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Koordination

Wir kennen alle das hiibsche Marchen vom TausendfiiBBler, den man fragte, wie er es schaffe, seine vielen
Beine immer richtig zu koordinieren. Da er sich dariiber aber nie Gedanken gemacht hatte, wurde er
durch diese Frage derart verunsichert, dass er ins Stolpern geriet und sich anschlieBend iiberhaupt nicht
mehr fortbewegen konnte.

Wir Musiker sind gliicklicherweise keine TausendfiiBler — nicht auszudenken, zu welchen Hohenfliigen
die Fantasie der Komponisten ansetzen wiirde, wenn jeder von uns auch nur zehn Arme und entspre-
chend viele Finger hitte! Dennoch diirfen wir mit einigem Stolz feststellen, dass auch von uns in jedem
Augenblick unseres Spiels duferst anspruchsvolle Koordinationsleistungen verlangt werden. Nicht nur
Laien, auch erfahrene Physiologen — gerade sie! — sprechen von einem ,Handwunder”.

Intuitives oder rationales Vorgehen?

Das Ziel ist uns allen klar; Giber den Weg dorthin besteht jedoch keine Einigkeit. Schon gleich zu Anfang
stellt sich eine grundsétzliche Frage: Vertrauen wir mehr auf die Intuition bzw., fachmethodisch ausge-
driickt, auf das sogenannte teleologische Prinzip — hoffen wir also, dass lebendige musikalische Vorstel-
lungen von selbst alle nétigen Bewegungsablaufe in Gang setzen? — oder tun wir gut daran, zumindest als
Ergdnzung all die Hilfen in Anspruch zu nehmen, die uns eine rationale, eine analytische Betrachtung zur
Verfligung stellt?

Welchen Weg jemand bevorzugt, ist keinesfalls eine Frage der Begabung, sondern eine Sache der Men-
talitat. Arthur Schnabel war Anhéanger des teleologischen Prinzips und veranschaulichte es in einem tref-
fenden Bild: ,Wenn Ihre innere Vorstellung stark und plastisch ist, dann muss und wird sie ihre Technik
finden wie der Vogel den Wurm.”

Yehudi Menuhin war da weitaus skeptischer und dulerte sich in seiner Autobiografie unzufrieden iiber
einen seiner Lehrer, der nicht imstande war, die Mechanik von Muskeln und Bewegung zu erklaren. der
immer nur sagte: ,Ich mache es einfach so und so”.

Wir Padagogen miissen also versuchen, beiden Teilen gerecht zu werden, und auch ich héatte diesen
hochinteressanten Fragenkomplex sehr gern von beiden Standpunkten aus noch im einzelnen behandelt.
Leider fehlt uns die Zeit; ich bitte daher um Verstandnis, dass ich auf eine detaillierte Beschreibung des
intuitiven Vorgehens fiir heute verzichte und mich sofort der analytischen Betrachtung zuwende. Wie
gesagt: Analyse kann die Intuition nicht ersetzen, muss sie aber in vielen Féllen ergéinzen, oder wie Hein-
rich Neuhaus sagte: ,Die Liicken des Instinkts (des Talents) miissen durch den Verstand gefiillt werden —
einen anderen Weg kennen wir nicht”.

Natiirlich diirfen die Worte ,Rationalitat” und ,bewusstes Arbeiten” nicht als diirre Begrifflichkeit miss-
verstanden werden, sondern miissen den ganzen Menschen, also auch seine Sensomotorik — die vor
allem! — umfassen. Viele Musiker suchen und finden deshalb eine wertvolle Hilfe bei den sogenannten
Korpertechniken: Alexandertechnik, autogenes Training, Eutonie, Feldenkrais-Methode, Yoga u.a. Und
immer besteht das Ziel darin, ein lebendiges, ganzheitliches Kérperbewusstsein zu gewinnen als Grund-
lage fiir das darauf aufbauende fachspezifische Spielempfinden.



Die nun folgenden Uberlegungen gehen zwar grundsatzlich vom Klavier aus, diirften im Prinzip aber auch
auf andere Instrumente Uibertragbar sein. Ich hoffe, dass die Kolleginnen und Kollegen, die nicht vom
Klavier her kommen, sich heute trotzdem nicht langweilen.

Geschichtliche Entwicklung des analytischen Prinzips

Das rationale, das analytische Prinzip hat bekanntlich gerade im Klavierspiel eine lange und respektable
Tradition. Heute verfligen wir nicht nur iiber einen Jahrhunderte alten kiinstlerischen und padagogischen
Erfahrungsschatz, dessen Ergebnisse wir in jedem guten Konzert und auf Tontragern bewundern kénnen,
sondern auch iiber eine qualitatvolle methodische Fachliteratur, die dieses wertvolle (und selbstverstand-
lich auch in Zukunft unverzichtbare!) Erfahrungswissen zusammenfasst und in zunehmendem Mal3e durch
theoretische Uberlegung und experimentelle Nachpriifung auch wissenschaftlich zu untermauern sucht.

Probleme ausdiskutiert?
Man sollte also annehmen, das Thema sei im Verlauf dieser langen Zeit langst ausdiskutiert.

Leider kann davon keine Rede sein. Wir miissen bekennen, dass unser objektiv festgestelltes und nach-
priifbares Faktenwissen immer noch viel zu gering ist, dass bei Diskussionen haufig nur Meinung gegen
Meinung steht und wir uns gerade auf dem Gebiet der Bewegungsablaufe noch nicht einmal auf eine
eindeutig definierte und allerseits anerkannte Terminologie geeinigt haben. Das beriihmte Bonmot: ,Wenn
fiinf Pianisten tiber Technik reden, haben sie sieben verschiedene Meinungen®, ist also nicht so boshaft,
wie es sich zunéchst anhort. Es spiegelt leider nur zu gut unsere Schwierigkeiten wider und erklart, war-
um mancher Suchende so ratlos ist. Es erkléart auch, warum ,Lehrerwechsel” in vielen Fillen gleichbe-
deutend mit ,,Umlernen” ist.

Diese Schwierigkeiten haben vor allem drei Griinde:

1. Instrumentale Bewegungsablaufe sind immer personengebunden: sie hangen nicht nur vom Kérperbau
oder von der Schulung ab, sondern ganz besonders und in viel htherem Male, als man sich iiblicherwei-
se klar macht, von den individuellen kiinstlerischen Intentionen des Spielers: Die personliche Vorstellung
sucht sich ihren personlichen Weg zur Taste. Diese Pluralitat ist aber mitunter schwer iiberschaubar.

Zweites Problem: In der Vergangenheit war es nur schwer moglich, lediglich durch Augenschein zu wirk-
lich exakten, nachpriifbaren und mitteilbaren Beobachtungs-Ergebnissen zu kommen. Heute noch, nach
fiinfzig Jahren, klingt mir das Klagelied einer alteren Kollegin in den Ohren: ,Den ganzen Abend hab’ ich
die Elly Ney mit dem Feldstecher ausgeguckt, und trotzdem hab ich nicht rausgekriegt, warum ihr Ton so
tragfahig ist!” Aber selbst derjenige, der auf einem teuren Platz in der ersten Reihe sitzend zutreffende
Eindriicke mit nach Hause nahm, konnte diese nur im Gedéachtnis speichern und vergleichen. Schon bald
war die Fulle der Einzelheiten nicht mehr zu tberblicken.

3. Nicht weniger problematisch war es in der Vergangenheit, diese Eindriicke anschlieend fiir Dritte
anschaulich und unmissverstandlich zu verbalisieren. Allein mit Worten lassen sich Bewegungsablaufe
nun einmal nicht adaquat erfassen, auch dann nicht, wenn Abbildungen oder abgedruckte Filmsequenzen
hinzugefiigt werden, und schon gar nicht lasst sich der standige Bezug zu Klangvorstellung und Klang-
ergebnis verdeutlichen.

Hilfe durch die Videotechnik

Entscheidende Hilfe kam durch zwei Erfindungen: durch die Videotechnik und durch die Elektro-
Myographie. Videoaufnahmen erlauben uns, instrumentale Bewegungsablaufe jederzeit nach Bedarf auf-
zuzeichnen, das Spiel beriihmter Kiinstler, aber auch unser eigenes zu Hause in Ruhe zu analysieren und
Vergleiche zu ziehen. Die Untersuchungen sind wiederhol- und nachpriifbar, an Hand von Standbildern
und Zeitlupen-Aufnahmen kénnen wir bisher nicht erkennbare Details aufspiiren — bei Video-Analysen
sitzen wir immer in der ersten Reihe. Vor allem aber werden die Ergebnisse fiir einen groBeren Kreis
anschaulich und erméglichen eine fundiertere Diskussion.

Videovorfiihrungen

Lassen Sie uns also jetzt einige dieser Moglichkeiten nutzen: Schauen wir einigen beriihmten Pianisten im
wahrsten Sinne des Worts ,auf die Finger”. Vielleicht amiisieren wir uns dabei ein wenig, auf jeden Fall
aber sollten wir genau iiberlegen, welche padagogischen und methodischen Konsequenzen sich aus den
Bildern ergeben — das ist fiir mich der Hauptzweck aller vergleichenden Analysen!
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[Es wurden im Folgenden, in den Text eingestreut, insgesamt 14 kurze Video-Aussschnitte gezeigt|

Eigentlich sollte ich als rechtschaffener Methodiker derartige, sozusagen jugendgefdhrdende Aufnahmen
gar nicht offentlich vorfiihren — so etwas wiirden wir unseren Schiilern bestimmt nicht durchgehen las-
sen! (Gliicklicherweise sind wir hier ja unter uns, in einem fachkundigen Kreise!) Nun ja, der soeben
gezeigte Pianist war zwar einer der ganz Grol3en, aber gleichzeitig als Exzentriker bekannt. (Sicher ist
lhnen schon langst klar, dass wir soeben Horowitz gesehen haben.)

Aber seltsam! — auch der néchste Pianist rollt den 5. Finger ein, obwohl er absolut kein Exzentriker war.
Kaum zu glauben, dass Rudolf Serkin — denn er ist es! — in dieser Art trotzdem eine ausdrucksvolle G-
Dur-Tonleiter spielen kann!

Und wie beurteilen Sie die Handgelenkhaltung von Altmeister Wilhelm Kempff? Links extrem hoch, rechts
genauso extrem tief? Allerdings ist diese Spielhaltung nicht typisch fiir ihn, und so will ich Thnen die Stelle
im Zusammenhang zeigen. Er spielt gerade den Schluss einer selbstkomponierten Kadenz zum G-Dur-
Konzert von Beethoven.

So ungewdhnlich dies alles auch aussieht — offensichtlich erleichtert ihm das tiefe rechte Handgelenk
den Triller, wahrend das hochgestellte linke die Kantilene unterstiitzt.

Weiter: Gibt es nicht sehr beherzigenswerte Regeln zur richtigen Sitzhohe? Ellbogen etwa in Héhe der
Tastatur — so oder ahnlich haben wir es doch friiher zumeist gelernt. Wir werden aber gleich ein promi-
nentes Gegenbeispiel sehen — Sie kdnnen sich sicher schon im Voraus denken, wer es ist!

Wer fand, Glenn Gould sitze zu tief, kann sich jetzt am Bild des polnischen Pianisten Kristof Jablonski
erfreuen. Er war, 20-jahrig, dritter Preistrager im Warschauer Chopin-Wettbewerb 1985 und sal3 damals
so hoch, dass er zuweilen am Klavier fast stand. Einige Jahre spater sah ich ihn erneut, und da spielte er
ganz normal. Bewundernswert, wie ein junger Kiinstler trotz hervorragender internationaler Erfolge bereit
ist, sich noch einmal véllig umzustellen!

Zum Schluss sehen und héren wir Jean-Marc Luisada, den sechsten Preistréager im selben Warschauer
Wettbewerb. Luisada spielt die Stiicke nicht nur, er deutet sie auch pantomimisch aus. Man kann dariiber
streiten, ob das angebracht ist — auf jeden Fall beweist er ein hohes pianistisches Kénnen. Und er macht
ja auch nicht irgendwelche x-beliebigen Bewegungen, wie man sie so oft sieht, sondern bleibt immer im
Zusammenhang mit der jeweiligen musikalischen Situation. Ein Gliick also, dass die Warschauer Jury
offensichtlich ,,ohne Ansehen der Person” (oder vielleicht gerade ,trotz Ansehen der Person®) positiv
urteilte.

Aber warum habe ich dies alles liberhaupt gezeigt? Noch dazu jetzt am Anfang, nicht etwa als Zugabe
oder abends beim Bier? Nun — jedenfalls nicht, um Irgendwen oder Irgendetwas lacherlich zu machen.
Spass darf sein, auch bei einem Fachvortrag. Jetzt aber ernsthaft: Die Aufnahmen sollten beweisen, er-
stens: wie riesengrol$ die Bandbreite mdoglicher pianistischer Spielhaltungen und Bewegungsformen ist,
und zweitens: wie sehr wir uns davor hiiten sollten, lediglich wegen einiger ungewdhnlicher Erscheinungs-
bilder an bedeutenden Pianisten ,herumzubeckmessern”. Immerhin spielen sie alle, jeder in seiner per-
sonlichen Eigenart, auf hohem oder sogar auf Weltklasse-Niveau.

Ich mdchte nicht falsch verstanden werden. Keinesfalls ist es meine Absicht, einer klaviermethodischen
Anarchie das Wort zu reden. Im Gegenteil: Wir alle miissen versuchen, unsere Schiiler iiber Jahre hinaus
nach bewédhrten Grundsétzen zu schulen. Zu bedenken ist lediglich dies: Kleinen Kindern bringt man
beim Schreibenlernen die Buchstaben méglichst korrekt bei. Spater freut man sich, wenn die Heran-
wachsenden eine personliche Handschrift entwickeln.

Ich bin Ihnen noch eine Erklarung schuldig, warum ich bei meinen Analysen gerade das Spiel der Grol3en
fir aufschlussreich halte. Warum ich nicht ein paar Aufnahmen aus dem téglichen Unterricht gezeigt
habe? Nun, deshalb, weil die Charakteristika erfolgreicher Pianistik, vor allem auch die schon mehrfach
erwahnte Ubereinstimmung von musikalischer Intention und zweckméRigen Bewegungsformen am aus-
gereiften Spiel bedeutender Kiinstler besonders gut zu erkennen sind. Zweitens, weil ich der Meinung
bin, dass die wirklich guten Pianisten, solche, die auch physisch ein Leben lang durchhalten — dass die am
besten wissen oder zumindest spiiren, welche Bewegungsablidufe zweckmaBig sind. Mit anderen Worten:
Die Methodik ist es, die sich vor dem Priifstand groBen Klavierspiels zu rechtfertigen hat, nicht umge-
kehrt!
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Die ersten Video-Spots haben gezeigt, dass pianistische Bewegungsformen zuweilen extrem verschieden
sein konnen. Fiir noch wichtiger allerdings halte ich die Frage, warum sie so verschieden sind. Sehen und
horen Sie also jetzt zwei weitere, etwas langere Aufnahmen — sie stammen von Horowitz und Krystian
Zimerman. Ich habe diese beiden Pianisten ausgewahlt, weil sie Klavierspiel in ganz unterschiedlicher
Auspriagung demonstrieren.

Auch wenn wir jetzt nicht ins Einzelne gehen kdnnen, hoffe ich, dass schon der Gesamteindruck interes-
sante Erkenntnisse bringen wird. Wer tiefergehendes Interesse hat, kann zu Hause alle verfiigbaren Auf-
nahmen sammeln und dadurch zu einer auf keine andere Weise erreichbaren Zusammenschau kommen,
zu einem grof3angelegten Archiv, das eine Vielzahl von Vergleichen ermoglicht

Beginnen wir nun mit dem 2. Satz der Sonate C-Dur KV 330 von Mozart, gespielt von Horowitz kurz vor
seinem Tode. Danach kommt noch die Durchfiihrung aus dem ersten Satz derselben Sonate. Da wir hier
jede Aufnahme nur einmal sehen kénnen, bitte ich um Verstéandnis, dass ich lhre Aufmerksamkeit schon
im Voraus auf einige Charakteristika lenken mochte: Horowitz war einer der letzten und profiliertesten
Vertreter der sog. ,klassischen” Technik, d. h. einer Technik, die vorzugsweise mit Hand und Fingern
arbeitet und den Unterarm nur gelegentlich, den Oberarm fast {iberhaupt nicht einsetzt. So basieren
dynamische und artikulatorische Feinheiten, Klangfarben und differenzierte Rhythmik fast ganzlich auf
einer ungeheuren Variabilitit des Fingerspiels und der unterstiitzenden Handbewegungen. Horowitz &n-
dert manchmal von Ton zu Ton die Handform, setzt die Finger mal flach, mal steil auf, halt das Handge-
lenk zumeist tief, gelegentlich aber auch, wegen der Gewichtsiibertragung oder beim Wegnehmen nach
einer Endung, relativ hoch. Alles scheint ganz beliebig, fast zufallig — nein! ich muss mich korrigieren:
weder ,beliebig” noch ,zufallig”, sondern standig in engstem Zusammenhang mit der Musik.

Man kann zu Hause ein interessantes Experiment machen: Man sehe sich ein Stiick, das man gut kennt,
einmal auf Video bei abgeschaltetem Ton an. Unschwer wird man, ohne zu héren, allein aus den differen-
zierten Spielbewegungen eines guten Pianisten auch viel iiber seine Ausdruckswelt erfahren kénnen

Horowitz war also, wie wir gesehen haben, ein iiberzeugender Vertreter der klassischen Fingertechnik
(Uibrigens spielte er auch die Romantiker mit genau derselben Technik). Demgegeniiber beniitzt Krystian
Zimerman, den wir jetzt mit dem Beginn der f-Moll-Ballade von Chopin erleben, alle Méglichkeiten mo-
derner Armtechnik. Das heilst selbstversténdlich nicht, dass er weniger leistungsfahige Finger hitte! Alle
Pianisten von hohem Niveau, ohne Ausnahme, sind speziell im Fingerbereich hervorragend geschult. Nur
erscheinen Zimermans Finger mehr als Teil der Ganzheit des Spielapparats, ihre Tatigkeit tritt also nicht
so spektakulér hervor. Beachten Sie bitte die wechselnde Anwendung von Tiefschwung und Hochschwung
der Arme! Wir werden nachher bei der Besprechung der Elektromyographien auf diese beiden grund-
satzlichen Armtechniken noch zurtickkommen

Wir sehen also: Bei beiden Pianisten Klavierspiel auf hchstem Niveau, aber in génzlich verschiedener
Auspragung. Fiir uns sollte die Sache aber nicht dadurch erledigt sein, dass wir lapidar feststellen, ,sie
spielen halt verschieden, aber das war schlieflich zu erwarten, und was ist daran so interessant?”, son-
dern wir sollten erkennen, dass die Analyse unmittelbar praktische Bedeutung hat. Warum spielen sie
denn so verschieden, und wie duf3ert sich das im musikalischen Ergebnis?

Ich méchte noch zwei Bilder zeigen, die iiber die sogenannte Gelenk-Koordination beim Klavierspiel
Auskunft geben. Sehen Sie eine faszinierende Aufnahme von Martha Argerich, die gerade die Anfangs-
Oktaven in Liszts Es-Dur-Konzert spielt. Zunéchst in normalem (bei Martha Argerich heil3t das natiirlich:
in rasantem!) Tempo und mit Ton.

Jetzt noch einmal, zehnmal so langsam. Bei der Zeitlupen-Aufnahme bitte ich auf das optimale, sich
ablosende Zusammenwirken von Ellbogengelenk, Handgelenk und Fingergelenken zu achten. Es ist wie
bei einer Mehrstufenrakete: Die erste Stufe ist noch relativ langsam, die zweite tibernimmt bereits die
Endgeschwindigkeit der ersten, und eine weitere Beschleunigung erfolgt dann beim Wechsel von der
zweiten zur dritten, die dann den Mond erreicht. Mit einer einzigen Stufe hatte sich die Schnelligkeit nicht
derart steigern lassen.

Diese dreifache Hebelwirkung, die sich summiert — Unterarm, Hand und Finger — dient aber keineswegs
nur zur rasanten Ausflihrung schwerer Akkord- und Oktavenfolgen, sie kann auch klangliche Probleme
|6sen helfen. Héren wir Emil Gilels mit dem Anfang der Waldsteinsonate. Die einleitenden Akkorde sollen
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zwar pp, aber auch klar, rhythmisch prickelnd und in pointiertem Staccato erklingen. Emil Gilels gelingt
dies meisterhaft!

Ich glaube: Das meiste von dem, was wir soeben gesehen haben, verdanken wir der Videotechnik, sie
erleichtert uns die Analyse und das Sammeln von Fakten ganz ungemein. Und immer sollten wir anschlie-
Bend gleich iiberlegen, wie wir unsere Beobachtungen péadagogisch verwerten konnen. (Ein Beispiel aus
meiner eigenen Praxis: Wenn einer meiner Studenten an der ,Finger-Faulheit” krankt, fiihre ich ihm die
Argerich- oder die Gilels-Aufnahme vor, zumeist motiviert ihn das, von da ab intelligenter zu iiben!)

Aber auch wer von allen diesen Uberlegungen tiberhaupt nichts halt, wen es nervt, dass hier eine kiinst-
lerische Ganzheit in Teile seziert wird — selbst der wird sich zumindest dem asthetischen Genuss nicht
entziehen konnen, den eine bis zur letzten physischen Leistungsfahigkeit oder bis zum hochsten kiinstle-
rischen Ausdrucks geschulte Pianistenhand bietet.

Ich méchte nun die Betrachtungen zur Videotechnik abschlieen. Natiirlich konnte man die Beispiele
noch stundenlang und mit vielen anderen Kiinstlern fortsetzen. Im Grunde sind derartige Beobachtungen
naheliegend, und genauso naheliegend sind die zahlreichen padagogischen und methodischen Konse-
quenzen, die sich daraus ergeben. Nicht so recht verstandlich erscheint mir deshalb, dass bis jetzt zumin-
dest im Klavierbereich so wenig Gebrauch von diesen Méglichkeiten gemacht wird. Viele lassen sich
beim Uben vom Vorbild beriihmter CDs anregen — warum nicht auch einmal von einer Videoaufnahme?

Ich komme nun zum zweiten Teil meiner Ausfiihrungen, namlich zu meinem Bericht iiber erste Forschungs-
ergebnisse, welche die Anwendung der Elektromyographie auf die Instrumentalmethodik erbracht hat.

Hilfe durch die Elektromyografie (EMG)

Videoaufnahmen geben ja nur Aufschluss iiber duBerlich sichtbare Abldufe. Und so wurde der Wunsch,
auch unsichtbare Ablaufe der direkten Beobachtung zugénglich zu machen, im Laufe der Zeit immer
dringlicher. Erfiillbar wurde er durch den Einsatz der Elektromyographie.

Bei der ,Elektromyographie” (abgekiirzt EMG) werden die bei Muskelkontraktionen entstehenden elek-
trischen Spannungen gemessen. Dauer und Intensitat der Muskeltatigkeit lassen sich also sichtbar ma-
chen. Das Verfahren ist in Neurologie und Physiologie seit langem bekannt, wurde aber in der Instrumen-
tal-Methodik bislang nur bei Streichern eingesetzt. In den USA hat man beispielsweise versucht, Schii-
lern ihre Muskelspannungen iiber den Bildschirm oder iiber akustische Signale direkt zuriickzumelden.
Diese als ,EMG-Feedback” bezeichnete Anwendung blieb allerdings umstritten und setzte sich wegen
zahlreicher methodischer Schwierigkeiten bis jetzt nicht durch.

Ein Forschungsteam an der Hochschule fiir Musik und Theater Hannover, bestehend aus Herrn Prof. Dr.
Eckart Altenmiiller, dem Direktor des Instituts fiir Musikphysiologie und Musikermedizin, Herrn Dipl. Ing.
Dieter Drescher, und mir selbst, hat nun zum ersten Mal die Elektro-Myographie auch auf den Klavier-
bereich angewandt.

Da wir volliges Neuland betraten, schien es uns verniinftig, zunachst einmal grundsétzliche Zusammen-
hange zu beleuchten und eine erste Bestandsaufnahme zu versuchen. Wir gingen also exemplarisch vor.
Erfreulich war jedoch, dass schon diese ersten Ergebnisse sich als niitzliches Anschauungsmaterial im
taglichen Unterricht verwenden lieRen. Ich werde dies nachher noch ausfiihrlich erlautern.

Zunéchst aber méchte ich Ihnen zeigen, wie unsere Untersuchungen im einzelnen verliefen.

Versuchsaufbau aus physiologischer und pianistischer Sicht

Ablaufe, die man von auf3en nicht beobachten kann, lassen sich nur dadurch sichtbar machen, dass die
bei jeder Bewegung entstehenden Muskelspannungen, wie es in der Physiologensprache heif3t: ,abgelei-
tet” und von einem Computer aufgezeichnet werden. Nun ist beim Klavierspielen in jedem Augenblick
eine Vielzahl von Muskeln beteiligt. Sie vollstandig erfassen zu wollen, wére kaum méglich, fiir unsere in
erster Linie padagogisch orientierten Untersuchungen aber auch nicht erforderlich. Die sachkundige Aus-
wahl einiger besonders wichtiger Muskeln erfiillt durchaus den angestrebten Zweck: Vorher nie
beobachtbare Ablaufe lieRen sich anschaulich machen und ihre Darstellung brachte wertvolle Erkennt-
nisse fur die Klaviermethodik.
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Sie sehen hier eine schematische Darstellung der ab-
geleiteten Arm- und Handmuskeln. ECR steht fiir ,Ex-
tensor carpi radialis” = radialseitiger Handgelenks-
strecker, FCR fiir ,Flexor carpi radialis” = radialseitiger
Handgelenksbeuger, , InterOS” fiir den ersten Zwischen-
fingermuskel zwischen Daumen und Zeigefinger. Die
kursiv bezeichneten Muskeln wurden zwar abgeleitet,
wegen der Komplexitit der Muskel-Aktivierungsmuster
auf den folgenden Grafiken aber nicht abgebildet.

Die Ableitungen geschahen mit Hilfe von sog. Oberfla-
chen-Elektroden, die an den entsprechenden Stellen auf
die Haut geklebt wurden. Versuchsperson war ich selbst

Elektromyographische Ableitepunkte

Delta-Muskel

und wurde entsprechend ,verpflastert”.

Da es wie gesagt erst einmal um die modellhafte Ver-

anschaulichung grundsatzlicher Zusammenhiénge ging, wurde die Aufgabenstellung einfach gewahlt — zu
spielen war lediglich eine C-Dur-Kadenz — und sie beschrinkte sich auf drei mdoglichst lehrbuchhaft-
unpersonlich ausgefiihrte Anschlagsarten, namlich , Tiefschwung”, ,Hochschwung” und ,dosierter Wi-
derstand” sowie auf drei weitere davon abgeleitete Spezialformen:

— ,Tiefschwung mit Nachdruck”, vgl. dazu Neuhaus ,Die Kunst des Klavierspiels”, S. 79/80,
— ,Tiefschwung ohne aktive Fingerbeteiligung”,
— und sozusagen als Gegenprobe den kaum praxisrelevanten Versuch eines ,Fingerspiels ohne Arm-

gewicht”.

Alle individuellen Varianten sollten spateren Untersuchungen vorbehalten bleiben.
Gemessen wurde aulBerdem der Tastendruck mit einem in den Fliigel integrierten, von Dieter Drescher
entwickelten Messapparat sowie die Anschlagsintensitit auf die Saite.

Ich méchte lhnen das jetzt im einzelnen demonstrieren.

Besprechung der EMG-Abbildungen

Samtliche jetzt folgenden Abbildungen wurden im weiteren Verlauf des Vortrags gezeigt, ausfiihrlich kom-
mentiert und durch Klangbeispiele am Klavier konkretisiert. Die Kommentare konnen aus Platzgriinden
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hier nicht vollsténdig wiedergegeben werden. Fiir Interes-
senten wird auf den Artikel ,Elektro-Myographie bei
pianistischen Bewegungen: Bestandsaufnahme und An-
wendungsmdoglichkeiten”, von Konrad Meister, Dieter Dre-
scher und Eckart Altenmiiller, Zeitschrift fir Musik-
pyhsiologie und Musikermedizin, 2001, 8. |g., Nr. 1, Mainz,
Internet: http;//home.pages.de/-dgfmm verwiesen. Dort
auch weitere Literaturangaben.

Links sehen Sie also die zu spielende Kadenz in C-Dur.
Die darunter verlaufende Messkurve zeigt den Druck auf
die Taste des eingestrichenen c. Zwar wurde der Druck
fiir alle Tasten gemessen, aus technischen Griinden ist je-
doch nur diese eine Taste gezeigt, deshalb fehltin der Kurve
der dritte Ton, das kleine h.

Die darunterliegenden fiinf EMG-Ableitungen zeigen die
wechselnde An- bzw. Entspannung der wichtigsten am Be-
wegungsablauf beteiligten Muskeln, die wir vorhin kennen
gelernt haben. Insgesamt sicher eine recht aufschlussreiche

Auf der linken Seite verlauft die Kraftachse und unten die
Zeitachse. Beide haben jedoch fiir unser vorwiegend pad-
agogisches Anliegen nur nachgeordnete Bedeutung, fiir
heute kdnnen wir sie erst einmal libergehen.

C-Dur Kadenz (Anschlagsart: Tiefschwung)
Druck Taste 40
A -- Intensitat
3,0k ; ; |
= I S S
2,0k _ > _
T T N 1 N T T T M T 1
2 4 6 - 8 10 12 14
4k Delta
3k
2k
1k
O T T T T T T T T T T 1 T 1
2 4 6 8 10 12 14
3k o Biceps
2 Mw«
1k ' '
0 I M T T T T T T T T T T 1
2 4 6 8 10 12 14
4k Triceps
3k 4
2k -_——-——-tM»——‘WW-—MW—————
1k 3
0 p
T T T T M T T T T 1 ]
2 4 6 8 10 12 14
ak ] FCR
2k i
1k T T T T T T T T T T T 1 A "
2 4 6 8 10 12 14 "Partrtur )
3k Interos
2k
1k T T T T T T T T v T T 1
2 4 6 8 10 12 14
tls]
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Wichtig fiir uns sind aber:

1. die Intensitat der jeweiligen Muskelkontraktionen — je hoher die Ausschlage, desto mehr Aktivitat.
Diese Aufnahme hier wurde im Forte gespielt, im Piano wiirden die Ausschléage also wesentlich kleiner
sein.

Wichtig ist

2. die Lange dieser Muskelkontraktionen bzw. die Lange der Entspannungsphasen, und

3. die oberste Kurve, die darstellt, wie langsam oder schnell der Tastendruck abfallt.

Wir wollen uns in die Bilder ein paar Augenblicke hineindenken. Auch auf mich wirkten sie zunéchst so
fremdartig wie beispielsweise eine Rontgen- oder Ultraschallaufnahme auf den Nichtmediziner. Genauso
wie aber die Arzte sich nach einiger Zeit eingelesen haben und dann wertvolle Schliisse fiir Diagnose und
Therapie ziehen konnen, sollte dies auch uns gelingen. Eine altere Kollegin, der ich diese Elektromyogramme
zeigte, meinte bedauernd: ,Schade, dass ich solche Bilder nicht schon in meiner Studienzeit kannte. Hier
bekomme ich einige Antworten auf die vielen Fragen, die ich damals vergeblich stellte.”

Lassen Sie uns gemeinsam den Versuch machen, dieses erste Elektromyogramm in allen Einzelheiten
nachzuvollziehen.

Bei der Deutung der Abbildungen sind einige grundsétzliche Besonderheiten der EMG-Darstellungen zu
beachten. An Hand der Muskelaktivierungsmuster kann zwar zwischen Muskelfasern vom dynamischen
Typ (die fiir rasche Aktionen zustandig sind) und Muskelfasern vom statischen Typ (die die Haltearbeit
leisten) nicht unterschieden werden. (Nur wer ganz genau hinsieht, erkennt schnelle, starke Innervationen
bei raschen, dynamischen Muskelkontraktionen an den hohen ,Nadeln”.) Dennoch ist es in jedem Fall
moglich, die Abbildungen richtig zu deuten, indem man die Ablaufe am Klavier nachvollzieht.

Die Kadenz wurde im Legato gespielt. Man erkennt dies daran, dass der Handgelenkbeuger und zwi-
schen dem dritten und vierten Akkord zusétzlich der Fingermuskel auch zwischen den Anschlagen eine
kleine Restspannung behilt, gerade so grof3, dass die Tasten unten gehalten werden.

Dieses erste Bild wurde im sogenannten Tiefschwung gespielt, also mit dem kontrolliert fallenden Arm.
Der Terminus stammt von Breithaupt, aber das sollte uns nicht misstrauisch machen. Richtig ausgefiihrt,
ergibt der Tiefschwung schone volle Klange. Er war zum Beispiel die bevorzugte Anschlagsart von Wil-
helm Backhaus, und vor allem von Heinrich Neuhaus und seiner Schule. (Sie ist in Neuhausens Buch ,Die
Kunst des Klavierspiels” auf den Seiten 79/80 ausfiihr-
lich erwahnt und mit den Buchstaben klein h, v, m und
gro3 F sogar genau definiert.) Und gegen Neuhaus C-Dur Kadenz (Anschlagsart: Hochschwung)
hegen wir ja im allgemeinen kein Misstrauen!

Druck Taste 40
—————— Intensitat

Wilhelm Backhaus spielte im Alter von zehn Jahren dem
alten Anton Rubinstein vor. Statt allen Kommentars hob

Rubinstein nur den Arm des kleinen Jungen in die Hohe 2 4 6 -8 10 2 e
und lieB ihn entspannt fallen. Noch Jahrzehnte spéter X i| o \N ” | F*

erzahlte Backhaus, dieses Gefiihl des ,schweren Arms” 1k

sei fiir ihn zeitlebens die Grundlage seiner Technik ge- 0 2 4 &5 & 10 12 1
blieben. d ‘ ‘ Biceps
Im iibrigen ist der Tiefschwung ja nicht die einzige An- %Ei ! v
schlagsart, die wir aufgezeichnet haben. Sehen Sie jetzt 2 4 & 8 10 12 14
das Gegenteil, den sogenannten ,Hochschwung”; er 4,0k " N ) L Triceps
ist heutzutage sehr verbreitet. Hier wird der Arm nicht 26(’"(;_- T |4

von der Schulter aus in die H6he gehoben, um anschlie- L .

Bend auf die Tasten zu fallen, sondern er wird — umge- 35 ‘ ECR
kehrt! — je nach beabsichtigter musikalischer Wirkung ZKTM*%“HMW
durch langsameres oder schnelleres Aufstiitzen des e
Handgelenks in die Hohe geworfen.

ggt InterOS
Wer sich nicht genau auskennt, wird auf dem EMG zu- ?gg
500,0 : ;

nachst vielleicht keine grol3en Unterschiede bemerken. 71—

T
. ; > 2 4 6 8 10 12 14
Vergleichen wir aber einmal: s
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[Es folgte ein Vergleich der Abbildungen von Tief- und Hoch-

C-Dur Kadenz (Anschlagsart: Dosierter Widerstand)

SChWU n g] Druck Taste 40
Als dritte der von uns aufgezeichneten Grund-Anschlags- th: ‘ L \ et
arten kommt nun noch der sogenannte ,dosierte Wider- 20k 3 N S -

stand”, d. h. ein nur wenig sichtbares Vor und Zuriick, wo- 2 4 8 8 10 1 Dt}lta
bei der Spieler das Gefiihl hat, sich im Moment des An- 9

schlags fiir Bruchteile von Sekunden gegen die Klaviatur zu 1'5' _ B
stiitzen. Jozsef Gat, der diese schon seit Busoni auf3eror- 2 4 6 8 10 12 14
dentlich verbreitete Anschlagsart in seinem Lehrbuch ,Die %E Biceps
Technik des Klavierspiels” auf S. 21 beschrieben hat, for- 3 . . r

muliert folgendermalien: ,,Der Spieler hat das Gefiihl, dass ok 2 4 6 8 10 12 1_4
er geradezu gezwungen ist, seinen Arm in die Tasten zu Z'UK [ | Triceps
driicken”. Auch Martienssen gibt im Kapitel ,Expansive ('J.o ’ .l ! . r .

Technik” seines Lehrwerks ,Schopferischer Klavierunter- .
3k o

5
I . . . S ‘ FCR
richt” ausgezeichnete Beschreibungen dieser Spielweise. o T

Wir haben dann zusatzlich noch drei vieldiskutierte Son-

T T T T T 1
2 4 6 8 10 12 14

derformen des Tiefschwungs aufgezeichnet, die ich Ihnen ggE: InterOS
wenigstens kurz vorfiihren mochte. ng:WMMWMWW
500,0 —— T T T T T 1
2 4 6 8 10 12 14
tis]
C-Dur Kadenz: Tiefschwung mit Nachdruck
(*F" nach Neuhaus) Druck Taste 40 Heinrich Neuhaus schreibt in seiner , Kunst des Klavier-
Intensitat . . .. . .
zgt f\ spiels”, der Spieler konne das Fallgewicht des Arms jeder-
20k zeit aus musikalischen Griinden durch Nachdruck ergén-
T I . . . . ..
12 zen. Im Fortissimo kann auf diese Weise der Ton verstarkt

4K Delta )
£ MWLWWM werden — man denke etwa an den Anfang des Tschaikowsky-
1k . . . .

0 Konzerts. Im Piano kann der Ton eine beabsichtigte Schwere
bekommen — z. B. im langsamen Satz aus Beethovens So-

glé: ‘ Blceps "
%EEMWWW nate op. 10 Nr. 3: ,Largo e mesto”.
0 !

2 R 8 10 12 1 Ganz deutlich erkennt man am EMG die bedeutend erhéh-
o h ' w r Triceps ten Spannungswerte und den wesentlich langsameren Ab-
0,0 . fall der Tastendruckkurve.
M T T T T T T 1
2 4 6 8 10 12 14
3] ‘ ‘ FCR
2kfﬂwwr—————
1k ‘
T — T — C-Dur Kadenz Anschlagsart: Tiefschwung chne
2 4 8 8 10 12 14 aktive Fingerbeteiligung
L9 3 —— Druck Taste 40
K InterOS 3,0k ‘ ‘ ‘ inensitst
N -
500.0 +— . . . ,
2 4“ é ;3 1‘0 1I2 1I4 2,0k T T T T T T T T T 1
ts] 2 4 6 8 10 12 14
4k Delta
3k
2k
1ki
0 T M T | | | | |
2 4
.. . . . 4K
Das nachste Bild zeigt einen Anschlag von Akkorden ohne 3 B‘Ceps
. . .- . 2% ‘ WMWMMM
aktive Fingerbeteiligung, d. h. im Moment des Anschlags 1K
T
werden die Finger lediglich fixiert, greifen aber nicht zu. 2

) . C ) ) ok Tri
Auch diese Anschlagsart ist sehr weit verbreitet. Wie man :8t_ reeps
. . = ) ) ) o] i' '“ '“ 'm ‘

sie klanglich beurteilt, ist Ansichtssache. Physiologisch ge- : : : : —_— :
sehen, zeigt sich aber, dass in den Fingern keine Kraft ge- s FCR

spart wird — die erforderlichen Haltekrifte in der Hand ZKEWWWWHWW
1k o

miissen sogar wesentlich stérker sein, als die Muskelaktivitat — . | - .

2 4 6 8 10 12 14
beim Zugreifen ware, und auch Handgelenkbeuger und ;E: InterOS
Biceps sind erhéhten Belastungen ausgesetzt. 15 k;‘”’mﬂwwﬁ‘mﬂww

500,0 T T T T T 1

2 4 6 8 10 12 14

tls]
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Sehen Sie noch ein weiteres Bild. Sozusagen als Gegen-
C-Dur Kadenz

Anschlagsart: Fingerspiel ohne Armgewicht probe wurde der kaum praxisrelevante Versuch gemacht,
2,6k (nicht praxisrelevant, Gegenprobe) ——— Druck faste 40 das Armgewicht véllig aufzuheben und die Tasten nur mit
2,6k ; i : .. . .
24k ‘ | der vom fixierten Arm gestiitzten Kraft der Finger anzuschla-
22k [\ N 0

gen. Ich stelle im Scherz immer die Frage: Wire dies die
Technik, mit der ein Astronaut im Zustande der Schwere-

14
gt Delta
%EWW“WWW losigkeit spielen miisste? (Selbstverstandlich auf einem ei-
B ; - - gens dazu gebauten Fliigel!). Dass kein Mensch imstande
4 " Bioeps ist, langer als nur fiir kurze Augenblicke so zu spielen, diirf-
2 | ! ‘ M te klar sein, und selbst wenn er es konnte, ware das Spiel
x |

! T — - aus der Ganzheit gerissen und wegen isolierter Bewegun-

2 4 6 8 10 12 14
a0k Triceps gen sprode und unschon. Ich zeige die Aufnahme auch nur,
o I " k oo "1
N S weil — in Verkennung physikalischer Grundgesetze — der
L A Begriff ,Gewicht” aus unverstindlichen Griinden da und
- " J ) FCR dortimmer noch tabuisiert ist und mancher daraufthin Hem-
2k W g o - .
wl “ v ¥ mungen hat, ,sich loszulassen”.
2 a6 & 10 12 14
%; 3 InterOS
| B M L
00’0 T Ll T T T T M 1
2 4 6 8 10 12 14

Anwendbarkeit der EMG-Versuchsergebnisse

Ich komme nun zum letzten Teil meiner Ausfiihrungen, zu dem, was Sie vermutlich am meisten interessie-
ren wird, namlich zu den padagogischen und methodischen Anwendungsméglichkeiten der
Elektromyographie. Die Untersuchungen sollen ja kein Selbstzweck sein, obwohl ich gern zugebe, dass
wahrend unserer Aufnahmen bei mirimmer wieder zunéchst die blanke Neugierde durchbrach, die Neu-
gierde, konkret etwas zu sehen, was wihrend des ganzen bisherigen Lebens nur in der Vorstellung und im

Spielgefiihl existierte.

Einige der wichtigsten Anwendungsmaglichkeiten will ich jetzt kurz skizzieren:

1. Die Versuchsergebnisse sind zunéchst einmal fiir uns selbst bestimmt, als Lehrer oder Therapeuten

miissen wir Bescheid wissen. Erfreulicherweise habe ich aber auch eine ganze Reihe Schiiler und
Studenten, die sich fiir diese Abbildungen interessieren; der jlingste von ihnen, ein herzerfrischend
wissbegieriger Junge, ist gerade elf Jahre alt! Das EMG kann eben,

. sehr niitzlich sein, um gewisse Anschlagsbewegungen durch zusétzliche Anschauung leichter zu erler-
nen. Zusitzlich!: Das alleinige Ziel ist und bleibt natiirlich die Entwicklung eines differenzierten Korper-
empfindens. Diese Entwicklung dauert aber oft lange und ist schwierig. Warum sollten wir also nicht
durch Visualisierung etwas nachhelfen? Bevorzugtes Sinnesorgan des Menschen ist immer noch das
Auge, und es kann unter anderem auch dann mithelfen, wenn, etwa bei auslandischen Studenten,
verbale Erklarungen an Sprachschwierigkeiten scheitern.

Zwei Beispiele: Der kleine Junge erlernte durch diese Anschauung schneller als erwartet den Einsatz
des ,,schweren Arms”, der ihm die romantische Kantilene beim ,Ersten Verlust” von Schumann er-
moglichte. Eine sehr fortgeschrittene, bereits regelmaRig konzertierende Studentin klagte eines Tags,
nachdem sie die Liszt-Sonate gespielt hatte, liber Ermiidungserscheinungen in den Handen (womit sie
bisher nie Probleme gehabt hatte). Der Fehler lag darin, dass sie an diesem Tag die Akkorde nicht mit
aktiven Fingern gegriffen, sondern nur mit fixierten Handen hineingedriickt hatte. Ein Blick auf das
EMG zeigte ihr, um wieviel kraftsparender das Zugreifen der Finger ist — damit war das Problem
dauerhaft gelost. (Selbstverstandlich bringen ,zugreifende Finger” auch bessere musikalische Ergeb-
nisse!)

. Um es nochmals zu sagen: Die Untersuchungen haben keinesfalls das Ziel, irgendeine der méglichen
Arten, Klavier zu spielen, zur ,einzig wahren” aufzuwerten. Die drei modellhaften Grundmuster ent-
sprechen drei ganz verschiedenen, aber gleichberechtigten Spielhaltungen und haben lediglich den
Zweck haben, eine Orientierungshilfe in der manchmal schwer tiberschaubaren Pluralitét pianistischer
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Technik zu geben. Diese Muster sind — ich komme wieder auf meinen Vergleich mit der Handschrift
zuriick — beliebig individualisierbar und kénnen auch im Wechsel angewandt werden.
. Fiir diesen Wechsel sehen wir jetzt gleich ein Beispiel, und damit kommen wir zur sog. Biofeedback-

Methode, d. h. zur Aufzeichnung und kritischen Wertung von konkreten Spielsituationen. Sehen und
héren wir als Beispiel den Beginn der Wanderer-Fantasie von Schubert.

Der Anfang gewinnt besondere rhythmische Stringenz durch den ab-
wechselnden Einsatz von Tiefschwung (fiir die Viertel) und Hoch-
schwung (fiir die Achtel). Das verlangt einen blitzschnellen Wechsel in
der Funktion des Handgelenks (zuerst Haltearbeit, unmittelbar danach
— nach einer sehr kurzen, aber unerléasslichen Entspannungspause! —
aktives ,Emporwerfen” des Arms). Diese schnelle Umstellung verlangt
viel Spielgefiihl. Wer Schwierigkeiten hat, es zu finden, erhélt durch
Elektro-Myogramme anschauliche Hilfe. So kann das EMG als Méog-
lichkeit der visuellen Riickmeldung bei iibermaRiger, mangelhafter,
verfriihter oder verspéteter Innervation eingesetzt werden.

Biceps

‘ | ‘ Trotzdem: Das EMG als Biofeedback-Methode ist vorerst nur sehr
i begrenzt einsetzbar. Die Hoffnung, mit dem EMG lieRe sich das Spiel
Triceps ganzer Musikstiicke aufzeichnen und dann, analog zu Video- oder

Tontrageraufnahmen, liickenlos kontrollieren, ist zwar verlockend, wird

fir den padagogischen Bereich wegen der auf3erordentlichen techni-
schen Aufwendigkeit aber vorerst unrealistisch bleiben.

Derartige umfangreiche Ableitungen diirften aber auch gar nicht so

Interos dringlich sein. Fiir die Praxis wére denkbar, dass der Lehrer dem Schiiler

% » einige wichtige Grundmuster (wie sie z.B. soeben gezeigt wurden) ver-

‘ ‘ ‘ anschaulicht und ihn anregt, diese nachzuvollziehen. Diese

Visualisierungen diirfen natiirlich nicht als pianistische Gebrauchsan-

weisungen missverstanden werden, sondern sollen lediglich dem Schii-

ler helfen, seinen eigenen Kérper genauer zu empfinden und zu verstehen, ihm Anschauung zu vermit-
teln und DenkanstoRe fiir die weitere Entwicklung des Korpergefiihls zu geben.

i FCR

5. Ganz allgemein ist das EMG zur Diagnose von unzweckmaBigen Spielgewohnheiten und damit auch
im therapeutischen Bereich denkbar. Schon mehrfach wurde in der Fachliteratur darauf hingewiesen,
dass die medizinische Therapie von Spielschaden nur gelingen kann, wenn parallel dazu auch die
Spieltechnik korrigiert wird. Haufig finden wir als Ursache von Spielhemmungen die gleichzeitige In-
nervation entgegengesetzter Muskelgruppen, z.B. ein verspanntes Zuriickhalten des Armgewichts zu-
sammen mit dem Versuch, kraftvolle Téne zu erzeugen. Ich sage dem Schiiler in solchen Fillen, er
solle nicht ,mit angezogener Handbremse Auto fahren”. Wo solche Fehlhaltungen sich haufen, droht
die Gefahr von dauernden Uberlastungsschéden. EMG-Untersuchungen konnten helfen, sie im vor-
hinein zu vermeiden oder, wenn sie eingetreten sind, wieder zu heilen. Ich kenne einen Gitarristen, der
beim Greifen iiber dauernde Schmerzen klagte, die auch nach Therapie nicht dauerhaft verschwan-
den. Ich zeigte ihm, dass er sich genauso verspannte wie der Klavierspieler in Abb. 7. Als er dann die
Rumpfstiitze aktivierte und damit Schulter- und Ellbogengelenk durchlassig wurden, war ihm gehol-
fen. Natiirlich wére der Erfolg auch ohne EMG méglich gewesen — so aber kam er schneller!

6. Oft beruhen Spielhemmungen lediglich auf Uberlastung einzelner Muskelpartien bei gleichzeitiger
Inaktivitat bzw. mangelnder Stiitzkraft der anderen. (Vergleich: Wenn in einem aus Spezialisten zu-
sammengesetzten Arbeitsteam einzelne Mitglieder ihre Aufgaben nicht ordnungsgemald erledigen,
konnen die anderen diese Defizite oftmals nicht kompensieren, das Ergebnis bleibt also unbefriedi-
gend). Ein Beispiel von vielen: Eine Studentin, die einen meiner Kurse besuchte, klagte iiber dauernde
starke Schmerzen im Handgelenk. Grund war die Uberlastung des Handgelenks infolge mangelnder
Fingertatigkeit. Ich machte ihr dies klar, u. a. auch durch Veranschaulichung durch ein EMG, und
zeigte ihr, wie sie die Finger trainieren sollte. Am Kursende konnte sie wieder normal spielen.

7. Das EMG konnte helfen, bestimmte wenig greifbare Leerformeln mit Inhalt zu erfiillen. Das
(Schlag-)Wort ,Entspannung” z.B. wird téglich im Unterricht verwendet, aber nur selten brauchbar
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definiert: ,wo”, ,wann”, ,wie”, ,wie lange”. Viele Schiiler verwechseln Entspannung daher mit Passi-
vitat. Auf dem EMG dagegen ist der Wechsel zwischen Spannung und Entspannung selbst fiir einen
Laien zeitlich und &rtlich genau zu bestimmen. Gerade hier kénnte grolere Klarheit also zu besseren
Unterrichtsstrategien fiihren.

8. und letztens: Dringend notwendig wire, wie schon vorhin gesagt, eine Neubewertung des Begriffs
~Gewicht”. Das Wort ist unverstandlicherweise fiir viele eher ein Unwort. Wieso eigentlich? Wir alle
sind in jedem Augenblick unseres Erdendaseins dem Gewicht unterworfen. Daher sollte man nicht
versuchen, wie man es wegdiskutiert, sondern wie man es fiir das Klavierspiel nutzbar macht. Hier
belehrt uns der Blick auf das EMG und die Entspannungsphasen der Gelenke. Wer dem Gewicht
misstraut, wird nie das befriedigende Gefiihl des entspannten Arms empfinden konnen.

Zwei abschlieRende Uberlegungen aus kiuinstlerischer Sicht

Lassen Sie mich zum Schluss noch einmal zur kiinstlerischen Seite zuriickkehren. Die vielfach gedul3erte
Ansicht, Instrumentalspiel sei eine Kunst und somit nicht objektivierbar, physiologische Analysen und das
Aufzeigen von Kausalitdten (,wenn — dann”) wiirden also die kiinstlerische Freiheit beeintréchtigen, lasst
sich nicht halten. Das ,Wenn" ist in jedem Fall frei, es bleibt nach wie vor eine rein kiinstlerische Entschei-
dung. Die anschlieBende Umsetzung von Klangvorstellung in Bewegung unterliegt aber nicht mehr kiinst-
lerischen, sondern bereits naturwissenschaftlichen Gesetzen. Mehr Wissen tiber das ,,Dann” wiirde also
zahlreichen Instrumentalisten zu technisch befreiterem Spiel und gerade dadurch zu besseren kiinstleri-
schen Ergebnissen verhelfen.

Im iibrigen waren sich alle an den Untersuchungen Beteiligten dariiber einig, dass bei allem Bemiihen um
moglichste Spiel6konomie die funktionelle ZweckméRigkeit nicht das alleinige Kriterium fiir Bewegungs-
formen sein diirfe (andernfalls drohe eine ,Labortechnik”). Oberstes Ziel bleibe die méoglichst gegliickte
Verwirklichung musikalischer Vorstellungen, sie rechtfertige auch dann und wann einen erhéhten Grad
an Anspannung.

Kadenz JA Sehen Sie zum Schluss das Bild einer nicht sehr gelosten,
Kraft Taste 28 . . . . .
gleichwohl kiinstlerisch zu respektierenden Technik. Zuge-
geben: Auch Klang und Metrum wirkten etwas angespannt,
S— und vielleicht wird diese Dauerspannung im Lauf der Jahre
s ° zu Spielproblemen fiihren. Aber wer darf da rechten?
Delta
VAT “ i iy
T T T 1
5 8 . ) . .
4 Biceps Seien wir froh, dass der ,Mensch mit seinem Widerspruch®
3 . .
ZMWWWMMMM nicht ganz ausstirbt!
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