwerk lernte, Européischer
EPTA-Kongress 2011, Luzern/Schweiz — dort ohne die Analogie ,,Kochen; vgl. Herbert Wiedemann:
Klavier spielend begreifen, Kassel 2010, S. 133f.
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mit Septimen (kurz aufleuchtenden Zwischendominanten) wiirzen — womit der
A-Teil soweit angerichtet wire.
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Bei dieser Vorgehensweise wiirde es sich anbieten, das Notenbild'® erst relativ
spét ins Spiel zu bringen. Aufgabe konnte z.B. sein, Unterschiede zu einer ge-
rade gespielten Variante zu beschreiben und peu a peu hinzugefiigte Feinheiten
zu entdecken.

Von der Skizze zum Bild

Wenn man gebeten wiirde, Paul Klees Bild Ad parnassum abzumalen, wiirde
wohl kaum jemand auf die Idee kommen, rechts oder links unten mit einzelnen
hellen Tupfern zu beginnen. Viel eher ist anzunehmen, dass man zunéchst das
Dach (oder den Berg?) und das Tor skizziert, dann die Farbflichen des Hinter-
grundes anlegt, diese schlieBlich betupft und zuletzt die Hauptlinien verstirkt
und die rote Sonne dariiber setzt.

Entsprechend bieten sich auch fiir das Einstudieren von Leopold Mozarts
Burlesque' verschiedene Herangehensweisen an. Man konnte mit der skizzier-
ten Melodie in Vierteln beginnen, vom Grundton iiber die Quinte zur Sexte und
stufenweise zurliick zum Grundton, zuerst nur mit der rechten Hand, dann mit
beiden Handen oktavparallel. Fiir eine erste zweistimmige Skizze spielt die lin-
ke Hand ab dem 2. Viertel terzparallel. Das Ende der Phrase miindet dabei auch
links in den Grundton g, zunéchst vom (terzparallelen) Leitton fis aus, dann von
der Dominante d. Wenn beide Hénde die Melodietone zu Achteln verdoppeln
(rechts mit Fingerwechsel bei Tonwiederholung), kommt bereits burleske Be-

18 Chopin: Mazurkas (Scholtz/v. Pozniak), Peters, Leipzig/Dresden, S. 142 }
19 Ulrike Wohlwender: Von Anfang an im Tempo. Ein Aspekt des Musizierenden Lernens; in: Uben &
Musizieren 1/2003, S. 68-70
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wegung ins Spiel. Spétestens jetzt drangt sich auch der Vergleich mit Morgen
kommt der Weihnachtsmann, Alle Vogel sind schon da und Schumanns Solda-
tenmarsch auf. Nach und nach konnen in der Melodie der er6ffnende Federstrich
und die Umspielungen eingefiligt werden (zunéchst ab T. 3, versuchsweise auch
mit dem alternativen Pattern), wobei die linke Hand ein ostinates Oktavpendel
G-g unterlegt. Die originale linke Hand kdnnte mit der Hauptlinie der rechten
Hand kombiniert werden (in Vierteln und/oder in Achteln), bevor das Original
erklingt.”® Die néchsten fiinf Takte erschlieBen sich auf entsprechende Weise.
Nach all dem diirfte nicht nur das Auswendigspielen leicht fallen, sondern auch
das Transponieren in einfache Tonarten.
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sempre staccato

Auch der Weg zu Anton Diabellis Allegretto’’ konnte dhnlich beginnen: Melo-
dieskizze in Vierteln, dabei in T. 3 Achtel, in T. 4 den Ton /4 anstelle des Vorhalts.
Dazu eine zweite Stimme in parallelen Terzen und Sexten. Alternativ kann die
linke Hand auch ausgehaltene Grundtdne unterlegen. Wenn die rechte Hand die
Achtel, den Vorhalt und zuletzt die Sechzehntel einfiigt, kann die linke Hand
bei Vierteln bleiben. Sobald die linke Hand mit den Doppelklédngen vertraut ist,
diirfte sich alles mit Leichtigkeit zum Gesamtbild zusammenfiigen lassen.
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Grundsétzlich eignen sich Wege ,,von der Skizze zum Bild*“ sowohl zum au-
ditiven Lernen als auch zum Lernen nach Noten. Wird ein Stiick nach Gehor
gelernt, kann die Gedédchtnisstiitze aus der handschriftlich notierten einfachsten
Skizze und wenigen Anmerkungen zu den néchsten Varianten bestehen oder/
und aus den entsprechenden Audio-Aufnahmen. Wird nach Noten gespielt, sind
Buntstifte in hellen Farben, sparsam eingesetzt, anfangs gute Helfer. Oft reicht
es, die Notenkdpfe der einfachsten Skizze farbig zu unterlegen (nicht zu um-
randen; Linien gibt es im Notensatz schon genug ...), und dies nur in den ersten

20 Haas/Salzbrunn/Schneider/Strebl/Weinhandl: Das Tastenkrokodil. Leichte Klavierstiicke fiir Kinder,
Wiesbaden 1988, S. 19

21 Daxbock/Schneider/Weinhandl: Pferde! Leichte Klavierstiicke mit dem Tastenkrokodil, Wiesbaden
2004, S. 28
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vier Takten. Alles Weitere lésst sich von da aus beschreiben, auch im Hausauf-
gabenheft. Fiir das Allegretto hiele das z.B.: gelbe Tone spielen, erst rechts,
dann links, dann beide Hinde. Achtelnoten einfiigen usw. ... Das Interesse fiir
das Herauslesen und Spielen der {ibergeordneten musikalischen Strukturen lésst
sich (nicht nur) im Anfangsunterricht u.a. dadurch wecken, dass der Lehrer neue
Stiicke in mehreren skizzierenden Varianten vorspielt. Schiiler beschreiben so-
dann, was sie gehort haben, wie skizziert wurde und warum wohl, wie markiert
werden konnte etc. Fortgeschrittene kommen ohne Einzeichnungen aus.

Skizzierende Varianten haben auch beim kiinstlerischen Uben ihren Platz. Giin-
ter Philipp schlédgt fiir das Adagio der Sonate F-dur KV 332 z.B. die beiden
folgenden Reduktionen vor.??
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Er spricht davon, dass beim Invariantenspiel (summarisches Spiel) ein ,,real
klingendes Idealbild“ entstehe, welches das Gehor beim ,,Einbinden* der De-
tails in die Originalausfiihrung leite, und vergleicht die Vorgehensweise mit
Kompositionsskizzen eines Malers.

Ahnlich wie in KV 332 lieBe sich auch beim B-Teil von Beethovens Fiir
Elise” vorgehen, um den Charme dieser eigentlich sehr kantablen Passage je-
derzeit im Blick zu behalten und um stockendes Spiel, ungewollte Akzente,
laute Albertibdsse etc. von vorneherein zu vermeiden: linke Hand zunichst lan-

22 Philipp 2003, S. 323-325
23 Beethoven — 9 bekannte Originalstiicke (Reihe ,,Am Klavier®), Miinchen 2016, S. 15
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ge Basstone (Orgelpunkt F ...) oder Akkorde auf der ,,1%“. Die rechte Hand zu-
néchst stark vereinfacht (ohne Verzierungen, ohne ZweiunddreiBBigstel, Auftakt
zu T. 23 nur Bass), nach und nach zum Original ergénzt, zuletzt den Auftakt zu

T. 23. Auch zwischenzeitlich immer mit dem Anspruch: ,,So schon Du kannst!*
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Erstmals im deutschsprachigen Raum hat Martin Widmaier auf die amerikani-
sche Klavierpddagogin Abby Whiteside (1881-1956) aufmerksam gemacht, die
mit ,,outlining™ (,,Umreifen*) und ,,tucking in“ (,,Dazwischenstecken®) ganz
dhnliche Ubeweisen empfahl.?*

Solche skizzierenden, zur originalen Komposition hinfithrenden Varianten,
sind nicht zu verwechseln mit vereinfachenden Bearbeitungen, bei denen das
Original mehr oder weniger aus dem Blick gerét.?

Vom Rohbau zum (Bau) Werk

Als Rohbau fiir Carl Czernys Etiide C-dur op. 821 Nr. 4 bietet sich einerseits
die zweistimmige Linienfithrung an (terzparallel in T. 1/2, gespiegelt in T. 3),
andererseits die harmonisch-rhythmische Struktur im tdnzerisch-wiegenden
6/8-Takt (linke Hand als Zusammenklédnge). Es lohnt, beide Varianten zunéchst
konzertreif im Vivace und piano dolce auszufeilen. Parallel dazu kénnen die
16-tel-Patterns separat gelibt werden, verkiirzt auf halbe Takte: prizise, mit
Klangbalance — soweit, bis sie im Tempo ,,als fertige Fenster” in den Rohbau
eingefiigt bzw. in den musikalischen Zusammenhang eingebettet werden kon-
nen. Die zunichst nur halbtaktig mit Sechzehnteln aufgefiillte Variante ldsst
noch Raum flir Wahrmehmung, Vorbereitung und muskuldre Entlastung, wo-

24 Martin Widmaier 2016, S. 122f (Ubersetzungen von Widmaier)
25 vgl. Hans-Giinter Heumann, Anne Terzibaschitsch etc.
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bei das 16-tel-Pattern genauso gut in die zweite Takthélfte verschoben werden
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Die Darstellungsweise in Graustufen eignet sich besonders fiir digitale Medien,
z.B. Apps, die verschiedene Varianten (ggf. Levels) eines Stiickes zur Auswahl
stellen. Der Kontext, das Bauwerk im Ganzen, bleibt dabei immer sichtbar.
Hellgrau getonte Noten werden zunéchst nicht mitgespielt. Steht der Rohbau,
werden sie ihrem musikalischen Sinn entsprechend (Hintergrund, Details) ein-
gefiigt und klanglich abschattiert.

Besondere kompositorische Elemente konnen im digitalen Notenbild auch
farblich unterschieden werden. In der vollstindig abgedruckten Variante der
Etiide ist z.B. die Uberleitung in T. 4 hellgriin gehalten, alle Vorschlagnoten
sind hellrot.

Vivace

Die entsprechende technische Umsetzung ist sicher keine ferne Zukunftsmusik.
Musikalischen und pianistischen Anspruch vorausgesetzt, diirfte der Aufwand
iiberschaubar sein. Zum Kern der Sache gelangt man allerdings auch mit einer
experimentierfreudigen Haltung und ggf. Buntstiften. Zu iiberlegen ist in jedem
Fall die Koppelung mit Audio-Dateien. Inhaltliche Pionierarbeit hat hier bereits
Ai Sakae geleistet, die im Rahmen ihrer Masterarbeit fiir fiinf Stiicke aus 7o0//
in Moll bis zu drei Skizzen erstellt, notiert und eingespielt hat.?® Unabhéngig
davon sind Andreas Doerne und Oliver Kramer dabei, eine App zum auditiven

26 Ai Sakae: Toll in Moll im Ohr. Auditives und differenzielles Lernen mit Audioaufnahmen, Masterar-
beit, HMDK Stuttgart, i. V.
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Lernen zu entwickeln, die ebenfalls verschiedene Varianten eines Stiickes zur
Verfiigung stellt. Video-Tutorials zum ,,Horlabor Klavier* sind bereits verfiig-
bar.?’

Die Analogien ,,Kochen®, ,,Von der Skizze zum Bild“, ,,Vom Rohbau zum
(Bau)Werk*™ mdgen anschaulicher als geldufige Bezeichnungen wie ,,Gertist*
und ,,Skelett” sein. Und natiirlich kommen sie augenzwinkernd zum Einsatz).
Vor allem aber wollen sie weiter greifen: Klavierstunden und Klavier-Spielen/
Uben zuhause als vielfiltiges Entfalten, Verstehen und Differenzieren von mu-
sikalischen Ideen und kompositorischem Material. Auch eine Generation von
Klavierpddagoginnen und Klavierpiddagogen, die ohne Improvisation aufge-
wachsen ist, kann solche Wege gehen und vermitteln.?®

Musizierendes Lernen, hier als tibergreifender Begriff verwendet, meint also:
von Anfang an in einem Tempo, das der Charakteristik angemessen ist

im musikalischen Fluss

von einer Skizze ausgehend ... iiber diverse Spiel-Varianten ... zur origina-
len Komposition

nach Gehor oder von Noten

Koordination LH / RH im Skizzen-Stadium

einfachste Skizze so sparsam wie moglich mit Buntstiften markiert ODER
Skizze und weitere Varianten ausnotiert, Nebenstimmen ggf. hellgrau ab-
schattiert (ggf. digital)

» fiir Anfanger, Fortgeschrittene, Profis

YVVV YVYVY

Der tiefere Sinn besteht u.a. darin, von Anfang an ,,in touch® mit dem musi-
kalischen, emotionalen und asthetischen Kern cines Stiickes oder Werkes zu
sein, Schiilerinnen und Schiilern von vorneherein eine moglichst groBe Wahr-
nehmung und Selbsténdigkeit zu ermoglichen, Flexibilitit anzubahnen, die vor
einseitiger Automatisierung (und damit vor erhéhtem Lampenfieber) schiitzt,
Briicken von fertigen Stiicken zum Improvisieren zu bauen und retour, die Oh-
ren weiter zu 0ffnen, Muskulatur und Gelenke vor unnétiger Ermiidung und
Uberlastung im ,,Dauer-tutti* zu bewahren — und natiirlich spiteres Reparieren
zu vermeiden (s.0.).

27 Andreas Doerne: Hdrlabor Klavier; https://www.youtube.com/user/docsound111, abgerufen am
11.12.2018; s.a. www.musikschullabor.de
28 Lied- und Songbegleitung erdffnet weitere niederschwellige Zugénge.

124



Komplexitdtsfille und Wald-Bdume-Problem

Die beiden Begriffe weisen auf zentrale musikalische und koordinatorische He-
rausforderungen beim Uben und beim Konzertieren hin. Das Wald-Biaume-Pro-
blem meint dabei die Balance von groBeren Zusammenhingen und Details
sowie die Balance von Vorder- und Hintergrund. Wer immer ,,tutti iibt, ver-
liert wohl leichter den Uberblick als jemand, der sich einzelnen Aspekten einer
Komposition mit spezifischen Aufgaben anndhert (nicht nur mental), so z.B.
Phrasierung und Architektur mittels Skizzen oder Rohbau. Die Orientierung
bleibt auch im Dickicht erhalten, wenn man Landkarten in groBerem Malistab
kennt und sie nicht nur zum Einstieg nutzt, sondern auch in spiteren Ubephasen
wieder zur Hand nimmt. Skizzen dienen gewissermallen als ,,Folien®, anhand
derer Hauptlinien und Nebenstimmen, Mikrodynamik und Klangbalance etc.
feinjustiert werden.

Man kann davon ausgehen, dass Aufgabenstellungen mit reduzierter (erst
nach und nach gesteigerter) Komplexitit eine bessere Fokussierung der Wahr-
nehmung auf das jeweils angestrebte musikalische Ziel ermdglichen, dass da-
gegen hohe Komplexitdt kontraproduktiv fiir gezielte Aufmerksamkeit ist und
zugleich fiir groBere Anspannung sorgt. Jeder kennt die Momente beim Uben,
wenn entweder die Gedanken abschweifen oder keine Verbesserung mehr spiir-
bar ist. Meist ist dann die Komplexitétsfalle zugeschnappt.

Im Unterschied etwa zum ,,Prinzip der rotierenden Aufmerksamkeit* von
Gerhard Mantel® wird beim Musizierenden Lernen mit dem Aufmerksamkeits-
fokus auch die Aufgabenstellung angepasst. Entscheidend fiir die Motivation
zum héuslichen Uben mit skizzierenden Varianten ist, dass diese in der kom-
menden Klavierstunde vom Lehrer angehdrt werden — zunidchst anstelle des
vollstindigen Originals. Werden solche Ubweisen lediglich empfohlen, werden
die Ubewege schnell wieder verflachen. Stattdessen kdnnte der Wunsch lauten:
,Ndchste Woche bitte alles, nur nicht das Original.“ Skizzen werden also zur
verbindlichen Hausaufgabe und bekommen einen kiinstlerischen Eigenwert:
,.konzertreif”, ,,so schon Du kannst*.

k sk ok ok ok

29 Gerhard Mantel: Cello iiben. Eine Methodik des Ubens fiir Streicher, Mainz 1987, S. 173; Widmaier
berichtet, dass Mantel bei entsprechenden Demonstrationen je nach Aufmerksamkeitsfokus den betref-
fenden Parameter intensivierte, durchaus im Sinne von Ubevarianten (Widmaier 2016, S. 146f.).
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FAQs zum Musizierenden Lernen in der Klavierstunde und beim Uben
zuhause

Ist ML auf Werke in eher klassischer Satzweise begrenzt?

Werke klassischer Komponisten sind ein guter Ausgangspunkt, um Erfahrung
mit Rohbauten, mit Skizzen und beim Kochen zu sammeln. Schiiler und Stu-
dierende berichten, dass sie Werke aller Epochen deutlich schneller, sicherer
und mit groBerer Musizierfreude einstudieren, seitdem sie mit skizzierenden
Varianten und differenziell iiben.

Fiihren das Denken in Klangfarben und das Instrumentieren nicht zum selben
Ziel wie ML?

Das geistige Durchdringen der Werke ist wohl auf @hnliche Weise gefordert. Der
tatige und spielerische Umgang mit Komplexitit und dem Wald-Baume-Prob-
lem diirfte allerdings zu stérkeren dsthetischen, emotionalen und kiinstlerischen
Erfahrungen fithren. Wissenschaftliche Untersuchungen im Sport haben ge-
zeigt, dass das differenzielle Lernen dem Mentalen Lernen iiberlegen ist® —
vermutlich aufgrund der vielfaltigeren Wahrnehmungsgelegenheiten.

Bei skizzierenden Varianten ergeben sich hdiufig andere Fingersdtze. Wire es
nicht besser, von Anfang an mit ,,richtigen * Fingersdtzen zu spielen?

Wegen der unterschiedlichen rhythmischen Dichte der verschiedenen Skizzen
diirfte es kaum zur Kollision der motorischen Programme kommen. Mittelfristig
werden Fingersatzvarianten die Flexibilitdt und das spieltechnische Reaktions-
vermogen eher fordern. Letztlich muss man abwégen zwischen der (momenta-
nen) Irritation und dem Gewinn durch das direktere Erfassen der musikalischen
Essenz. Manchmal lassen sich auch fiir Skizzen die Fingersitze des originalen
Werkes verwenden (vgl. Czerny op. 821 Nr.4).

Kommt das Langsam-Spielen mit bewusster Hor- und Bewegungskontrolle
nicht zu kurz?

Uben in verlangsamten Tempi und Uben im Originaltempo verfolgen unter-
schiedliche Ziele. Beide Ansétze konnen sich ergénzen.

Was tun, wenn Jugendliche/Erwachsene ein Stiick von Anfang an nur ,,richtig*
spielen/iiben méchten?

Ohne Neugier keine Motivation. Ohne Erfolgserlebnisse keine weitere Motiva-
tion. — Es kommt also zundchst darauf an, Schiilerinnen und Schiiler in der Kla-
vierstunde fiir ML zu begeistern und ihnen exemplarische Erfolgserlebnisse zu

30 Widmaier 2016, S. 105 und S. 145
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ermoglichen. Als Hausaufgabe konnte anfangs ,,als Experiment™ eine konkrete
Skizze verabredet werden. Das Original ,,im tutti“ wiirde derweil zuriickgestellt
(s.0. ... und vermutlich zusitzlich ,,heimlich* geiibt, frei von Erwartungsdruck).
Dartiber hinaus kénnen Lehrerinnen und Lehrer von eigenen Erfahrungen be-
richten und Passagen aus Threm eigenen Repertoire voriiben.

Was tun, wenn Eltern erwarten, dass ihre Kinder die Stiicke gleich ,,richtig*,
d.h. vollstindig spielen?

Jedes padagogische Konzept braucht nicht nur die Akzeptanz der Eltern, son-
dern auch deren (ideelle) Unterstiitzung, wenn die Impulse aus dem Unterricht
zuhause auf fruchtbaren Boden fallen sollen.?' Am besten, Sie nehmen die El-
tern von Anfang an mit ins Boot, indem Sie Thre Unterrichtsziele, -inhalte und
-methoden transparent machen.

Ist ML auf Fortgeschrittene begrenzt?

Kinder haben viel Freude an immer wieder neuen Varianten ihrer Stiicke (ver-
schiedene Strophen, Begleitmuster, Transponieren, Hinde tauschen etc.). Vo-
raussetzung ist allerdings, dass schon die ersten Klavierstiicke musikalisch
attraktiv sind und ihre kompositorische Struktur leicht erkennbar und entspre-
chend wandlungsfahig ist. Problematisch sind einstimmige Melodien rund um
¢!, wie sie sich in vielen ersten Binden von Klavierschulen finden.*

Last but not least

Nur wer Musizierendes Lernen, Differenzielles Lernen, skizzierende Varianten
etc. selbst praktiziert und als Bereicherung empfindet, kann die Begeisterung
dafiir weitergeben.* Alles andere ist graue Theorie.

31 Ulrich Mahlert: Wege zum Musizieren. Methoden im Instrumental- und Vokalunterricht, Mainz 2011,
S. 144152 (Elternarbeit)

32 Ulrike Wohlwender: Von Anfang an Musik? Klavierschulen unter der Lupe, in: Mit Hand und Fuf3.
Zum Berufsalltag des Klavierpddagogen, EPTA-Dokumentation 2016/17, Diisseldorf 2018, S. 110-133
33 vgl.: Martin Widmaier: Zur Systemdynamik des Ubens. Differenzielles Lernen am Klavier, Mainz
2016, S. 41-53 (Selbstversuch Widmaiers mit Liszts Transkription des Schubert-Liedes Du bist die Ruh)
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