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Kurzzusammenfassung

Die vorliegende Arbeit befasst sich mit ausgewahlten, padagogischen Werken der
franzosischen Komponistin Mélanie Héléne Bonis (1858-1937). In der Hauptsache soll es
dabei um eine systematische Einordnung in die, durch Anselm Ernst formulierten
didaktischen Lernfelder gehen. Anhand historischer sowie aktueller Lehrplane und
Technikschulen fur Tasteninstrumente soll die Frage nach didaktischen Qualitdten gestellt
und vergleichend beantwortet werden. Hierflir sind drei Sammelbande mit Klavierliteratur
der Unter- bis Mittelstufe entsprechend beschrieben, analysiert und ausgewertet worden. Es
wird sich zeigen, dass die Kompositionen Mélanie Héléne Bonis‘ sowohl didaktischen
Ansprichen gentigen, als auch eine Bereicherung musikalisch-kreativer Lernprozesse
darstellen.

Abstract

The work in hand deals with selected educational works by the French composer Mélanie
Héléne Bonis (1858-1937). It mainly suggests a systematic classification into the didactic
learning fields defined by Anselm Ernst. Historical and current curricula and technical schools
for keyboard instruments provide the basis for comparatively questioning and answering
didactic qualities. Therefore, three anthologies of piano literature from the lower to middle
school level have been described, analyzed and evaluated. It will be shown that these
compositions of Mélanie Héléne Bonis meet didactic requirements and constitute an
enrichment of a musical and creative process of learning too.



Inhaltsverzeichnis
1. Einleitung

2. Mélanie Héléene Bonis
a) Biografie
b) Werke und Kompositions-Stil
c) Zeit und Geschlechterrollen

3. Klavierpadagogik
a) Historische Entwicklungen
b) Zeitgenossen Bonis (Ravel, Debussy, Busoni, Leschetizky)
c) Heute
i. Analyse-Indikatoren nach ,Lehrplan Klavier des
Verbands deutscher Musikschulen”
ii. Analyse-Indikatoren nach , Lernfelder pianistischer
Ausbildung”

4. Padagogische Werke von Mélanie Bonis
a) Kurzvorstellung Album pour les tout-petits — Vingt Pieces,
i. Anforderungsvergleich nach ,Lehrplan Klavier des
Verbands deutscher Musikschulen”

ii. Detaillierte Analyse des Werkes ,,Marionnettes” aus:

,Album pour les tout-petits” unter Zuhilfenahme
der ,Lernfelder” nach Anselm Ernst
b) Kurzvorstellung Scénes Enfantines pour piano
i. Anforderungsvergleich nach ,Lehrplan Klavier des
Verbands deutscher Musikschulen”

ii. Detaillierte Analyse des Werkes ,,Frére Jacques” aus:

»,Sceénes Enfantines pour piano” unter Zuhilfenahme
der ,Lernfelder” nach Anselm Ernst
c) Kurzvorstellung Cing piéces pour piano, op. 11
i. Anforderungsvergleich nach ,Lehrplan Klavier des
Verbands deutscher Musikschulen”

ii. Detaillierte Analyse des Werkes , Gai Printemps” aus:

,Cing piéces pour piano, op. 11 unter Zuhilfenahme
der ,Lernfelder” nach Anselm Ernst

5. Resumee
6. Anhang

7. Literaturverzeichnis

wouun
oo N U1

v nw
00 0o

S.12

m )

.13



1. Einleitung

Die traditionalisierte Musikgeschichtsschreibung trdagt dazu bei, dass es zu sogenannten
weiBen Flecken?! in der musikwissenschaftlichen Forschung kommt. Um einer Kanonisierung
durch konservative Krafte entgegenzuwirken, soll die vorliegende Arbeit auch dem
,Markieren von Forschungsliicken“? dienen. Der Nachholbedarf bezogen auf unser Wissen
Uber das kulturelle Handeln von Frauen sei, nicht nur in der Vergangenheit, sondern selbst
noch in der Gegenwart unvermindert grof3, schreibt die Musikwissenschaftlerin und Autorin
Beatrix Borchard.? Diese Arbeit will sich auch als konstruktive Strategie im Umgang mit
struktureller Gewalt in musikwissenschaftlichen Kontexten verstanden wissen. An dieser
Stelle soll darauf aufmerksam gemacht werden, dass den Komponistinnen das Schaffen
padagogischer Werke seit jeher ,als Akt der Fiirsorge“* unterstellt und somit im éffentlichen
Diskurs als Abwertung von Kreativitat betrachtet, verstanden und genutzt wird. Die Intention
dieser Arbeit ist es nicht, diese geschlechtsabhangige Zuschreibung zu bekraftigen. Vielmehr
soll es um eine Vervollstandigung der Forschung zu Mélanie Héléne Bonis gehen.

Mélanie Hélene Bonis, in einigen Nachschlagewerken auch unter Mélanie Domange und in
manchen Veroéffentlichungen unter dem mannlichen Pseudonym Mel Bonis zu finden, ist eine
Komponistin, welche epochal wie stilistisch der franzdsischen Spatromantik und den
klangmalerischen Entwicklungen des Impressionismus zuzuordnen ist. In den ersten Kapiteln
dieser Arbeit werden Biografie und Schaffen naher beleuchtet. Die Komponistin hat neben
zahlreichen anspruchsvollen instrumentalen und vokalen Werken, eine Vielzahl an leichteren
Sticken fir das Instrument Klavier komponiert. Die vorliegende Arbeit richtet ihr
Hauptaugenmerk auf eine didaktische Analyse ebenjener Werke. Exemplarisch werden,
neben einer kurzvorstellenden Ubersicht einiger Sammelbinde, ausgesuchte Kompositionen
im Detail behandelt und in Bezug auf die an spaterer Stelle aufgefiihrten, pianistischen
Lernfelder nach Anselm Ernst analysiert. Ob diese Werke den heutigen Anforderungen an die
pianistische Grundausbildung Geniige tragen kénnen und welche musikalischen Vorziige diese
Werk-Auswahl auBerdem darzustellen vermag, soll im Folgenden interpretiert und begriindet
werden. Uberpriift werden die zu erwerbenden klavierspezifischen Fertigkeiten unter zu Rate
ziehen des Lehrplans Klavier des Verbandes deutscher Musikschulen.

Eine Nachzeichnung historischer Entwicklungen, auch in Bezug auf die allgemeine
Musikpadagogik und auRerdem im Speziellen auf die pianistische Padagogik, soll eine
Einordnung in zeitgeschichtliche und gesellschaftliche Zusammenhange ermdglichen und
Einblicke in Entstehungsursachen und -einflisse erlauben.

Um dem aktuellen Forschungsstand des Einflusses von Sprache auf gesellschaftliche
Entwicklungen gerecht zu werden, wird in dieser Arbeit in den analysierenden Kapiteln das
generische Femininum verwendet. In historischen Abschnitten wird auf diese Veranderung
der Sprache verzichtet, um die Geschichte im Hinblick auf die Benachteiligung und den
Ausschluss von Frauen nicht zu beschonigen.

! Vgl. Rieger 1981, S. 10

2 vgl. Borchard, Back, Treydte 2016, S. 8
3Ebd.S.5

4Ebd.S. 90



2. Mélanie Héléne Bonis
a. Biografie

Mélanie Hélene Bonis lebt von 1858 bis 1937 in Frankreich. Hineingeboren in ein streng-
katholisches, birgerliches Elternhaus, verlebt sie ihre Kindheit in bescheidenen Verhaltnissen
in einer beengten Wohnung in Paris. Als dlteste von drei Schwestern, wovon eine im Alter von
zwei Jahren zu Tode kommt, wird sie einer feinsinnigen Bildung, aber auch einer strengen
Erziehung zuteil. Der sonntdgliche Mess- und Beichtgang gehoren, ebenso wie Tischgebete
und Unterweisungen in den Katechismus, zum Alltag des jungen Madchens. Schweigen bei
Tisch und ein Knicks zur BegriiBung sind nicht nur eine Frage des Anstands, sondern sichern
auch in gewisser Weise die Identifikation mit dem sozialen Status der Familie.®

Als artiges, lerneifriges und zielstrebiges Kind hat Mélanie Héléne Bonis in der Schule keinerlei
Schwierigkeiten und da ein Klavier im gutbirgerlichen Haushalt des 19. Jahrhunderts nicht
fehlen darf, kann sie sich, zum Leidwesen und Missfallen ihrer Mutter, nach der Schule auch
im Klavierspiel Gben. Klavierunterricht erhalt sie lange Zeit keinen und so bringt das junge
Madchen sich Melodien und Lieder selbst bei. Erste Kompositionen entstehen im Alter von
zwolf Jahren spielerisch und schon bald lbernimmt sie pianistische Engagements bei
sogenannten Kindertanzfesten.

Die Eltern sehen fiir die heranwachsende Tochter, neben einer vielversprechenden ehelichen
Partie, eine Ausbildung zur Schneiderin oder Verkauferin vor. Doch wird dem bestandigen
Drangen eines musikbewanderten Familienfreundes nachgegeben und vorerst gestatten sie,
dass Meélanie Hélene Bonis eine musikalische Grundausbildung und professionellen
Klavierunterricht erhalt. Musikalisches Talent sei eine zusatzliche Gabe, welche in die Ehe
eingebracht werden kdénne. Im Alter von 18 Jahren hat sie ihren Lehrer langst Gberfligelt. Mit
ihrer soliden Klaviertechnik, dem empfindsamen und sorgfaltigen Spiel, der anregenden
Improvisation und dem sicheren Blattspiel, macht sie die Lehrenden des Konservatoriums® auf
sich aufmerksam.

Es ergibt sich, dass die junge Frau dem damaligen Orgel-Dozenten César Franck vorspielen
darf, welcher sie zuerst in seine private Klavierklasse aufnimmt und es ihr dann auBerdem
ermoglicht, die Facher Klavierbegleitung und Harmonielehre, welche als Pflichtfacher dem
Orgel- und Kompositionsstudium vorgeschaltet sind, am Konservatorium zu belegen. Mélanie
Héléne Bonis traumt davon, das klangfarbenreiche Orgelspiel zu erlernen, durch welches sie
sich als glaubige Katholikin, im andachtigen Kirchenraum, Gott naher fiihlen méchte.’

Am Konservatorium belegt sie, gemeinsam mit Claude Debussy, Isidore Philipp und Gabriel
Pierné, Kurse in Tonsatz und Kontrapunktik, sowie Komposition. Fiir ihre aulBerordentlichen
Leistungen erhilt sie bereits im Jahre 1877 eine erste Auszeichnung. In den Beurteilungen des
Konservatoriums heilt es unter anderem: ,Sehr begabt, gute Musikerin, schéne Einfélle in der
Harmonie. Spielt Orchesterpartituren gut vom Blatt. Leider zu dngstlich. Ich bin sehr zufrieden
mit dieser Schilerin.”® Das hier beschriebene Lampenfieber |dsst Mélanie Héléne Bonis zwei
weitere Male einen ersten Preis im Fach Klavierbegleitung knapp verfehlen. ,Hervorragende

5Vvgl. Géliot 2015,S.12 - 13

6 gemeint hier: Conservatoire national supérieur de musique et de danse de Paris; kurz: CNSM

7Ebd. S. 14 ff.

8 Ebd. S. 19; Gibersetzt durch Ingrid Mayer: Archives du CNSM et collections Dunant aux Archives Nationales
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Schiilerin, die Begabteste ihrer Klasse, aber die Angst ldhmt sie.“® Muss sie hingegen nicht
selbst auf die Bihne treten, kann sie uneingeschrankt brillieren: In Komposition und
Kontrapunktik erhilt sie erste Preise. Gerade als sie in die Anwarterklasse fir den Prix de Rome
aufgenommen werden soll, nehmen die Eltern sie vom Konservatorium. Ausschlaggebend fiir
diese schicksalhafte Entscheidung ist der, von den Eltern als unangemessen eingestufte,
Heiratsantrag durch einen Kommilitonen.1°

Den Eltern gegeniliber Gehorsam zeigend, beendet Mélanie Héléne Bonis ihr Studium ohne
Abschluss und nimmt eine Stelle als Verkauferin an. Die Verheiratung mit dem Industriellen
Albert Domange, der zu diesem Zeitpunkt 47 Jahre alt ist und als Witwer flinf Kinder mit in die
Ehe bringt, sichert die Familie finanziell ab. Mit 25 Jahren tragt Mélanie Héléne Bonis
Verantwortung fiir einen Haushalt mit acht Angestellten. Ein Haus, ein Landhaus und eine Villa
am Strand, zudem ein ,exzellentes Klavier” und aulRerdem Reisen, Theater- und
Konzertbesuche, gehéren wohl zu den angenehmeren Begleitumstanden dieser Zwangsehe.
Das Komponieren hat sie in dieser Zeit nie ganz aufgegeben und neben regelmaBig gepflegtem
Klavierspiel, trifft sie zudem befreundete Musikerinnen.!

Als die Kinder erwachsen werden, kann sie sich der Musik wieder starker widmen. In den
Jahren 1891, 1899 und 1910 nimmt sie mit Erfolg an Kompositionswettbewerben teil und tritt
der Société des Compositeurs bei. lnre Kompositionen nehmen immer gréRere Formen an und
aus konzertant-virtuosen Klavierwerken erwachsen erste sinfonische Orchestrierungen. Es
entstehen eine Vielzahl geistlicher Orgelstlicke und Lieder; auBerdem kommt es zu einer, von
Camille Saint-Saéns auch noch nach Jahren hochgelobten, Auffiihrung ihres b-Moll
Klavierquartetts’. Im Jahr 1910 wird auch ihr Klavier-Septett, unter dem Dirigat von Gabriel
Pierné, zur Urauffiihrung gebracht — doch die Offentlichkeit schenkt einer komponierenden
Frau kaum Anerkennung.!?

Als Komponistin nicht ausreichend gewiirdigt, schreibt sie von nun an in der Hauptsache
Klavierwerke fiir ihre Enkelkinder. Diese sind bis heute nicht vollstandig ediert worden und
warten in Archiven und Nachldassen auf Neugierige und Investierende. lhrer einzigen
unehelichen Tochter Madeleine widmet Mélanie Héléne Bonis besonders liebevolle Werke,
welche in ihren pianistischen Anforderungen die Begabung des Kindes widerspiegeln.
Bemerkenswert an dieser Stelle scheint der Umstand, dass dem Madchen spater, trotz aller
Bitten und Empfehlungen, ein Besuch des Conservatoires durch die Eltern verwehrt bleibt.

Zur Zeit des ersten Weltkrieges legt Mélanie Hélene Bonis eine Kompositionspause ein, denn
gleich mehrere ihrer S6hne werden in den Krieg eingezogen. Sie nimmt als freiwillige Helferin
Waisenkinder auf und kiimmert sich um Verletzte und Gefangene. Kurz nach dem Tod ihres
Mannes nimmt sie im Jahr 1922 das Komponieren wieder auf und trotz einer
voranschreitenden Ldahmung und starker werdenden Depressionen, verfasst sie zudem
Schriften tiber Musikasthetik und den Kultur- und Kunstgeist ihrer Zeit: Souvenirs et Réflexions.
Am 18. Marz 1937 stirbt Mélanie Hélene Bonis im Alter von 79 Jahren.

9 Vgl. Géliot 2015, S. 19
10vgl. Schenck 2005, S. 12

11 vgl. Schenck 2005, S. 14

12 ygl. Schenck 2005, S. 22 ff.



b. Werke und Kompositions-Stil

Mélanie Héléne Bonis vergleicht — dhnlich ihrem Zeitgenossen Claude Debussy - Tone mit
Worten und verteidigt diese Musiksprache gegen die ihr vorgeworfene Begrenztheit. Der
kreative Umgang mit eingeschranktem Material er6ffne unbegrenzte Ausformungen des
Ausdrucks.3 Fiir Bonis ist Musik in erster Linie eine géttliche Kunst, weshalb der Glaube ihrer
Meinung nach Voraussetzung fir das Schaffen groBer Werke ist. Musik sei die Mittlerin
zwischen Gott und den Menschen. Wahrend die verehrte Natur Teil der gottlichen Schopfung
sei, gehe Musik Uber die Schopfung hinaus. Sie erwecke Sehnsilichte nach metaphysischen
Spharen, bei gleichzeitiger Erinnerung an die Nichtigkeit des eigenen Daseins. Selten versucht
Bonis mit ihrer Musik die Natur, jene Gottes-Schopfung, nachzuahmen — der Versuch stelle
den Einfluss des Materialismus auf die Musik dar.'* lhre Werke wollen nicht nach Effekten
haschen, sondern zeichnen sich durch Klarheit in Form und Tonsprache aus. Mit Absicht zeigt
sie sich kompositorisch eher riickwartsgewandt, entgegen modernen Bestrebungen ihrer Zeit.
Sie verehrt Johann Sebastian Bach und ihre Werke nennt sie Pastorale, Pavane und Menuett.
Stilistisch sind ihre Werke der Spatromantik und in Teilen dem Impressionismus zuzuordnen.

Von ihren in etwa 300 Werken sind bis heute noch nicht alle ediert und 33 sind ganzlich
verschollen.'® Einen GroRteil ihres CEuvres machen die Kompositionen fiir Klavier aus. In eben
jenen 160 sind neben explizit virtuosen die padagogischen Werke enthalten. Die zweitgroRte
Gattung machen die weltlichen wie geistlichen Vokalkompositionen aus. Zahlreiche Lieder
sind in Zusammenarbeit und schopferischem Austausch mit einem befreundeten Sanger
entstanden. Verschiedenste Kammermusiken und Orgelkompositionen stehen einer recht
geringen Anzahl orchestrierter Werke gegeniiber.

c. Zeit und Geschlechterrollen

»~Man kann die Geschichte der franzésischen Musik zwischen 1870 und 1944 nicht
vollkommen verstehen, wenn man nicht der politischen, sozialen und intellektuellen
Geschichte des herrschenden Biirgertums Rechnung trégt. “1° (Michel Faure; iibersetzt
durch: Martin Kaltenecker)

Frankreich gestaltet sich zwischen 1858-1937 als ein Land der Umbriiche und Verdanderungen.
Gefolgt auf zwei Revolutionen gibt es immer wieder landesinterne Kimpfe um die Macht. Volk
und Regierung stehen sich gegeniiber, wahrend Monarchien abgeldst und erste Republiken
ausgerufen werden. Die Arbeiterklasse erstarkt und eine Demokratisierung der Musik und
Kunstmusik vollzieht sich. Tausende Chor- und Orchestergemeinschaften griinden sich.'’ Das
Interesse an Vokal- und Instrumentalmusik wachst in breiten Bevolkerungsschichten und
Komponisten wie Louis Hector Berlioz unterstiitzen diese Entwicklung. Arbeitende Musiker
kampfen um Anerkennung, gesellschaftliches Ansehen, soziale Absicherung und griindeten
hierfir die ersten Berufsverbande.

13 vgl. Schenck 2005, S. 49 ff.

14 Ebd. S. 59

5 Ebd. S. 69

16 https://www.mgg-online.com/article?id=mgg15393&v=2.1&rs=id-ab723d18-ca7f-6ae3-e8aa-
84cldaaf2841&q=frankreich (zuletzt aufgerufen am: 12.11.2022)

7 https://www.mgg-online.com/article?id=mgg15393&v=2.1&rs=id-24607b8c-fb0c-94d1-bf21-
0790c62c6e31&qg=frankreich (zuletzt aufgerufen am: 12.11.2022)
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Frauen waren lediglich im Salon als Komponistinnen und Musikerinnen gerne gesehen. In der
Offentlichkeit und den groBen Konzertsélen traf man sie seltener —ihre Musik blieb oft ,,stiRer
Zeitvertreib“.'8 Ein Drittel der Studierenden am Conservatoire de musique war weiblich, doch
sie durften neben Gesang nur Klavier und Harmonielehre studieren.® Erst seit 1870 durften
Frauen im Parterre der Oper sitzen. Einen begehrten Kompositions-Preis stellte der Prix de
Rome dar; ein Wettbewerb dessen Gewinn nicht nur ein Stipendium, sondern auch die
Freistellung von der Wehrpflicht in Aussicht stellte. Ein Anreiz, der wohl nur fliir Manner eine
Rolle spielt — weshalb davon auszugehen ist, dass der Preis nicht fir Komponistinnen
vorgesehen ist.

»Es war weiterhin schwer vorstellbar, dass eine junge Frau aus der guten Gesellschaft
einen gut gestellten Ehemann fand, sofern sie nicht singen und Klavier spielen
konnte. “%°

Die industrielle Revolution, in Frankreich beginnend zwischen 1830 und 1860, sowie die
Erfindung und Vermarktung der Schallplatte ab etwa 1900 trugen ihren Anteil an der
Entwertung der Kunstmusik bei. Musik soll konsumierbar werden, und zwar auch fir weniger
gebildete Massen. Soziale Unruhen pragen das Land, es kommt zur Stadtflucht und
Umorganisierung des Arbeitsmarktes. Musiker und Schauspieler streiken fiir einen
Mindestlohn. Komplexitat, politische Avantgarde und intellektuelle Kompositionen verlieren
an Bedeutung. Eine nationalistische Haltung und die Verwiistungen durch den Krieg fiihren
dann zu einer Riickbesinnung auf alte Formen in der Musik und verdrangen atonale und
klagfarbenorientierte Kompositionen. Auch die Rolle der Frau erfdhrt einen sogenannten
Backlash zwischen den beiden Weltkriegen.

3. Klavierpadagogik
a. Historische Entwicklungen?!

Die besaiteten Tasteninstrumente wie beispielsweise das Cembalo und das Clavichord,
alternieren sich seit dem 14. Jahrhundert in Hinsicht auf Repertoire und Spieltechnik zu den
Ubrigen Tasteninstrumenten. Das Pianoforte, mit seiner stiandig weiterentwickelten
Hammermechanik, setzt sich um 1800 gegentiber anderen Formen durch. Zum Konzert-Fliigel
gesellen sich heute elektronische Instrumente, deren Entwicklung entweder die akustischen
Ideale nachahmt, oder in Form von Synthesizern ganz neue Klangwelten eroffnet.
Elektronische Tasteninstrumente und die mit ihnen einhergehenden Spieltechniken werden
in dieser Arbeit keine Bericksichtigung erfahren. Die Entwicklungen in der Pddagogik — und
im Speziellen in der Didaktik — haben ihre Ursache in der Wechselwirkung zwischen
mechanischen Neuerungen des Instrumentenbaus, der Erforschung der menschlichen
Physiologie und den steigenden technischen Anspriichen der Kompositionen.

18 vgl. https://www.mgg-online.com/article?id=mgg15393&v=2.1&rs=id-868bd16b-ba24-9268-df93-
dee4db9855a3&q=frankreich (zuletzt aufgerufen: 12.11.2022)

9 vgl. https://www.mgg-online.com/article?id=mgg15393&v=2.1&rs=id-aa489845-113e-9a00-1b25-
fba90b3belba&q=frankreich (zuletzt aufgerufen am: 12.11.2022)

20 vgl. https://www.mgg-online.com/article?id=mgg15393&v=2.1&rs=id-a6acefee-ee19-c2d6-0953-
f97ab5deecda (zuletzt aufgerufen am: 12.11.2022)

21 vgl. https://www.mgg-online.com/article?id=mgg15574&v=1.2&rs=mgg15574&q=klavierspiel (zuletzt
aufgerufen am: 12.11.2022)



Den zuerst mindlich Gberlieferten Spieltraditionen folgen zahlreiche schriftlich erhaltene
Quellen zu Spieltechniken an besaiteten Tasteninstrumenten. Neben der Frage nach der Hohe
des Sitzes, werden hierin auch Korperhaltung, Koérper- und Spielbewegungen und
Muskelaktivitat thematisiert. Ein besonderes Augenmerk wird auf sogenannte Anschlags-
manieren und den Fingersatz gerichtet. In verschiedenen Landern unterschiedlich behandelt,
dennoch typisch fir die Zeit bis etwa 1670, wird zwischen sogenannten guten und schlechten
Fingern unterschieden. Fingersatze sollen der Verdeutlichung der metrischen Struktur dienlich
sein und unterscheiden sich bemerkenswerterweise gravierend von der heutigen
Fingerverwendung und den Fingerzahlenbezeichnungen. Bis zum 18. Jahrhundert ist eine
Spieltechnik verwandt worden, bei welcher der Anschlag der Taste vor allem durch Finger und
seltener durch die Hand oder den Arm geschieht.

Neuerungen im Fingersatz, wie beispielsweise der stumme Fingerwechsel zum Legato-Spiel
und der Fingerwechsel bei Tonwiederholungen werden 1706 im L’Art de toucher le clavecin
von Frangois Couperin beschrieben. Die dort ausgefiihrten unterstiitzenden Funktionen der
Finger flir Phrasierung und Gestaltung dhneln dem heutigen Fingersatzrepertoire von
Pianisten. Mitte des 18. Jahrhunderts erscheint das Lehrwerk Versuch tiber die wahre Art das
Clavier zu spielen von Carl Philipp Emmanuel Bach. Es fasst die Erfahrungen der Vorganger
zusammen und seine Fingersatzprinzipien gelten den Musikern noch bis ins 20. Jahrhundert
hinein als diskussionswiirdiges Vorbild. Ludwig van Beethoven, Carl Czerny und Wolfgang
Amadeus Mozart beziehen sich auf jenes Werk. Der Daumen als Schlissel fir die
Geschmeidigkeit der Hand und Haltungsfragen im Allgemeinen werden seit den Bach’schen
Zeiten reflektiert.

Die Schule Muzio Clementis’ ebnet ungeahnter Virtuositit den Weg und besticht mit
Ausdauer- und Krafttraining. Doppelgriffpassagen, Stiitzfingeribungen und das Legatospiel als
Ideal werden etabliert, gelehrt und geilibt. Auch das Etldenspiel erlangt durch Clementis’
Gradus ad Parnassum und Johann Baptist Cramers Sammlungen an Bedeutung. Durch die
zahlreichen Schiiler Clementis verbreitete sich seine Spielart in ganz Europa und beeinflusste
auch Beethovens’ Stil, welcher selbst den haufigen Gebrauch der Pedale pragte. Beethoven,
der ein Schiiler Czernys’ gewesen ist, entwickelt das Klavierspiel durch seine Kompositionen
enorm. Das sogenannte Armspiel gehort von nun an zum unerldsslichen Repertoire einer
umfassenden Klaviertechnik. Der Fingersatz dient seither auch der Unterstiitzung des
Ausdrucks.

In seinem Lehrwerk ,Anleitung zum Fantasieren auf dem Pianoforte op. 200“ aus dem Jahr
1829 zeigt Czerny, dass eine tadellose technische Ausbildung nicht nur dem Interpretieren,
sondern in Ergdanzung durch Harmonielehre, auch dem Improvisieren dienen soll. Die
Improvisation als Mittel, sich und seine virtuose Technik in den Mittelpunkt der
Aufmerksamkeit zu stellen, erhebt sich bald zu einer Mode und wirkt fort bis in die Zeit der
Romantik.

Im 19. Jahrhundert reformierte dann Frederic Chopin die Technik des Pedalspiels: Halb- und
Viertelpedaltechnik werden durch ihn raffiniert eingesetzt und bis ins kleinste Detail notiert.
Aber auch die von ihm verwandten Fingersatze und Artikulationsformen kamen einer
Revolution des Klavierspiels gleich. Polyrhythmische Figuren, dynamische Unabhangigkeit in
einer Hand und eine durch die Vokalmusik beeinflusste Ornamentik charakterisieren diesen
neuerlichen Stil, der spater durch Alfred Cortot aufgegriffen wird.



Die weitere Entwicklung des Klavierspiels jener Zeit |asst sich anhand der Kompositionen Franz
Liszts’ nachvollziehen. Solistische Klavierkonzertabende werden durch ihn etabliert und groRe
Sale nun auch ohne Orchester besetzt. Auch die Art der Interpretation verandert sich durch
ihn: Der heute so populare Begriff der Werktreue ist mafigeblich durch ihn gepragt. Der Pianist
habe sich der Entstehungszeit anzupassen, die Werke seien nicht entsprechend des Zeitgeistes
zu interpretieren. Fiir das tagliche Uben von Technik und die virtuose Ausbildung, wie sie ein
Paganini verlangte, pladiert auch Liszt. Dabei legt er Wert darauf, dass der Geist,
beziehungsweise der Ausdruck, nicht aber die Mechanik das Uben leite. Die Formel zum
musikalischen Uben, die ebenfalls noch heute Anklang findet, entwickelt sich trotz oder wegen
der pianistischen Anforderungen. Der Korper wird als ganzheitlicher Spielapparat und
Interpreten als Kiinstler, Poeten, Literaten und Kosmopoliten betrachtet. Eine universelle
Bildung wird ebenso verlangt, wie die Beschiftigung mit anderen Kiinsten: Asthetik wird zum
Bestandteil des Unterrichtens. Nicht nur Liszts’ padagogische Arbeit geht in die
Geschichtsschreibung ein, auch die Schiilerberichte des Pddagogen Theodor Leschetizkys’
gewdhren einen Einblick in die Veranderungen des Unterrichtens. Analysen, assoziatives
Arbeiten, das Einordnen von Werken in kiinstlerische und kulturhistorische Zusammenhange
sprechen fiir einen Bedeutungsgewinn des mentalen Trainings.

Nationalisierte Schulen und Stilistiken pragen mehr und mehr Padagogik und Kompositionen.
Mitte des 19. Jahrhunderts bildet sich in Russland eine eigene Klaviertechnik heraus, welche
maRgeblich durch ,Spontaneitdt und emotionale Ausstrahlung”, einen grofRen, duRerst
modulationsfahigen Ton und eine an Sangern ausgerichtete Melodie- und Phrasengestaltung
gepragt ist. Es geht hierbei vor allem um die Stimm- und Tonbeziehungen zu- und
untereinander und die damit einhergehende Spannung und Intonation. Auch in der Russischen
Schule finden sich der Hang zur Werktreue und damit der Unterordnung des Interpreten
gegeniber der Komposition; unverbindlich und ausdruckslos solle das Spiel dabei aber
niemals werden. Laut Anton RubinsStejn misse jeder musikalische Vortrag einen gewissen
subjektiven Charakter aufweisen. Die Traditionen Rubinstejns’ und Leschetzizkys’
verschmelzen mit dem Einfluss von den nur beispielhaft genannten Pianisten und Padagogen
Vasilij II'i¢ Safonov, Heinrich Neuhaus und Emil Gilels zur russischen Pianistik, welche zuerst
noch die amerikanische Pianistik pragt, diese sich dann aber im Verlauf des 20. Jahrhunderts
emanzipiert und abkehrt vom romantischen Interpretationsstil.

b. Zeitgenossen Bonis (C. Gurlitt, B. Bartok, J.A. Burkhard, L. Kéhler, R.
Krentzlin)

Die padagogischen Werke Mélanie Héleéne Bonis’ lassen sich nicht in die Tradition Carl Czernys
und Muzio Clementis einordnen und sie folgen nicht dem Vorbild eines Daniel Gottlieb Turk.
Vielmehr gehen sie lber die Anfange und Grundlagen hinaus und setzen diese allenfalls
voraus. Bei ihr findet sich kein geldufiges Verharren in C-Dur, sondern assoziative
Kompositionen mit Charakter, die den jungen Kopf zum Auswendigspiel und Interpretieren
anregen. lhre Tonsprache und Harmonik unterscheidet sich maRgeblich von denen der
Zeitgenossen Cornelius Gurlitt, Jakob Alexander Burkard und Louis Kéhler. Ahnlich eigensinnig
und individualistisch muten nur die padagogischen Werke Béla Bartdoks an, wobei jener im
berihmten Mikrokosmos kleinschrittiger, umfassender und atonal-pragend fortschreitet. Die
»,Scenes enfantines” (1912), das ,,Album pour les tout-petits” (1913) und die ,,Cing piéces pour
piano, op. 11 (1897) wollen sich vielleicht als kreativer Ausweg aus der ermidenden Etiiden-
Schulung verstanden wissen — frei nach dem Motto: Auch Kinder diirfen schon Kiinstler sein.
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In Harmonik und Form werden zwar grofRtenteils bekannte Wege beschritten, doch finden sich
kleine Uberraschungen und staunen-machende Wendungen in nahezu jedem Werk.
Unterrichtende Konzert-Pianisten dieser Zeit wenden sich in Briefen mit lobenden Worten an
die Komponistin der Kinderstiicke. Bonis ist mit diesen so erfolgreich, dass sie ihr den groRten
wirtschaftlichen Erfolg einbringen. Zielgruppe dieser Miniaturen flr Klavier sind die sechs- bis
zwolfjahrigen Kinder in ihrem Umfeld, welche bereits ein wenig Unterrichtserfahrung
mitbringen, aber auch die allerjiingsten Beginner.?? Fiirderhin dirften auch erwachsene
Anfanger und Mittelstlifler Begeisterung fiir die neuen Klangwelten zeigen.

c. Heute

Martin Gellrich, ein 1953 geborener Regensburger Domspatze, versucht in einem Artikel der
nmz (Neue Musikzeitung) aus dem Jahr 2003 zu belegen, dass auf Grund der Quantitat der
Ubezeiten Pianisten im 19. Jahrhundert besser gespielt haben als heutige. Diese These will
dann Andreas C. Lehmann widerlegen. Ubezeit sei nur dann ein Indikator fiir Verbesserung
des Klavierspiels, wenn die investierte Zeit auch optimal genutzt werde. Zielgerichtetes Uben
unterscheide sich vom motorischen Abspielen eines Programms. Und somit sei friiher
vielleicht mehr, heute aber effektiver gelibt worden. Zumal Menschen im Erwachsenenalter
ohnehin nicht in der Lage seien, langer als vier bis fiinf Stunden konzentriert zu arbeiten. Er
hélt die Glorifizierung der Klavierpadagogik des 19. Jahrhunderts fiir ein typisches Merkmal
heutigen Kulturpessimismus’.?3

Heute wird das Uben und Klavierspielen interdisziplinidr debattiert. Nationale Schulen haben
sich zu Gunsten des globalisierten Austausches zuriickgebildet oder davon beeinflusst
weiterentwickelt. Nicht zuletzt die Digitalisierung, welche durch die Corona-Pandemie
vorangeschritten ist, ermoglicht einen nahezu weltweiten Austausch zu diesem Thema. Die
European Piano Teachers Association (kurz: EPTA) widmete der Thematik des Ubens mehrere
Kongresse und tragt die Ergebnisse in einer umfangreichen Broschur zusammen. Man kdnnte
auBerdem davon sprechen, dass der Ube-Prozess in Teilen kapitalisiert wurde. Produktivitit
ist ein neuzeitliches Ziel westlicher Industrienationen: Maximaler Fortschritt, bei minimalem
Aufwand. Mentale Arbeit gewinnt nicht nur ob des zeit- und gelenkschonenden Vorteils an
Gewicht. Erkenntnisse aus der Sportmedizin flieBen zusammen mit denen der
Musikerphysiotherapie: Uben soll weder kérperlich noch psychisch krank machen.

Die Fille an Klavierschulen, welche allein im deutschsprachigen Raum auf dem Markt zu
erhalten ist, tragt vermutlich dazu bei, dass mancherorts unreflektiert gelehrt und gelernt
wird. Nicht alle Schulen schopfen aus dem jahrhundertealten Wissen, sondern enthalten zum
Teil didaktisch nicht zu begriindende Inhalte. Auf die didaktische Brisanz der zahlreichen
padagogischen YouTube-Kandle soll hier kurz hingewiesen, aber nicht weiter eingegangen
werden. Das vielfaltige und spezialisierte Angebot birgt aber nicht nur Negatives: Schulen fir
Erwachsenen- und Gruppenunterricht, Primavista- und Linkshander-Schulen, sogar
Klavierschulen in Blindennotenschrift (Braille-Notenschrift) sind entwickelt worden.
Fachliteratur findet sich beispielsweise zu Musiktheorie und Gehorbildung, Lampenfieber,
Interpretation und Klavierspieltechnik. Dabei verbinden sich jedoch zu selten Theorie und
Praxis. Das Zeitalter der Autodidaktik ist eingeldutet und die ,Uben und Musizieren” (Ausgabe
3/22) regt dazu an, diese Entwicklung padagogisch anzuleiten.

22 y/gl. Géliot 2015, S. 100-101
B vgl. https://www.nmz.de/artikel/mega-uebezeiten-im-19-jahrhundert (zuletzt aufgerufen am: 12.11.2022)
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i. Analyse-Indikatoren nach,Lehrplan Klavier des Verbands deutscher
Musikschulen”

Der Verband deutscher Musikschulen hat detaillierte Unterrichtsplane fiir die instrumentale
Unter- bis Mittelstufe herausgegeben. Gegliedert in die drei Oberkategorien ,Spieltechnik”,
,Musiklehre” und ,,Musizieren” finden sich hier Leitlinien, an welchen sich der Instrumental-
unterricht orientieren kann. In der Analyse werden die hier genannten Anforderungen mit den
praktischen Anforderungen und Moglichkeiten der padagogischen Werke Mélanie Héléne
Bonis” verglichen.?* Im jeweiligen Kapitel finden sich die fur die Analyse herangezogenen
Tabellen-Ausschnitte des Lehrplans, in welchen das didaktische Gehalt der Sammelbande in
groben Ziigen verneint oder bejaht wird.

ii. Analyse-Indikatoren nach ,Lernfelder pianistischer Ausbildung”

Wie bereits in vorangehenden Kapiteln behandelt, hat sich das Wissen Uber Pdadagogik im
Laufe der Jahrhunderte enorm vergroRert. Lernen wird neurologisch wie psychologisch
untersucht und didaktisch wie methodisch reflektiert. Anselm Ernst hat sich diese
Erkenntnisse zu Nutzen gemacht und mit seinem Werk ,Lehren und Lernen im
Instrumentalunterricht: Ein pddagogisches Handbuch fir die Praxis“ eine wertvolle und
praxisorientierte Handreichung fiur Instrumental-Pddagoginnen zur Verfligung gestellt.

Ernst skizziert im Kapitel Lernfelder und Unterrichtsinhalte ein Schema zur Gliederung der
»zahlreichen Inhaltskomplexe[]“, welche das Zentrum der ,instrumentalen Aktivitditen”
immanent und transzendierend umgeben. Die sogenannten Lernfelder gruppieren dabei
einander verwandte Unterrichtsinhalte und ermdglichen so eine Abgrenzung zu- und
untereinander. Diese Schematisierung ermoglicht erst ein konkretes Sprechen, Reflektieren
und Forschen, auch wenn Instrumentalunterricht diese theoretischen Abgrenzungen in der
Praxis naturlicherweise Uberschreitet. Die Lernfelder ihrerseits sind in zwei Komplexe
unterteilt. Wahrend Ernst im Komplex | die Lernfelder ,,Zusammenspiel”, , Interpretation”,
,Improvisation”, ,Komposition/Elementares Komponieren®, ,Blattspiel” und
L»Auswendigspiel”, die Lernfelder mit sogenanntem Selbstzweck, zusammenfasst, finden sich
im Komplex Il die notwendigen Hilfsmittel flr das instrumentale Musizieren: ,Spieltechnik”,
,Korperschulung”, ,,Musiktheorie”, ,Werkanalyse”, ,Horerziehung” und ,Musikgeschichte”.
Eine ,,exponierte[] Stellung” nehmen dabei die Gbrigen Lernfelder ,Personliches Gesprach”
und ,,Ubemethoden” ein.?®

Zu Zwecken der Analyse sind die Lernfelder noch einmal durch mich hierarchisiert und in
Teilen zusammengefasst worden: Interpretation, Spieltechnik, Musiktheorie, Werkanalyse,
Improvisation und elementares Komponieren, Koérperschulung, Horerziehung, Musik-
geschichte, Auswendigspiel und Blattspiel, Ubemethoden, Zusammenspiel und Personliches
Gesprach. Sollten eines oder mehrere Lernfelder fiir die entsprechende Analyse irrelevant
erscheinen, wird das Weglassen jener zu Beginn der jeweiligen Kapitel Erwdahnung finden.

24 vgl. Verband deutscher Musikschulen 2017, S. 48 ff.
25 Vgl. Ernst 1999, S. 40
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4. Padagogische Werke von Mélanie Bonis
a. Kurzvorstellung 1: Album pour les tout-petits — vingt piéces

Das Album pour les tout-petits (zu deutsch ,fiir die Klein-Kinder”) umfasst zwanzig Spielstiicke
flir das Klavier. Es handelt sich um den zweiten Band einer Reihe von Kinderstlicken aus dem
Jahr 1913. Sukzessive werden Takt- und Tonarten, Vortrags- und Artikulationsbezeichnungen,
Noten- und Pausenwerte, sowie Tonleiterspiel, akkordische Begleitung und leichte polyphone
Strukturen eingefiihrt. Die Anforderungen und Rollenverteilungen der einzelnen Hande
werden dabei spielerisch variiert. Polyrhythmische Strukturen werden noch nicht behandelt,
dafir aber das synkopierte Einsetzen von Stimmen. Das Notenbild ist vom Verlag in
Ricksichtnahme auf kindliche und anfangerspezifische Leseschwierigkeiten besonders grof3
gehalten. Nicht immer findet sich eine spieltechnische Steigerung in der Aufeinanderfolge der
Werke, was bei Einhalten der Reihenfolge zu einem Ausgleich von Erfolg und Anstrengung
flihren kann. Allerdings ist nicht mit Gewissheit zu klaren, ob die Werke in der Erstausgabe
dieser Sammlung bereits in dieser Reihenfolge erschienen sind.

Im ersten Werk ,,La Toupie” (zu deutsch ,,Der Kreisel“) spielen die Hinde noch einzeln und nur
im letzten Takt werden die Téne auch im Bassschliissel notiert. Tone welche durch die linke
Hand gespielt werden sollen, sind durch einen nach unten gerichteten Notenhals, die tGbrigen
mit nach oben zeigendem Notenhals gekennzeichnet. Das Werk ist im 4 /4-Takt gehalten und
in ihm kommen die Halbe Note, Viertelnoten, Viertelpausen, Achtelnoten, Achtelpausen und,
im bereits genannten letzten Takt, Achteltriolen vor. Das Tonmaterial umfasst Téne vom a bis

g3.

In den folgenden Werken werden Uberwiegend beide Schliisselsysteme verwandt, weitere
elementare Taktarten und erste Artikulationen wie staccato und legato unterschieden und in
verschiedenen Handen kombiniert. Dynamische Entwicklungen werden in bildmalerischer
Lautsprache im Sinne der interpretatorischen Darstellung ndhergebracht. Zudem erste
agogische Hinweise, wie beispielsweise Ritardandi bei Schlissen gelehrt. Punktierte
Rhythmen werden im sechsten Werk eingefihrt. Hier wird auBerdem das erste Mal zwischen
bereits bekannten Legato-Bdgen und Haltebdgen unterschieden. Die Kenntnisse von der
Notenkunde werden peu a peu durch Verwendung von Akzentzeichen und Fermaten
angereichert.

Abwechslungs- und assoziationsreiche Titelgebungen fihren an verschiedene Tempi heran
und Vortragsangaben wie beispielsweise ,un peu maniéré” (zu deutsch: ,ein bisschen artig”)
regen ausdrucks- und eindrucksstarkes Spiel an. Der kindlichen Sinn- und Empfindungswelt
wird sich vielseitig angendhert und auch erste negative Emotionen wie Trauer und Wut
werden, zum Beispiel in den Werken ,,Gros Chagrin“ (zu deutsch: , GroBer Kummer*“) und
,Colére” (zu deutsch: ,Wutausbruch”) verarbeitet. In den, nicht immer funktionsharmonisch
angelegten Werken finden sich zudem scharfe Dissonanzen, welche den Ho6r- und
Erlebnishorizont des Kindes oder der Anfangerin erweitern. Lebhaft wird es in den
bildsprachlich-gewaltigen Werken , Marionnettes” (zu deutsch: ,Marionetten”) und ,La
Machine a Coudre” (zu deutsch: ,Ndhmaschine”). Die Moglichkeit des Hineinversetzens und
Nachempfindens von Bewegungen und Szenen in nahezu jedem Werk angelegt. Bisweilen
lassen die Vortragsangaben auch erzieherische Absichten erkennen. ,Assez vite” (zu deutsch:
»schnell genug”) als Tempovorgabe zum Werk ,Gouttes de Pluie” (zu deutsch:
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»,Regentropfen”) regen zu eigenstandigem Denken, wie Ermessen an und lassen gleichzeitig
Raum flr das Kdnnen der jeweils Spielenden.

Generell ldsst sich beobachten, dass schnelles Erlernen von Noten aufierhalb der Mittellage
oder aber das Auswendigspiel von Noten sind, um diese Werke zu spielen. Auflerdem
veranlassen eine Vielzahl an Pausen das Zahlen oder sie lassen zumindest eine Erziehung zum
bewusst gespielten Puls hin erkennen. Haufig sind die Pausen aber auch dramaturgisch zu
verstehen.

i. Anforderungsvergleich nach ,Lehrplan Klavier des Verbands
deutscher Musikschulen”

Das Album pour les tout-petits lasst sich didaktisch in die Unterstufe 1 einordnen. Wahrend
nahezu alle spiel- und musiziertechnischen Inhalte und Ziele mithilfe dieses Werkes zu
vermitteln sind, wird im Bereich der Musiklehre umfangreiches theoretisches Wissen
vorausgesetzt. Tasten benennen und fortgeschrittenes Notenlesen bilden die Spielvoraus-
setzung aller Werke. Ergdnzend wird die Lehrkraft das ,Spielen nach Gehor”, das
Improvisieren und Transponieren, sowie das ,Vomblattspiel im Flinftonraum” anregen
missen. Das vernachlassigte vierhandige Spiel entspricht nicht den Anforderungen an den
heutigen Klavierunterricht. Auch das experimentelle Pedalspiel findet in kaum einem der
Werke besondere Zuwendung.

Spieltechnik Musiklehre Musizieren
Stufe Ziele/Inhalte Methodik Ziele/Inhalte Methodik Ziele/Inhalte Methodik
U1 Bewusstmachen ciner beweg- Kennenlernen der Bewegungs- Lieder nach Gehor Improvisation Frei assoziativ
lichen Spieldisposition (Sitz, ~ mdglichkeiten des Kérpers spielen (Klanggeschichten,
Aufrichtung, Wechsel von (,Was kann mein Riicken?*, Stimmungsbilder)
Spannung und Entspannung). Was kann meine Schulter?“ Mit vorgegebenen
Stabilitat ggf. mit Hf e eines  usw.) Gegensitzliche Empfin- Elementen (Ton-
Fuflbinkchens upf rstiitzen dungen vergleichen. riaume, Rhythmus,
Seitliche Beweglichkeit: iiber- Formen usw.)
greifende Bewegungen iiber
die gesamte Tastatur.
Vorbereitende gymnastische
Ubungen
Grundlegende piaf stische An Alltagsbewegungen an- Tasten benennen Pulsgefiihl Bewegen und Spre-
Bewegungsmoglhi hkeiten kniipfen, assoziative Vorstel- chen

untezscheidend ad anwenden
lerne ) Ansgl lag aus Arm,
Handg e, Fingergrundge-

lungshilfen geben

lenk
Variabler Einsatz dgg Arm- Transponieren audi- Halb- und Ganzt6-  Fihigkeit zur mug)  Singen und Spielen
gewichtes, Ausnyfiung des tiv@elernter er ne unterscheiden kalischen Gestg ang von Liedern, Finden
Schwunges und Sicks lernen. Tastenbilder entwickeln von Atem- bzw. von
der verschiedenen Phrasierungszeichen
Tonarten bewusst
machen
Tastgefiihl und Tonbildung Klangqualititen (laut-leise, Grundkenntnisggin  Horiibungen, Phrasierung Struktur erfahren

Bewusstmachen ¢ r Einheit ~ hart-weich...) ausprobieren Musiklehre vefhit-  Rhythmus-Spiele, (singen, sprechen,

von Bewegung4id Klang und beschreiben teln und festJen Bewegungsspiele bewegen)
Metrisch-rhythmi-
sche Unabhingig-
keitsiibungen (re./li.
Hand, Hand/Fuf3)
Stabilisierung des s-Ton- Dynamische Diffe-  Charakterisierung
Raums renzierung, von Spielstiicken
Horizontal: cresc., anregen
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decresc.

Vertikal: Klang-
balance Melodie 5
Begleitung

Texte zu Musik und
Musik zu Texten
erfinden



Auf die Spieldisposition, den pianistischen Sitz, die Hand- und Armhaltung, sowie die
Bewusstmachung der Einheit von Bewegung und Klang, kann gut eingegangen werden.
Phrasierung, metrische Gefilige, dynamische Differenzierungen und vor allem die musikalische
Gestaltung finden besondere Beriicksichtigung im Album. Eine Vielzahl von Anschlagsarten
wird verlangt, Kompositionen in den zwei Tongeschlechtern Dur und Moll vorgestellt und
geschwinde Geldufigkeit trainiert.

als Grund-
z-Logik

Fingerbewusstsej
lage der Finger,

Fingersitze selbst finden
lassen. Erfinden von kleinen
Fingeriibungen

Bewusstwerden der Stiitz-
funktion der Finger

eigene Notationsver-

Vomblattspiel im

Zusammenspiel mit

suche, elementares  Fiinftonraum dem Lehrer
Komponieren
tenwerte, Taktarten
Grifftraining (Igervalle) Improvisieren mit Interval- Benennengon Inter-
len, Nutzung der gesamten val
_ Tastatur
Ubungen zur aufigkeit zu-  Beginn mit der Mittelhand
nichst umenuntersatz (2.-4. Finger)
als Sequ mit fortriicken-  Geschwindigkeitstraining mit
der Hand P kleinen Tongruppen y 4
VorbereiXes Tonleiter- Ubungen zum Daumenun- Vchgszeichen
spiels tersatz
L4 -
Tonleite ToNgiter: Bewusstes fluswen-  Erkennen und Ver-
X X diglgrne gleichen von Struk-
turelementen
Dreiklinge Dreiklangsbrechungen und Un{etscheiﬁung Lieder und Stiicke ~ Wahrnehmen von
-umkehrungen ohne Daumen- Dur/Moll mit Dreiklangsbe- Akkorden als Ein-
untersatz gleitung heit (vertikale bzw.
horizontale Gestalt),
Variieren von Drei-
klangsbegleitungen
Pedalspiel, Ohr-FuBlkoordi-  Festen Aufsatz der Ferse Dreiklangsimprovi-
nation beachten (evtl. Aufsatzpedal sationen
verwenden). Vom Oberkérper
: unabhéngige FufSstreckbewe-
gung.
Harmonie-/Sammelpedal,
IS Spiel mit Dreiklingen (Pedal-
© wechsel)
Spieltechnik Musiklehre Musizieren
Stufe Ziele/Inhalte Methodik Ziele/Inhalte Methodik Ziele/Inhalte Methodik
Anschlagsarten/ Artikulation: ~Differenzierung des Anschlags Notation von Dy- Anfinge des Poly-  Als Vorbereitung:
wn Vom portato hend zu-  als musikalisch begriindet namik und Artiku- phonen Spiels Spiel von Melodien
o nichst in die Richgingen lega-  (charakterisierend) erleben lation mit ablésenden
to und staccato differenzieren  Bewusste Ablosung der Fin- Hianden. Imitation,
ger, elastisches Handgelenk, Kanon, Gegenbewe-
Impuls des Abstof3ens von der gung
Taste spiiren
Leichte Spielliteratur Angemessene, schii-
lerbezogene Aus-
wahl von Spiellitera-
tur unterschiedlicher
Stilistik
Erstes Zusammen-
spieMyierbghdig und
mit ang)ffen Instru-
me
Uz Weitere Differenzierung der ~ Bewusstmachen der drei Spie- Stiicke mit zwei Leichte Barock-
Anschlagsarten lebenen: in der Taste, an der kontrastierenden stiicke
Kombinationen von An- Taste, tiber der Taste Stimmen Vergleich mit deutli-
schlagsarten / Unabhiingigkeit Artikulation als Ge-  cher Aussprache
der Hinde staltungsmittel
Ausbau des Tonleiterspiels Uber mehrere Oktaven, Vertiefen der Tonar- Transponieren von
Chromatische Tonleitern Rhythmisierungen, Akzent- ten-Kenntnisse, auch Skalen
verschiebungen Kirchentonarten,
Ganztonleiter
Sicherung des Doppelgriff- JIreffspiele” mit verschiede- ~ Schnelles Erkennen  Notenkirtchen Erstes Vorspieltrai-  In der Stunde ent-

spiels — Lagenwechsel

nen Intervallen / Griffen

von Noten-,bildern“
Intervall-Horiibun-
gen

ning

sprechende Situatio-
nen schaffen

Kenntnis der Taktar-
ten stabilisieren

Lied-Beispiele
finden, Stiicke ,um-
komponieren”
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ii. Detaillierte Analyse des Werkes ,Marionnettes” aus: ,,Album pour
les tout-petits” unter Zuhilfenahme der ,,Lernfelder” nach Anselm
Ernst
Da die Lernfelder ,Ubemethoden®, ,,Zusammenspiel“ und ,, Musikgeschichte” fiir dieses Werk
nicht relevant erscheinen, werden sie im Folgenden ausgelassen.

Interpretation

Wie der Titel ,,Marionnettes” (zu deutsch: ,Marionetten”) bereits verrat, bietet das Werk
Interpretationsspielraum rund um die Thematik ,Bihne”, ,Zirkus“ und ,Manege”. Das
musikalische  Puppenspiel lebhaft zu inszenieren st Hauptaufgabe in der
Interpretationsarbeit. Die Vortragsangabe , Allegro — un peu maniéré” (zu deutsch: , Lebhaft —
ein bisschen artig)” weist zudem auf die nicht ganz organischen, da nur durch die
Puppenspielerin zum Leben erweckten, Bewegungen der holzernen Puppen an ihren Faden
hin. Albern bis ulkig mutet das Werk in F-Dur an und gewinnt durch die Verwendung von
Sekunden und Synkopen noch an Verspieltheit. Harmonik und Rhythmus, sowie die
Uberwiegende staccato-Artikulation unterstreichen den Charakter des Werkes.

Das erste Thema, zu finden in Takt 1-4, definiert sich vor allem Uber den Rhythmus.
Abwechselnd spielen beide Hande die Téne eines sich im Tonmaterial aufbauenden und
rhythmisch verdichtenden F-Dur Vierklangs mit groBer Septime in mittlerer Lage. Der Takt 4
miindet schon in einem zweiten Thema, welches sich durch die versetzten, und zur Steigerung
spater auch zeitgleich gespielten, Fanfaren auszeichnet. Der erste Hohepunkt des Werkes wird
in Takt 7 erreicht. Nach einer crescendierenden Steigerung, erklingt das Fanfaren-Motiv
plotzlich im piano. In den Takten 7 bis 11 verdichtet und crescendiert das Fanfarenmotiv
erneut, wahrend die Oberstimme an das erste Thema erinnert.

Die Takte 11-18 entwickeln sich in Aufbau und Rhythmus entsprechend den Takten 1-7. Die
Harmonik erfdhrt leichte Veranderungen und die parallel gefiihrten Fanfaren werden durch
Doppelgriffe in rechter, wie linker Hand ersetzt. Ein drittes Mal erklingt das erste Thema. Im
Finale spielt die linke Hand im Unterschied zu vorher keine einzelnen Téne oder Sekunden,
sondern ergdnzt die rechte Hand direkt zum vielstimmigen Klang. Crescendierend und
»pressez” (zu deutsch: ,beschleunigend”) verstummt das Thema und zwei Viertelpausen
verstarken Dramaturgie und Komik, bevor das Werk mit einer leichtfiiRigen, diatonischen
Sextole zum letzten Schlussakkord in F-Dur flihrt und spektakular endet.

Die zwei unterschiedlichen Themen lassen sich durch zwei unterschiedliche Puppencharaktere
interpretieren. Der eine verspielt und etwas flapsig, der andere aufschneidend und
prahlerisch. Ein Dialog und vielleicht sogar ein kleiner Disput entsteht zwischen ihnen. Auch
depersonalisiert erzeugen die Themen eine Stimmung, die durch Verspieltheit und
Feierlichkeit an ein Biihnengeschehen erinnern. Abrupte Einwiirfe und Uberraschungs-
momente erheitern und unterhalten wahrend des gesamten Werkes das spielende, wie
hérende Publikum. Dabei sorgen Pausen und dynamische Kehrtwenden fiir eine humoreske
und theatralische Stimmung. Das Werk ,,Marionnettes” bietet eine Fiille an Material, welches
die gut angeleitete Schiilerin Uber Vergleiche und Assoziationen befdhigt, aus Tonen eine
Klangrede entstehen zu lassen.
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Spieltechnik

Vor allem im Hinblick auf die Schulung der Anschlagskultur bietet das Werk ,,Marionnettes”
eine Fille an spieltechnischen Arbeitsfeldern. Das Finger- sowie das Handgelenk-Staccato
konnen anhand dieses Werkes trainiert, bei Schiilerinnen mit einer bereits ausgebildeten,
sensiblen Anschlagskultur, sogar das Leggiero-Spiel eingefiihrt werden. Das Finger-Staccato,
dessen Spielbewegung sich (iber das Zupfen der Saiten einer Gitarre oder Harfe naherbringen
lasst, findet sich im gesamten Werk dort, wo einzelne Tone und Dreiklangs-Brechungen,
abwechselnd oder in den Handen parallel geflihrt, zu spielen sind. Die Doppelgriffe, kleine und
grofRe Sekunden, sowie die ibermaBigen Quarten und reinen Quinten, als auch die Dreikldange,
verlangen die Ausfiihrung eines Handgelenk-Staccatos. Tatsdchlich bieten die erwadhnten
Dreiklange aber auch die Moglichkeit, beide Staccato-Formen zu kombinieren. In Takt 10
bietet sich die Gelegenheit, in der rechten Hand Finger-Staccato und in der linken Hand
zeitgleich ein Handgelenk-Staccato auszufiihren. Dies differenziert zu lehren obliegt der
Einschatzung der Lehrkraft in Bezug auf die Mdglichkeiten und Grenzen der spieltechnischen
Fertigkeiten der Lernenden. Ebenso verhalt es sich mit dem Leggiero-Anschlag, welcher im
letzten Takt thematisiert werden kann. Anhand der Lautstarkeangaben und dynamischen
Klammern kann das Thema der Ton- und Lautstarkeerzeugung am Instrument behandelt
werden. Werden die sich abwechselnden Hande zumeist nacheinander gespielt, gibt es in den
Takten 6 und 7 Parallelfiihrungen. Die Unabhangigkeit der gleichzeitig spielenden Hande
untereinander ist vor allem in Takt 10 gefordert. Die sich verdandernden Dreiklange in den
Takten 20 bis 23 sensibilisieren fir die Unabhangigkeit der Finger der linken Hand. Die
Lagenwechsel, Doppelgriffe und Dreiklange, sowie die Einhaltung und Beschleunigung des
Metrums, werden im Unterpunkt Musiktheorie noch einmal genauer betrachtet.

Musiktheorie

Die Handwerkslehre Musiktheorie?® wirkt vielseitig in andere Lernfelder, wie zum Beispiel in
die der Horerziehung und Werkanalyse hinein. Der Lehre der Intervalle und Dreiklange kann
in diesem Werk besondere Aufmerksamkeit zuteilwerden. Vermutlich ist die Thematisierung
von Septakkorden auf dieser Lernstufe noch nicht zu vollziehen. Im Bereich der Harmonielehre
kann ansonsten die Tonart F-Dur behandelt, gegebenenfalls Dur- und Moll-Parallelen und
entsprechende Kadenzen und Modulationen besprochen werden. Die allgemeine Notenkunde
wird Uber Noten- und Pausenwerte im Bereich der Sechzehntelnoten bis hin zur Viertelnote
und -pause bedient. Hier wird in Takt 10 die Wertigkeit der Viertel- gegeniiber der Achtelnoten
besonders deutlich. Zwei weitere Besonderheiten in Bezug auf die Notenldngen finden sich
bei der Verwendung von Halteb6gen und Sextolen. Der 2 /2 — Takt (alla breve) dient in seiner
Thematisierung nicht nur der Lehre des Metrums, er wird indessen auch fir die Nicht-
Einflussnahme von Artikulation auf Notenlangen zu behandeln sein. Bemerkenswert ist die
friihe, aber dem Lernhorizont der Anfangerin gerecht werdende, Einflihrung des Auftaktes.
Wahrend das Notenlesen im Violinschliissel vorausgesetzt wird, erfordern die Lagenwechsel
gleichzeitig eine gute Kenntnis hierin und kdnnen fiir die Anfangerin eine Herausforderung
bedeuten. Zuletzt bietet das Werk Lernchancen in Bezug auf dynamische Differenzierung und
mit dem pressez in Takt 22 eine erste Heranflihrung an agogische Spielarten.

Werkanalyse
Anselm Ernst verweist in seinem Kapitel tGber das Lernfeld Werkanalyse auf zwei Arten des
Herangehens an eine ebensolche. Er formuliert Fragen, welche die Schiilerin verbal und

26 ygl. Ernst 2012, S. 57
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systematisch an das Thema heranfiihren kdnnen und verweist zugleich auf Peter Robkes
Methode der non-verbalen Analyse.?’

,Was bedeutet die Uberschrift?
Der Titel Marionnettes bedeutet ins Deutsche Ubersetzt Marionetten. Es geht also um, (iber
Faden in ihrer Bewegung gesteuerte und kontrollierte, Puppen. Der Titel und die Vortrags-
angabe ,Allegro — un peu maniéré” versprechen Bilihnengeschehen und Unterhaltung;
aullerdem beschwingte, rasche bis komische Musik. Die Schilerin wird Gber den Klang an
solche Musik erinnert, die im Kontext Zirkus zu erwarten ist.

~Welche Taktart und Tonalitdt weist das Stiick auf?”, ,Welche harmonischen
Fortschreitungen liegen der Komposition zugrunde?“
Die Werke Bonis’ sind nur grenzwertig funktionsharmonisch zu analysieren. Auch dieses Werk
zeigt deutlich impressionistische Ziige: Wenn beispielsweise Septakkorde in Riickungen als
Mixturen auftauchen und damit eher Farben, als Funktionen darstellen. Auf Grund Bonis’
eigens formulierter Traditionsliebe in Bezug auf alte Formen und Meisterwerke, soll eine
funktionsharmonische Analyse doch zumindest versucht werden. Die Uibergeordnete Tonart
ist F-Dur und das Werk bewegt sich harmonisch mal mehr, mal weniger in diesem tonalen
Umfeld. Beginnend in F-Dur unter Hinzufligung der groRen Septime in den Takten 1 bis 4,
finden wir ein Spiel mit der Tonika-Parallelen d-Moll, der Subdominant-Parallelen g-Moll,
sowie der Subdominanten B-Dur selbst. Von Takt 5 an bewegen wir uns dann im tonalen
Umfeld von d-Moll. Die parallel gefiihrten, gebrochenen Dreiklange in Takt 6 und 7 lassen sich
vertikal als g-Moll-Dreiklang Gber einem B-Dur-Dreiklang analysieren, was in Hinblick auf eine
Interpretation als das Auftreten zweier Charaktere verstanden werden kdnnte. Horizontal
gelesen ergibt sich allerdings lediglich die harmonische Folge g-Moll zu d-Moll. In Takt 8 lasst
sich eine Modulation, liber ein verklrztes C-Dur mit Septime, den Tonika-Gegenklang, eine
Zwischendominante und E-Dur mit Septime zurlick zu A-Dur als phrygischen Halbschluss in d-
Moll in Takt 11 feststellen. Der letzte Akkord in Takt 10 lasst sich sowohl als verkiirzter g-Moll-
Akkord mit hinzugefligter Sexte, sowie als E-Dur in Funktion der Doppeldominante mit
tiefalterierter Quinte deuten. In Takt 11 erscheint wieder das erste Thema dieses Mal nicht
mit der groRen, sondern der kleinen Septime, in F-Dur. Uber einen verkiirzten B-Dur 7 Akkord
endet dieser Themeneinschub als E-Dur 7 in Takt 19. Hier erklingt das erste Thema erneut in
F-Dur abwechselnd als F-Dur mit hinzugefligter Sexte und als F-Dur mit groBer Septime,
welches man auch als A-Dur mit hinzugefiigter kleiner Sexte interpretieren konnte. Der
Schlussakkord erklingt dann endlich in lupenreinem F-Dur.

»Welche Zeichen im Notentext sind unverstdndlich?“

Abgesehen von der notwendigen Ubersetzung der Vortragsangabe, werden die Termini m.g.
(franz. main gauche; zu deutsch: , Linke Hand“), pressez (zu deutsch: ,,schneller werden®) und
léger (zu deutsch: ,leicht”, spieltechnisch als leggiero zu deuten) zu besprechen sein.
AuBerdem konnen Begriffe wie piano, mezzopiano, (poco) crescendo, sowie wenn nicht
ohnehin bereits thematisiert, Staccato-Punkte, sowie Halte- und Phrasierungsbogen
behandelt werden. Interessant ist es sicherlich auch, die Bedeutung der 16tel-Sextole zu
besprechen.

27 Vgl. Ernst 2012, S. 58 - 59
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»In wieviel gréfSere Abschnitte gliedert sich das Stiick?”, ,,Wie sind die einzelnen Teile
geformt? Welche Takte gehéren zusammen? Wo endet eine Phrase?”, ,Wo sind
Wiederholungen und Ahnlichkeiten erkennbar?”, ,,Welche Themen und Motive lassen sich
feststellen?”

Anhand des ersten Themenmotives lasst sich das Werk ohne groBe Miihen von Seite der
Schilerin aus in drei groRere Abschnitte einteilen. Die abwechselnd spielenden Hande
begriinden das erste Thema. Zu finden ist dies in harmonisch leicht veranderter Form in den
Takten 1-4, 11-15 und 19-23. Themenkopfartig taucht es auflerdem in Takt 17-19 auf. Das
fanfarenartige Dreiklangs-Motiv bildet das zweite Thema; es setzt in den Takten 4 und 15 ein.

~Werden Spannungsbégen, Steigerungen, Entspannungen, Zielpunkte oder
Verdichtungen nachvollziehbar?”, , Wo nimmt die Ausdrucksintensitdit zu oder ab?
Durch das Einfiigen der Septimen und der damit einhergehenden Sekundreibung wird im
ersten Thema eine Spannung aufgebaut. Das zweite Thema verdichtet sich vor allem Uber die
Parallelfihrung der Dreiklangs-Fanfaren. Einen ersten Hohepunkt erreicht das Werk im Takt
7, in welchem mit dem piano ein erneuter Spannungs-Aufbau eingeleitet und dann bis zu Takt
11 seinem eigentlichen Hohepunkt zugefiihrt wird. Entspannung tritt dann beim erneuten
Themeneinsatz im piano auf, wobei diese direkt Uber ein crescendo bis hin zu Takt 19 erneut
einem Hohepunkt entgegensieht. Das Finale, eingeleitet durch das erneute Auftreten des
ersten Themas in harmonischer Verdichtung, bezeichnet mit den Angaben crescendo und
pressez und am Schluss mit einem Sextolen-Lauf hin zum F-Dur Klang, kennzeichnet sich durch
einen Spannungsaufbau ohne wirkliche Beruhigung aus — vielmehr findet sich Intensitat bis
zum letzten Ton. Das Spiel mit dramaturgischen Pausen schafft Momente der Horerwartung
und Uberraschung.

»Welcher Formtyp zeichnet sich ab und welche formalen Besonderheiten lassen sich
aufzeigen?”
Mélanie Héléne Bonis weist in ihrem Schaffen und Schreiben immer wieder auf die Notwen-
digkeit und Schonheit klassischer Formen hin. In vielen ihrer Kompositionen spielt sie mit eben
diesen unter gleichzeitiger Verwendung eigenwilliger Harmonik. Es lohnt sich also auch in
ihren kleinen Werken nach formgebenden Elementen zu suchen. Im Werk ,Marionnettes”
wird man allerdings nur bedingt flindig. Gliedern lasst es sich wie folgt: A, B; A’, B, A",
Unterstellen lieRe sich eine Gegeniiberstellung zweier Themen und deren harmonische, wie
thematische Entwicklung. Formgebend scheint mir allerdings lediglich die Harmonik, sowie
die dreimalige Wiederkehr des ersten Themas, worin man mit viel Fantasie auch einen Hinweis
auf die Dreifaltigkeit und den starken Glauben der Komponistin lesen kann.

Improvisation und Elementares Komponieren

Auf Grundlage dieses Notentextes bietet es sich an, mit den verschiedenen gegebenen
Materialien ein wenig freier umzugehen. Der Rahmen fiir eine fehlerfreundliche Improvisation
durch die Schiilerin soll in den Vorgaben eng abgesteckt, doch anregend sein. Die
gebrochenen Staccato-Dreikldange, sowie die Staccato-Doppelgriffe konnen lber die gesamte
Klaviatur ausgeweitet werden. Das Thema kann in verschiedene Tonarten transponiert
werden und sich von dort aus anders als im Notentext vermerkt, entwickeln. Die sich
abwechselnden Hande kdnnen in den tiefsten und hochsten Lagen gespielt und auch in ihrer
Artikulation variiert werden. Méglich wére zudem eine Veranderung der Taktart in einen 3/4-
Takt. Ein tdnzerisches Werk und vielleicht sogar ein musikalisches Theaterstlick mit eigenen
Marionetten-Charakteren kdnnten entstehen. Wenn die rechte Hand das erste Thema
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komplett spielt, kbnnen sich fiir die linke Hand verschiedene Begleitungsformen erdacht
werden. Ein dankbares Motiv zum elementaren Improvisieren bildet auch die 16tel-Sextole,
welche sich nicht nur Gber die gesamte Klaviatur in verschiedenen Lagen spielen ldsst, sondern
gleichzeitig eine Art technische Ubung fiir leichtes, sich in den Hianden weitergegebenes,
ebenmafBiges Spiel darstellen kann; enden kann die Sextole dabei auf verschiedenen
Schlussakkorden. Auch die Fanfaren-Motive kdnnen in unterschiedlichen Tonkombinationen
und auch gleichzeitig gespielt eine Vorlage fiir neue Hor- und Spielerfahrungen sein.

Koérperschulung

Das Werk ,Marionnettes” eignet sich in besonderer Weise zur grundsatzlichen Thema-
tisierung von Haltungsfragen am Instrument. Schon in Gesprachen zum Werk selbst werden
Schillerin und Lehrerin auf die typischen Faden, an denen eine Marionette aufgehdangt und
Uber welche die Bewegungen der Puppe gesteuert werden, zu sprechen kommen. Diese
Vorstellung auf die eigene Spielhaltung am Instrument zu Ubertragen, liegt nah. Spielerisch
kann imaginiert werden, dass Fidden am ,hdchsten Punkt des Kopfes“?® und an den
Handgelenken und gegebenenfalls an den Ellbogen, Fiifen und Knien befestigt sind. Das
Korperbewusstsein kann gezielt geférdert werden, indem verschiedene Szenarien
durchgespielt werden: Halt die imaginierte Puppenspielerin die Faden fir den Kopf auf
Spannung, entsteht eine aufrechte Sitzposition. Der zu vermeidende Rundriicken entsteht,
wenn die Faden nicht gespannt sind. Mit etwas Abstand zum Instrument, zuweilen stehend
oder auf der Klavierbank sitzend, kann die Schiilerin verschiedene Ubungen fiir die
Wirbelsdule und die Atmung erproben und die eigene Haltung spater unter Zuhilfenahme
eines Spiegels oder einer Videoaufnahme reflektiert werden. Neigen Schilerinnen zum
Uberschlagen der Beine, kann auch hierauf spielerisch eingegangen werden.

Horerziehung

Laut Anselm Ernst stellt sich Horerziehung unter anderem als angewandte Musiktheorie dar.?°
In dem vorliegenden Werk ,Marionnettes” kdnnen sowohl Artikulation als auch Intervalle,
sowie das Tongeschlecht Dur oder Moll der arpeggierten oder simultan klingenden Akkorde,
Uber das zu schulende Horen kontrolliert wie identifiziert werden. Notenwerte, Metrum und
Taktart konnen mittels inneren Ohres imaginiert und klopfend wie spielend umgesetzt
werden. AuBBerdem wird die dynamische Gestaltung zundchst vorwiegend Uber das Ohr
wahrgenommen und unterrichtet. Kinisthetische3® wie visuelle Wahrnehmung kénnen an
diesen Prozessen einen untergeordneten Anteil einnehmen. Wahrend sich die einzelnen
Elemente der Komposition muihelos als Horaufgaben extrahieren lassen, kann auch das
,HOren nach Noten” trainiert werden. Hierfir spielt die Lehrkraft ausgewahlte Ausschnitte der
Komposition vor und die Schiilerin erhalt die Aufgabenstellung, diese im Notentext wieder zu
finden. Rhythmische, melodische und harmonische Diktate stellen ebenfalls eine Méglichkeit
der Horschulung dar.

Auswendigspiel und Blattspiel

Das Auswendigspiel schule das musikalische Gedachtnis und entwickele die Phantasie. Es
férdere zudem immer auch das innere Héren.?! Das Werk ,Marionnettes” ist ohne Frage ein
phantasieanregendes Werk, bei dem die Horkontrolle eine gewichtige Rolle einnimmt und es

28 Vgl. Ernst 2012, S. 55 - 56

29 Ebd. S. 60

30 Kingsthetisch: Bewegungsempfindung; Wahrnehmung von Bewegungen des eigenen Kérpers
31 vgl. Ernst 2012, S. 51 - 52
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lasst sich in zwei bis vier Abschnitte aufteilen, deren jeweiligen signifikanten komposi-
torischen Eigenheiten ein Auswendigspiel durchaus erleichtern. Dabei ware ein fort-
geschrittenes harmonisches Verstandnis von Vorteil, will der Spielende Informationen
zusammenfassen und nicht Ton fiir Ton buchstabierend vortragen. Vor allem in Bezug auf die
Lagenwechsel konnte sich das Auswendigspiel positiv auf den Spielfluss auswirken. Der
Vorstellungsschatz musikalischer Muster wird um beispielweise Dreiklangs-Brechungen
erweitert. Diese Anlegung von klanglich-formalen Gestalten steht dann wiederum in
Wechselwirkung zum Lernfortschritt im ,,Prima-Vista-Spiel” oder Blattspiel. Die Notation im
Violinschlissel stellt mutmalilich eine Erleichterung fiir das Prima-Vista-Spiel dar, wohingegen
die Lagenwechsel von Takt 5 an eine Herausforderung fiir die Spielende sein kdénnen.
Moglicherweise ist es ratsam das Blattspiel in diesem Werk auf Abschnitte zu begrenzen,
welche die Schilerin vorher selbst festlegt und somit auch eine Einschatzung ihres Kénnens
vornimmt.

Personliches Gesprach

Das personliche Gesprach zwischen Schilerin und Lehrerin bilde den Rahmen und Bezugs-
punkt fur das gesamte Unterrichtsgeschehen.3? Das Werk von Mélanie Héléne Bonis eignet
sich besonders hierfir. Anselm Ernst formuliert verschiedene Kategorien des
Unterrichtsdialogs und vor allem im Bereich des freien Meinungsaustauschs konnen Schilerin
und Lehrerin hier zusammenfinden. Welche musikalischen Erfahrungen sind in Bezug auf
Blhne, Zirkus, Theater und Manege gesammelt worden? Welche Emotionen und
Erinnerungen haben sich zu dieser Thematik erhalten? Gibt es vergleichbare Werke und
Horempfehlungen? Gibt es Cartoons, welche musikalisch wie inhaltlich mit dieser
Rahmenthematik verknipft werden? Ein improvisiertes, verbales Mindmapping legt einen
Grundstein fir eine assoziationsreiche und kreativ-lustvolle Interpretation.

b. Kurzvorstellung Scénes Enfantines pour piano

Die Sammlung Scenes Enfantines pour piano ist im Jahre 1912 erschienen und stellt den ersten
Band der bereits behandelten Kinderstiicke dar. Die Schwierigkeit entspricht den
Anforderungen der fortgeschrittenen Unterstufe und wird deshalb auch an zweiter Stelle
vorgestellt. Mélanie Héléne Bonis selbst widmet die Stiicke den eigenen ,,Stiefenkeln” und
Kindern von Freundinnen. Eines der Werke — ein trauriges Wiegenlied — widmet sie ihrer
unehelichen Tochter ,,Madeleine”, einer sehr virtuosen Jung-Pianistin. Auch spatere Werke
der Oberstufe gelten der nicht anerkannten und Teilen der Familie unbekannten Tochter, fir
welche Bonis sich als Patin ausgeben muss.33 Das Aloum Scénes Enfantines pour piano umfasst
acht Kompositionen sehr unterschiedlichen Charakters. In den Notentexten finden sich
teilweise personliche Widmungen und Satze, welche wohl motivieren und inspirieren sollen.

Das Morgenlied , Aubade” enthalt mehrere solcher Satze im Notentext wie beispielsweise
,Viens, jouer dans le jardin!“ (zu deutsch: ,Komm, lass uns im Garten spielen!”) und ,Tu
n’entends done pas chanter les oiseaux” (zu deutsch: ,Horst du nicht die Vogel singen”). Hier
sollen der jungen Interpretin Bilder und Assoziationen an die Hand gegeben werden, denn
vermutlich sollten diese Satze nicht laut gesprochen werden. Im selben Stlick finden sich auch
sogenannte facilité — Vereinfachungen technischer Anspriiche, damit das Stlick der Schiilerin
und ihren derzeitigen Fahigkeiten angepasst werden kann. Linke und rechte Hand erzeugen

32 Vgl. Ernst 2012; S. 41
33 vgl. Géliot 2015; S. 101 - 102
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gemeinsam eine gefillige Melodie mit Begleitung im 3/4-Takt. Harmonisch wird die
Ausgangs-Tonart D-Dur immer wieder erreicht, wenngleich chromatische Linien und
Riickungen, sowie vollverminderte gebrochene Akkorde in fantastische Klangwelten
entfiihren. Triller-Ubungen sind als Vogelstimmen verarbeitet und Synkopen und Basslinien
fihren zu schrittweisen Verdanderungen der Stimmung. Das Werk hebt sich mit seinen 133
Takten deutlich vom Umfang eines Anfangerstlickes ab.

»Joyeux Réveil” (zu deutsch: ,Frohliches Erwachen®) ist ein vorwiegend spatromantisch
anmutendes Stlick im 3 /4-Takt. Es enthalt Tonart-, Taktart- und Schliisselwechsel. Anders als
der Titel erwarten lasst, erklingen nicht nur fréhliche Harmonien, denn chromatische
Septakkord-Riickungen, Ausweichungen und die Verwendung der Mollparallelen zeichnen
Alptraume und somit einen realistischen Vorgang des menschlichen Erwachens.

»,Cache-Cache” (zu deutsch: , Versteckspiel”) soll seinerzeit ein beliebtes Stlick gewesen sein.
Esist einer jungen Harfenistin gewidmet, welche dieses vor allem auf der Harfe gespielt haben
soll.3* Es wurde ob seiner Beliebtheit auch in anderen Sammlungen und anderen Verlagen
ediert. Auch hier versteht es die Komponistin Bonis, kindliche WortauRerungen zu vertonen.
Das ausgeschriebene ,,Non! Tu n’m’attrap’ras pas” (zu deutsch: ,Nein! Du wirst mich nicht
fangen” wird durch Staccato-Klange zum Leben erweckt und gibt den jungen Interpretinnen
ein neuartiges Verstandnis von Musik an die Hand. Musik ist hier auch wortliche Rede, sowie
Spiegel duReren und inneren Erlebens. Das Spiel mit den Tonarten, das harmonische
Verstecken zwischen G-Moll und G-Dur, aber auch das Verlassen der Funktionsharmonik
werden dem Titel sehr gerecht.

Der langsame Walzer — ,Valse Lente” ist eines der leichteren Werke im Sammelband. In ihm
werden basale technische Kenntnisse abgefragt, wie beispielsweise der stumme Finger-
wechsel und Melodiefiihrung in der linken Hand. AuBerdem wird erwartet, insofern
Fingersatze tatsachlich von der Komponistin selbst stammen, dass gleiche Muster mit
unterschiedlichem Fingersatz beherrscht werden. Die Form besteht aus einem dreimal
wiederkehrenden Teil A, wobei dieser nur beim ersten Erscheinen zwolf Takte umfasst. Spater
ist der A-Teil um sechs Takte gekiirzt und ihm folgen Teil B und Teil C, welche harmonisch wie
charakteristisch divergieren. Funktionsharmonik wird allenfalls angedeutet, Zwischen-
dominanten werden selten aufgeldst und das Werk endet so gesehen auf der Mollparallelen
der Dominante aus C-Dur in einem Halbschluss.

Der Militdrmarsch (zu deutsch: ,,Marche Militaire”) mutet komplexer und fantasiereicher an.
Rhythmisch wird mit dem Wechsel von scharfen Punktierungen und weichen Triolen gespielt.
Zu Beginn erzeugt der Marsch eine festlich-ernste bis hoffnungsschwangere Stimmung. Der
typische Kriegsepos des verlustreichen, aber siegreichen Kampfes wird hier gezeichnet.
Lautmalerisch werden Fanfaren von Trompeten, Glocken und Trommeln dargestellt.
Tonrepetitionen, welche mit beiden Hadnden auszuflihren sind, erzeugen militdrische
Trommelwirbel. Besonders die, im Notentext wortlich dargestellten, inneren Monologe legen
Zeugnis davon ab, was Mélanie Hélene Bonis als vielfache Mutter vom Militdr und Krieg
gehalten haben mag.

34 vgl. Géliot 2015; S. 101
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Das Werk ,Frére Jacques” (zu deutsch: ,Bruder Jakob“) wird an spaterer Stelle detailliert
analysiert und findet deshalb im Kapitel der Kurzvorstellung keine Beriicksichtigung. Anstelle
dessen wird das siebente Werk der Sammlung besprochen: ,Bébé S’endort” (zu deutsch:
»,Baby, schlafe ein”). Wem dieses Stiick gewidmet ist, wird durch Interpunktion angedeutet,
aber nicht ausgeschrieben. Es ist ein recht eindeutiger Hinweis auf Bonis‘ uneheliche Tochter,
welche sie wohl nur selten in den Schlaf singen konnte. Die Komposition in As-Dur beginnt mit
schaukelnden Achtelnoten, welche sich nach zwei Takten in die Hohe schwingen. Sanft spielt
die linke Hand einen schreitenden Bass. Die ab- und ansteigenden Achtelnoten erinnern an
die zufallenden Augen eines miiden Lebewesens.

Das ,Carillon” (zu deutsch: , Glockenspiel”) imitiert die haufig in Kirchtirmen zu findenden
grofRen Glockenspiele, welche eine Klaviatur umfassen und mit chromatisch, wie diatonisch
gestimmten Glocken ausgestattet sind. Den Beruf des Carilloneur hat es zu Bonis Zeiten
bereits gegeben und es fanden sich solche Instrumente in mindestens vier Kirchen in
Frankreich. Das Werk selbst erzeugt, ahnlich wie in ,Frere Jacques”, Glockenklange durch das
Quint- und Quartspiel. Das zeitgleiche Spielen jener Intervalle, ebenso wie die Versetzung von
linker und rechter Hand bei sich wiederholenden Tonfolgen, erinnern an das leicht dissonante
Lauten und Spielen von Glocken. 56 Takte lang wird auBerdem mit stark kontrastierender
Dynamik gearbeitet, welches die verschiedenen Register eines Carillon abbildet.

i. Anforderungsvergleich nach ,Lehrplan Klavier des Verbands
deutscher Musikschulen”

Auch das Album Scénes Enfantines pour piano erfillt annahernd alle Voraussetzungen, welche
der Lehrplan Klavier fir die Unterstufe 2 aufstellt. Intervall- und Doppelgrifftraining,
Dreiklangs- und Vierklangsspiel, Arpeggien, Lagenwechsel, synkopierter Pedaleinsatz, sowie
komplexere rhythmische Strukturen und Kadenzen werden thematisierbar.

Spieltechnik Musiklehre Musizieren
Stufe Ziele/Inhalte Methodik Ziele/Inhalte Methodik Ziele/Inhalte Methodik
Anschlagsarten/ Artikulation: Differenzierung des Anschlags Notation von Dy Anfinge des Poly Als Vorbereitung:
w Vom portato ausgehend zu-  als musikalisch begriindet namik und Artiku- phonen Spiels Spiel von Melodien
o nichst in die Richtungen lega- (charakterisierend) erleben lation mit ablésenden
to und staccato differenzieren  Bewusste Ablésung der Fin- Hinden. Imitation,
ger, clastisches Handgelenk, Kanon, Gegenbewe-
Impuls des Abstofens von der gung
Taste spiiren
Leichte Spielliteratur Angemessene, schii-
lerbezogene Aus-
wahl von Spiellitera-
tur unterschiedlicher
Stilistik
Erstes Zusammen-
spiel, vierhindig und
mit anderen Instru-
menten
U2 Weitere Differengjerung der Bewusstmachen der drei Spie- Stiicke mit zwei Leichte Barock-

Anschlagsarteny
Kombigationdh von An-
schlagsaiged”/ Unabhingigkeit
der Hind¢

lebenen: in der Taste, an der
Taste, iiber der Taste

kontrastierendfn
Stimmen
Artiktfatigh als Ge-
staltungifnittel

stiicke
Vergleich mit deutli
cher Aussprache

Ausbargdes Toy eiterspiels
ChromaWgchg#Tonleitern

Uber mehrere Oktaven,
Rhythmisierungen, Akzent-
verschiebungen

Vertiefen der JOnar-
ten-Kenntnifse, auch
Kircliyntgfiarten,
GanztCyfeiter

Transponieren von
Skalen

Sicherung des Doppelgriff-
spiels — Lagenweghsel

JTreffspiele” mit verschiede-
nen Intervallen / Griffen

Schnelles Erkennen
von Noten-,hidern”
Intervall-Hgttibun
L”k‘ll

Notenkirtchen

Erstes Vorspieltrai-
ning

In der Stunde ent-
sprechende Situatio-
nen schaffen

Kenntnis der Taktar-
ten stabilisiergit
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Differenzierung der An-
schlagsdynamik

Tonfolgen, Tonleitern dyna-

misieren

Dynamische Gestal-
tung verfeinern

Assoziative und
strukturelle Anre-
gungen
Tonverbindungen
und Balancen aus-
horen
Bezeichnungen im
Notentext

Systematische Ubungen mit
Doppelgriffen bzw. Akkord-
folgen

Pedaleinsatz
staltungsmi;

Erste leichte roman-
tische Spielliteratur

Musikalischen Aus-
druck differenzi

Wahrnehmung
bewusst machen
durch Verbalisieren,
Dirigieren, Malen
zur Musik, gestische
Darstellung

Fingerwechsel, stummer
Fingerwechsel, Spreizung,
Untersatz

Vertiefen des Ver-

Motive, Phrasenauf-
bau, Hohepunkte
erkennen

Zusammentragen
aller Text-Informa-
tionen
Unterschiedliche
»Einstiege”

Training der Gelipfigkeit

Ubungen mit Fortschreitun-
gen (Sequenzen), Etiiden,
Prizision der Fingerarbeit —
zusammenfassende Bewe-
gungen

Eigene Ubungen
in Sequenztechnik
erfinden

Spielpartnerschaften
auch mit fortge-
schritteneren Schii-
lerInnen

Bogenformige Schwiinge aus
dem ganzen Arm mit sicherer

Griffvorbereitung
Uber Bewegung und
assoziative Verglei-
che verdeutlichen
Vierklidnge Septakkorde mit Umkehrun-  Septakkorde, Umkehrungen von
gen (ohne Daumenuntersatz) Septakkorden hé-
rend erkennen
Spieltechnik Musiklehre Musizieren
Stufe Ziele/Inhalte Methodik Ziele/Inhalte Methodik Ziele/Inhalte Methodik
Rhythmusspiele, Auswendiglernen Wechsel zwischen
Horen und Notieren, realem und menta-
evtl. Notation eige- lem Uben
ner Kompositionen
Verzierungen (Praller, Mor- Koordination von aktiven Fin- Bekanntwerden Spielliteratur ver-
dente) gern und Tragung des Arms mit Charakteristika ~ schiedener Epochen,
unterschiedlicher Klirung entspre-
Stilistiken chender angemes-
sener Gestaltungs-
mittel
Ausfiihrung von
y) Verzierungen

Arp(ﬁgien/w Untersatz

Armfithrung, Versetzung der
Handlage

Kadenzen mit Domi-
ord

nant-Septim:
in verschiedfnen
Tona

Improvisation: Va-
riieren

z.B. Verinderung
von Taktart und
Tonart — Diminu-
tion (Durchgénge,
Wechsel)

Vorbereitend: verteilt auf zwei
Hinde, auch mit unterschied-
lichen Artikulationen

Grundlegung des Oktavspiels

Griffgefiihl in Abhéngigkeit
von der individuellen Hand-
grofie

Bewusster Wechsel von Span-
nung und Entspannung

Notationen, Be-

Hérerwartungen
formulieren, Impro-

visatorische Anni-

Spielliteratur mit
nicht traditionellen
Notations- und

herung Spielformen
Mz Erweiterung des Tonleiter-, Verschiedene Fingersitze, Entwicklung des Alle ,Kanile“ nut-
Dreiklang- und Vierklang- unterschiedliche Abstéinde bewussten Auswen-  zen: auditiv, visuell,
spiels und Bewegungsrichtungen, digspiels analytisch, moto-
risch

Polyrhythmik
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Das Spiel von chromatischen Tonleitern, die Fiille an Verzierungen und deren spieltechnische
Umsetzung, und die Ubung im Blattspiel missten bei der Verwendung dieser Sammlung
erganzend unterrichtet werden. Auch die Vorbereitung auf das Spiel von Oktaven, sollte die
HandgroRe es erlauben, sowie das geldufige Tonleiterspiel mit Daumenuntersatz und
FingerlUbersatz, muss extern erarbeitet werden. Grafische Notation moderner Musik wird
nicht behandelt. Ergdnzende Literatur von beispielsweise Gyorgy Kurtdg wird zu diesem
Vermittlungszweck herangezogen werden miissen.

ii. Detaillierte Analyse des Werkes ,Frére Jacques” aus: ,,Scénes
Enfantines pour piano” unter Zuhilfenahme der ,Lernfelder” nach
Anselm Ernst

Da das Lernfeld ,Musikgeschichte” fiir dieses Werk nicht relevant erscheint, wird es im
Folgenden ausgelassen.

Interpretation

Das Lied ,Frére Jacques” — im deutschsprachigen Raum ,,Bruder Jakob“ — ist vielen Kulturen
und Landern ein Begriff. Die Melodie wurde, mit dem Text Gber einen verschlafenen und
verschlafenden Mdnch, in zahlreiche Sprachen Gbersetzt und sangbar gemacht. Das Kinderlied
enthalt kleine, der Kinderstimme angepasste Intervalle von der Prime bis zur Quarte und ist
als vierstimmiger Kanon angelegt. In der Verarbeitung von Mélanie Hélene Bonis ist ,Frere
Jacques” zuerst ebenfalls kanonisch angelegt. In F-Dur beginnt die linke Hand mit der Melodie,
in welche die rechte Hand um zwei Takte versetzt, ebenfalls in F-Dur, einsteigt. Diese Einsatze
sind mit den entsprechenden Textzeilen des Liedes versehen. Schon im elften Takt finden wir
die eigentliche Melodie nur noch als Teil der Komposition in Doppelgriffen der linken oder
rechten Hand in der Oberstimme versteckt. Die Melodie wird dabei durch sich verandernde
Harmonien und erganzende Glocken- und Gléckchenklange in allen Registern angereichert.
Diese teilweise in Gegenbewegung konzipierten Stimmen mit unterschiedlicher Artikulation,
die inimmer neuem Gewand erscheinenden, teils synkopisch eintretenden Themenképfe und
der harmonische Reichtum verlocken zur Interpretation und Gestaltung dieses komplexen und
technisch anspruchsvollen Werkes. Besonders reizvoll tritt ein Themenkopf dann in Takt 41
noch einmal in A-Dur und C-Dur auf. Unter den Worten ,,un peu plus lent“ (zu deutsch: ,,etwas
langsamer”) erklingt der Schluss wie ein Choral und untermalt die kirchlichen Wurzeln des
Monches aus dem Lied. Zu Interpretationszwecken sollte der Spielende die Melodie der
Themenkopfe laut mitsingen, um die entsprechende Phrasierung herauszuarbeiten und ein
angemessenes Spieltempo zu erfahren und zu halten.

Spieltechnik

Ebenso wie das Werk ,,Marionnettes” umfasst auch ,,Frére Jacques” eine Palette an Anschlags-
arten. Nur selten artikulieren die beiden Hande zeitgleich ein legato oder staccato. Zumeist
sind die Anschlagsvorgaben gegensatzlicher Natur. Hierflir wird eine absolute Unabhangigkeit
der Hande zueinander bendtigt. Liegetone in einer Hand bei gleichzeitigem Fortschreiten der
Melodie in derselben, erinnert an sogenannte Fesselfingertibungen. Doppelgrifftechnik und
im besten Fall die Oberstimmen-Hervorhebung ebenjener, werden zum definierten
Wiedergeben der Melodie gebraucht. Staccato-Arpeggios, Tonwiederholungen und Spriinge
in hohe und tiefe Lagen, werden indes fir die Glocken- und Gléckchenklange bendétigt. Das
kanonische Spiel erfordert eine besondere Schulung der Ohren und Finger fiir das polyphone
Spiel. Das Spiel von Dreikldngen in einer Hand, der Einsatz des synkopischen Pedals, sowie
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eine Bandbreite an dynamisch differenzierter Spielfertigkeit flir Phrasen einerseits, fir
Kontraste andererseits, lassen diese Komposition lebendig werden. In Takt 31 und 32 hat die
linke Hand eine kurze chromatische Linie. Je nachdem ob man an dem vorgegebenen
Fingersatz hierfur festhalten mochte oder nicht, kann das Thema chromatische Tonleiter
angerissen werden.

Musiktheorie

Harmonisch bewegt sich das Werk vorwiegend in der Ausgangstonart F-Dur. Es fungiert dabei
als Tonika und erklingt im Wechsel mit der Dominanten C7. Dabei organisieren sich die
Stimmen in Gegenbewegung und imitieren einander mit teils schlicht umgekehrten
Intervallen. In Takt 21 beginnt sich das Tonika-Dominante-Schema zu vermischen. Teilweise
erklingen C und F-Dur zur selben Zeit. Mal wird anstelle der Dominanten die Moll-Parallele
verwendet. Mit der harmonischen ereignet sich hier auch eine thematische Engfiihrung. In
Takt 33 wird F-Dur zu F-lydisch, welches als modales Element auf impressionistische Einfliisse
verweist. C7 16st sich trugschlissig in die Tonikaparalle auf. F7 und C7 erklingen als
schwebende Glockenkldnge synkopisch versetzt. Im Schlussteil der Komposition, in Takt 41,
erscheint der Themenkopf ,Bruder Jakob, Bruder Jakob” in A-Dur als unaufgeloste
Zwischendominante, zwei Takte spater sequenziert und als Dominante in C-Dur, welches sich
in F-Dur auflost. F-Dur tritt nun auch mit grofRer Septime auf und in Takt 47 erklingt zum ersten
Mal die Subdominante B-Dur mit hinzugefligter groRRer Sexte und leitet eine Art vierstimmigen
Choralsatz (iber dem Orgelpunkt F-Dur ein. Uber die Dominantparallele a-Moll geht es zuriick
zu F-Dur. Die letzten drei Takte verbinden die Harmonien g-Moll mit Septime, a-Moll, g-Moll
und fihren zurtick zu F-Dur. Funktionsharmonisch lasst sich dieser Schluss kaum einordnen,
denn die Folge Dominant-Parallele (a-Moll), Subdominant-Parallele (g-Moll), Tonika (F-Dur) ist
kein korrekter Plagalschluss. Eher kann man das Schaukeln zwischen den Harmonien wieder
als schwingende Glocken (g, a, a, g, F) deuten, welche satztechnisch auseinanderschwebend
den Schluss einldauten.

Neben den Artikulationszeichen und -varianten kénnen an diesem Stiick punktierte Rhythmen
gelibt und besprochen, auBerdem die Thematik der Synkope erneut behandelt werden. Das
flussige Lesen in beiden Schlisseln ist erforderlich und die Vielfalt der dynamischen Angaben
muss Ubersetzt werden koénnen. Spannend wird es bei der Behandlung der Mittel des
fugierten Komponierens. Die bereits erwdhnte Engflihrung in den Takten 21 bis 30, die
Parallelfihrung am Ende des Werkes, die kanonische Imitation, die Verwendung der
Gegenbewegung in den zwei Stimmen und die Verkiirzung von Themenkopfen weisen auf die
frihen kanonischen und fugierten Kompositionsstile der Renaissance und des Barocks hin. Im
Gegensatz hierzu stehen dann die verwendeten tonalen Mixturen in Form von parallel
geflhrten Sext- und Dominantakkorden, welche typisch flirimpressionistische Kompositionen
sind. Diese und weitere Kompositionsprinzipien kbnnen thematisch anschlief3en.

Werkanalyse

Die Uberschrift ,Frére Jacques” deutet noch nicht darauf hin, was in der Verarbeitung des
Liedes in der Komposition tatsachlich passieren wird. Wiirde man zu Beginn der Erarbeitung
aber eine Mindmap zu dem Lied ,,Frére Jacques” erstellen, ware ein GroRteil dessen, was sich
kognitiv-kreativ hierzu vorgestellt werden kann, in der Komposition zu finden. Die Entstehung
von kanonischer Vokalmusik und Herausbildung der kontrapunktischen Kompositionsform
konnen mit der Schiilerin betrachtet, die Entwicklungen der Renaissance bis hin zur Kronung
der Instrumental-Polyphonie durch Johann Sebastian Bach gemeinsam nachvollzogen
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werden. Welche Bedeutung haben Kanon und Polyphonie in der heutigen Zeit und
zeitgenossischen Kompositionen? Auch die Geschichte des ,Frére Jacques” selbst, ist
hinreichend spannend, als dass sich damit sinnstiftend auseinandergesetzt werden kann. Die
Angabe ,Modéré“ (zu deutsch: ,gemaRigt”) verrat nicht viel Gber den Charakter des Werkes.
Es gibt lediglich einen Hinweis auf das Tempo, welches von Néten ist, um das thematische
Material als solches zu erkennen. Der auskomponierte Kanon im 4/4-Takt weist keine
unbekannten Zeichen auf, lediglich die Fermate, welche ,trés court” (zu deutsch: ,sehr kurz”)
iberschrieben ist, bedarf einer Ubersetzung. Das Werk selbst gliedert sich in fiinf groRere
Abschnitte, welche jeweils den kompletten Kanon in unterschiedlicher Verarbeitung
enthalten. Alle Abschnitte umfassen je zehn Takte, nur der letzte Takt weist mit 11 Takten eine
Abweichung auf und wird zudem mit ,un peu plus lent”, gegeniiber dem Rest der
Komposition, herausgestellt.

Improvisation und Elementares Komponieren

Die Frage nach Improvisation und Komposition lasst sich in mindestens zwei Denkrichtungen
hin beantworten. Zum einen lassen sich Glockenklange im Fliigelinnenraum und unter Zuhilfe-
nahme des rechten Pedals improvisieren und komponieren. Zum anderen kdnnen weitere
Kanones gefunden und assoziativ ausgearbeitet werden. Gegebenenfalls wird hier der Bereich
des elementaren Komponierens verlassen und nimmt komplexere Formen an. Wie klingt das
Thema ,Frere Jacques” eigentlich in Moll? Kann so ein Trauermarsch komponiert werden?
Und welcher Komponist hat sich bereits daran versucht?

Koérperschulung

Was sich an diesem Werk an assoziativer Kérperarbeit erarbeiten lasst, bewegt sich im (iber-
schaubaren Rahmen. Mithilfe des Bildes eines schwingenden Glockenpendels ldsst sich tben,
was Benjamin Zander in seinem Talkshow-Vortrag ,The transformative power of classical
music“® als ,one-buttock-play” (zu deutsch: ,Spiel auf einer Pobacke”) bezeichnet: Das
Verlagern des Gewichtes auf den einen oder anderen Sitzhdcker. Diese Art von Mobilitat oder
auch Agilitdit wird im Instrumentalunterricht haufig vernachlassigt, wobei es doch
unterstiitzend fir Spieltechnik und Interpretation angewandt werden kann. Ein anderer
Aspekt der Koérperarbeit findet sich in der Verbindung vom Glockenklang als Sinnbild fir die
Verwendung des Armgewichtes zur Tonerzeugung in kontrastierender Dynamik. Die
Kirchenglocke in der Ferne erklingt im vollen, tragfahigen Pianissimo, wenn das Armgewicht
langsam eingesetzt wird, das tonenste, warmste Fortissimo einer Glocke im Kreuzgang wird
unter Verwendung des fallenden Armes ohne Abfangen des Armgewichtes durch das
Handgelenk erzeugt.

Horerziehung

Abgesehen von der offensichtlichen Aufgabenstellung zum Erhoren des Hauptthemas in der
Komposition, konnen die Ohren der Schiilerin auch auf einzeln erscheinende Themenkdpfe
hin abgefragt werden. In welchem Intervallabstand setzt das Thema ein? Welche Hand
artikuliert staccato, welche legato? Wann wird die Ausgangstonart zuerst verlassen? Wo
erklingen Septakkorde? Gibt es bekannte Kadenzen, Trugschliisse oder bekannte Muster und
Formeln? Gibt es einen Quintfall oder Momente der Polytonalitat? Wie verandert sich die
Atmosphare des Liedes in den unterschiedlichen Lagen? Wo sind Synkopen zu héren?

Shttps://www.ted.com/talks/benjamin_zander_the_transformative_power_of classical_music (zuletzt
aufgerufen am: 13.11.2022)
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Auswendigspiel und Blattspiel

Auf Grund der flnf Ubersichtlich strukturierten und klar gegliederten Sinnabschnitte eignet
sich diese Komposition ausgezeichnet zum Auswendiglernen. Die Varianz der Abschnitte
zueinander macht das Werk besonders merkfahig; mentale Briicken und Assoziationen sind
leicht gefunden. Zum Blattspiel ist es, wegen Schliissel- und Lagenwechseln und komplexen
dynamischen wie artikulatorischen Klammern, nicht geeignet.

Ube-Methoden

Vor allem bei einem polyphonen Werk wie diesem lohnt es sich, die einzelnen Melodien
mitsingen zu koénnen. Das Phrasieren wird damit erleichtert und im besten Fall in die
Automatisierung der Spielbewegung gefiihrt. Die Ohren sollen zuerst auf einzelne Stimmen
fokussiert und spater sollen diese parallel wahrgenommen werden kdnnen. Die Methode
,Uben mit rotierender Aufmerksamkeit“3¢ und ,Uben im Flow“3” bekommen hier besondere
Bedeutung. Die unterschiedliche Artikulation der Stimmen muss in kleinsten Abschnitten
trainiert, Arpeggios wie beispielsweise in Takt 15 und 16 missen rhythmisiert, in
unterschiedlichen Tempi und staccato, wie auch legato gelibt werden. Hier kann der Schiilerin
gegeniiber der Begriff des invarianten3® und des differentiellen3® Ubens fallen. Doppelgriffe
und Akkorde bediirfen einer innerhandischen Polyphonisierung — um die Oberstimme mit
Melodie deutlich herauszustellen, bedarf es der auditiven und der forschenden®°
Ubemethode.

Zusammenspiel

Das Werk ,Frere Jacques” ladt in dieser Gestalt zum Zusammenspiel ein. Lehrerin und
Schilerin  kdénnen die verschiedenen Melodien und Begleitungen des Kanons in
Aufgabenteilung gemeinsam spielend und singend musizieren und so ein erstes polyphones
Horerlebnis schaffen, ohne bereits alle spiel- und hortechnischen Hiirden genommen zu
haben.

Personliches Gesprach

In der, diesem Lernfeld untergeordneten, Kategorie der ,anregenden Informationen” bietet
das Werk Moglichkeiten der gedanklichen Querverbindung. Anregend kann der Verweis auf
polyphone Improvisationsmodelle heutiger Jazzpianisten sein. Interdisziplindr kann zudem auf
die Bedeutung von Kinderliedern in der heutigen Demenzforschung eingegangen werden. Der
Bezug des Liedes zum Monchstum und der Kirche kann unter der Kategorie ,akzeptierendes
und vertrauensschaffendes Gesprach” genutzt werden, um sich mit der Schiilerin beispiels-
weise Uber eigene Religiositat und Glauben oder den Bezug zur Kirche zu unterhalten.

¢. Kurzvorstellung Cing piéces pour piano, op. 11

An dieser Stelle hatten weitere, explizit fir Kinder komponierte Werke vorgestellt werden
konnen. Das Album ,,Miocheries” (zu deutsch: Fir die Knirpse) aus dem Jahr 1928 entspricht

36 Ubemethode nach G. Mantel

37 Ubemethode nach M. Csikszentmihalyi

38 Uben der Invarianz: Ubemethode nach G. Philipp, bei welcher das Notenmaterial auf das Wesentliche reduziert
und zunéachst nur dieser ,Ursatz” gelibt wird

3 Differenzielles Uben: Ubemethodik nach M. Widmaier, bei welcher durch Erproben ungewdhnlicher Spielarten
sich der spateren Artikulation und Interpretation angendhert wird

%0 Ubemethode nach R. Wieland und J. Uhde
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dabei in etwa dem Schwierigkeitsgrad des zuvor vorgestellten Albums ,Scénes Enfantines
pour piano“. Um den Rahmen dieser Arbeit nicht zu sprengen und eine Bandbreite des
Schaffens abzubilden, wird auf diese Werkvorstellung verzichtet. Stattdessen widmet sich
dieses Kapitel den ,,Cinq piéces pour piano”, welche 1897 bei dem Verlag Alphonse Leduc
erschienen sind. Dieses Album umfasst flinf Werke, welche den Anforderungen der
fortgeschrittenen Mittelstufe bis anfanglichen Oberstufe entsprechen.

Auf die erste der fiinf Kompositionen wird an spaterer Stelle detailliert eingegangen. Die
Kurzvorstellung beginnt also mit dem zweiten Werk der Reihe: ,,Romances sans paroles” (zu
deutsch: ,,Romantik ohne Worte“). Das Werk in As-Dur ist harmonisch wie spieltechnisch
herausfordernd. Zu Beginn findet sich die zart flieRende Melodie noch in der linken Hand. Im
Verlaufe des Stlickes wechselt diese in den Handen und wird teilweise in Oktav- oder
anmutigen Terzparallelen auf beide Hande gleichzeitig verteilt. Die Komposition ist dreiteilig
angelegt. In As-Dur beginnend erschlielSt sie sich die erstaunlichsten Farben, fiihrt Gber
Trugschlisse zum Tonikagegenklang und schliet im ersten Teil in Takt 33 nach dem
Doppelstrich in as-Moll. Das urspriingliche Thema macht einem neuen, am Vorschlag zu
erkennenden Thema Platz. Auch dieses wird in beiden Handen und verschiedenen Lagen
verarbeitet. In Es-Dur endend, wandelt sich die Harmonik in Takt 55 wieder gen As-Dur, findet
in Takt 65 wieder zum ersten Thema zurlick und verklingt tiber einen erneuten Trugschluss
schlief8lich in der Tonika.

Das folgende Werk tragt die Bezeichnung ,,Menuet”. Formgebend fiir das Menuett ist die
Aufteilung in Il: A :Il: B :ll. Dieses jedoch erscheint in einer Art Rondoform A—A1-B-A2-A
— Al mit einem sechstaktigen, angehdangten Schluss. Harmonisch bewegt es sich zwischen a-
Moll und A-Dur. In Teil A befinden wir uns vorerst in a-Moll. An verschiedenen Stellen ist eine
Ganztonleiter verwendet worden. Das tonleiterfremde B-Dur 7 im Wechsel mit der Dominante
E-Dur 7 im Tritonusabstand, die Verwendung der Parallelen und Molldominanten im Wechsel
mit der Durdominanten, lassen eine funktionsharmonische Analyse sinnlos erscheinen. Der B-
Teil ist in A-Dur notiert, verldasst diesen Tonraum aber schnell. Unaufgel6ste
Zwischendominanten und Akkorde mit hinzugefligter Sexte ohne subdominantische Funktion
flihren Gber einen A-Dur- und a-Moll-Pendel zuriick zum wortlich zitierten Teil A in a-Moll. Der
Horeindruck dieses Werkes erzeugt eine eigensinnige Stimmung. Die Komposition klingt wie
eine Erinnerung an alte Form und Zeit mit einem Hauch Mystizismus. Ein impressionistisch
gekleidetes, in ZeitmaR und Artikulation gestrenges Menuett. Was in Textform beschrieben
ein wenig bizarr daherkommt, bereitet am Instrument selbst als Werk mit Charakter groRe
Freude.

Das vierte Werk des Albums ist ein ,Eglogue”, ein Hirtengedicht. Es imaginiert durch die
Verwendung von phrygischen Tonleitern eine Pastorale und stellt impressionistische
Programmmusik dar. Durch Verwendung von Akkordpendeln, Sextolen und schnellen
Tonleitern werden ein eher horizontales Spiel und damit Klangfarben wie ein Malgrund
erzeugt. Der Klang summiert sich, wird flachig. Melodien tauchen fast fragmentarisch auf,
fransen aus und l6sen sich auf. Arpeggierte Akkorde erzeugen Harfenklange, kurze Laufe in
Diskantlage erzeugen den Eindruck von Vogelgesang. Die kurze Hauptmelodie ist mit , Tres
espressif” (zu deutsch: ,sehr ausdrucksvoll) Giberschrieben und erinnert an das Spiel einer
Hirtenflote. Diese Melodie taucht an spaterer Stelle in hoher Lage, dann auch als Bassmelodie
mit der rechten unterhalb der linken Hand, auf. Nach 37 Takten kommen zu den vier B-
Vorzeichen zwei weitere dazu, das Tempo wird ,,Molto piu vivo”. Durch die Verwendung von
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Sechzehntel-Laufen in hoher Lage, wird ein Klangteppich erzeugt. Melodie und Begleitung gibt
es nicht mehr. Ein kleines Motiv aus einer Sechzehntelnote gefolgt von einer punktierten
Achtelnote, welches wir bereits vom ersten Teil des Werkes kennen, bahnt sich einen Weg aus
dem planen Klang. Es leitet iber zu einer Wiederholung des Anfangs, welcher dann mit einer
phrygischen Tonleiter abrupt ein Ende findet. In diesem Werk finden wir erste typische
Merkmale ihres Kompositionsstiles spaterer virtuoser Solowerke und Kammermusiken vor.

Das letzte Werk des Albums ,,Papillons” (zu deutsch: ,Schmetterlinge”) ist wieder eine eher
im spatromantischen Stil einzuordnende Komposition. Fast virtuos und tanzerisch ist das Werk
molto rubato zu spielen. Andernfalls werden sich die schlagenden Schmetterlingsfliigel nicht
zum Klingen bringen lassen. Die in der Luft tanzenden Schmetterlinge sind durch schwebende,
arpeggierte Akkorde mit groRer Septime und lGbermaRigen Akkorden fiir die Ohren gemalt.
Funktionsharmonisch lasst sich die Komposition nicht mehr erklaren, akkordische Riickungen
und vereinzelte Terzverwandtschaften erinnern an Klangnetze a la Franz Liszt. Spieltechnisch
verlangt es das Greifen von Vierklangen, teilweise mit dem Umfang einer None. Sehr
schnelles, leggieres Spiel, Doppelgriff-Tremoli, sowie Terzen-Technik wird die Spielende
hierflr mitbringen oder entwickeln mussen.

i. Anforderungsvergleich nach ,Lehrplan Klavier des Verbands
deutscher Musikschulen”

Das Album ,,Cing piéces pour piano” bedient viele Aspekte der Anforderungen des Lehrplans
Klavier fiir die gesamte Mittelstufe. Im Bereich der Polyrhythmik aber ist es defizitar. Die
Pedalverwendung ist nicht explizit notiert. Halb- und Viertelpedaltechniken werden fir die
Werke zwar besprochen und gelehrt werden missen, die Einzeichnung dieser muss aber
selbst vorgenommen werden. Die Notation ist im klassisch-absoluten, nicht im modernen Stil
gehalten. Es gibt also nicht die Moglichkeit grafische Notation zu besprechen. Auch der
Bereich der Jazz- und Pop-Stilistik kann kaum thematisiert werden. Das unter Musizieren
vermerkte Auftrittstraining obliegt der Planung und Organisierung der Lehrkraft, konzertante
Stiicke sind im Album geniigend vorhanden. Die Klaviertechnik wird weiterentwickelt und um
friher vernachladssigte Teilbereiche, wie beispielsweise das Oktavspiel vervollstandigt. Vor
allem Tonrepetitionen und Tremoli, aber auch das polyphone Spiel in einer Hand finden
beachtliches Gewicht und beziiglich der Anschlagsdifferenzierung wird es keine detailliertere
Auseinandersetzung geben kdnnen als mit diesem Werk.

lichen Artikulationen

Grundlegung des Oktavspiels ~ Griffgefiihl in Abhingigkeit
von der individuellen Hand-
grofle

Bewusster Wechsel von Span-

nung und Entspannung

Notationen, Be-
kanntwerden mit
dem Schriftbild der
Musik des 20. Jahr-
hunderts

Hérerwartungen
formulieren, Impro-
visatorische Anni-
herung

Darstellung von
Klangwelten des
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Spielliteratur mit
nicht traditionellen
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Verschiedene Fingersitze,
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und Bewegungsrichtungen,
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ii. Detaillierte Analyse des Werkes ,,Gai Printemps” aus: ,,Cing piéces
pour piano, op. 11" unter Zuhilfenahme der ,Lernfelder” nach
Anselm Ernst

Interpretation

Das Impromptu ,,Gai Printemps” (zu deutsch: , Frohlicher Friihling”) interpretiert sich im
ausgelassenen Allegro Molto nahezu selbst. Mélanie Héléne Bonis schafft es, dass die
Ubergeordnete Tonart fis-Moll frohlockend klingt. Das kaskadenartige Hauptthema ist
auftaktig gehalten und bremst und beschleunigt durch Synkopen oder Tonrepetitionen.
Schillernde Arpeggios schwingen sich in die Hohe und Doppelgriff-Repetitionen schaffen
ebene Klangflachen. Das vertikale wie horizontale Klavierspiel wird bedient. Ein tanzerischer
Dreivierteltakt wird nicht immer rhythmisch aufgebrochen, sondern findet sich auch haufig in
walzerahnlichem Aufbau von Melodie und Begleitung. Manches Mal erzeugt die rechte Hand
nur eine flirrende Stimmung, wahrend die linke Hand in beweglicher Bass-Akkordik
voranschreitet. Der Notentext ist zu jeder Zeit organisch, immer animierend, mal elegant
grazil, mal fantastisch zeichnend.

Spieltechnik

Um dieses Impromptu zu spielen, bedarf es dem perlend leichten Leggiero-Spiel und Sprung-
technik in der linken Hand. Es braucht auBerdem die Fahigkeit zwischen vertikaler und
horizontaler Spielbewegung zu unterscheiden. Der linken Hand wird diverses Akkordspiel
abverlangt. Dieses ist nicht immer in Begleitform, sondern auch in melodischer Funktion zu
finden. Hier braucht es dann die Hervorhebung der Oberstimme durch den Daumen. Die
rechte Hand muss manchmal leggiero gefiihrt werden, ein anderes Mal im lyrischen Legato
gehalten sein. Sie muss Terzen spielen und die Oberstimme dieser hervorheben, ohne dabei
zu ,klappern®. Auch die linke Hand muss eine absteigende Terzfolge im legato vollziehen;
beidhdndige Terztechnik wird zu trainieren sein. Chromatische Tonleitern und trillerdhnliche
Tonfolgen finden sich im Werk fiur die rechte Hand. Tonrepetitionen mit wechselnden Fingern
miissen von beiden Handen gemeistert werden.

Musiktheorie

Das Werk in fis-Moll ldsst sich im Gegensatz zu den folgenden Kompositionen des Albums noch
grofRtenteils funktionsharmonisch analysieren. Es beginnt zundchst mit einem Wechsel
zwischen Tonika und Subdominanten und schlieRt das erste Thema mit einem Halbschluss auf
der Dur-Dominanten ab. Spater wird anstelle der Tonika auch einmal die Tonika-Parallele A-
Dur, eine verkiirzte Dominante und die Doppeldominante der Dominantparallelen verwendet.
Doch dieser begrenzte Tonraum wird in der Regel nicht verlassen. Die Bezeichnung ,trés lié”
(zu deutsch: ,sehr gehalten/gebunden®) ist keine unbedingt geldufige Vortragsangabe und
muss Ubersetzt werden. Es finden sich im Notentext verschiedene Angaben zur Artikulation.
Manche Abschnitte miissen leggiero, einzelne Akkordfolgen tenuto, wieder andere marcato
un poco il basso gespielt werden.

Werkanalyse

Das Impromptu lehnt sich wie seine Gattungsgenossen an die Form eines Rondos an und ist
wie folgt strukturiert: A—A1-B—-A1-C-Al1-C-AL. Die sich wortlich wiederholenden Teile
lassen sich durch die Verwendung des linken Pedals am Fliigel jeweils anders farben. Die
Phrasierungsbogen verleihen der Melodie einen unverkennbaren Charakter. Das synkopierte
Tonleitermotiv aus A findet sich in der gesamten Komposition so nicht wieder, sondern taucht
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mit veranderter Fortflihrung auf und miindet nur beim letzten Erscheinen nicht in Mittel-,
sondern in Basslage und leitet damit den Schluss ein. Anhand dieser Komposition ldsst sich
herausarbeiten, welche Elemente der Komposition romantisch, welche impressionistisch
anmuten. Wo wird die traditionelle Spielart oder Harmonik lberschritten und welche
Neuerungen bedeutet es im Schaffen der Komponistin selbst. Gibt es stilbildende Momente
und Andeutungen auf spatere Werke? Die Sextakkord-Riickungen in Takt 17 und 18 deuten in
Richtung des Impressionismus, die sich anschlieBende Kadenz von Cis-Dur zu fis-Moll mit
Sextvorhalt mutet hingegen klassisch an. Die chromatischen Linien der Komposition sind der
spatromantischen Epoche zuzuordnen. Ein, fir Mélanie Héléne Bonis typisches, Spiel mit
kompositorischen Stil-Assoziationen.

Improvisation und Elementares Komponieren

Anders als der Gattungsname vermuten lasst, eignet sich dieses Werk nicht sonderlich um
damit zu improvisieren. Wegen seiner Schlichtheit lieBe sich an der ein oder anderen Stelle
mit improvisierten Verzierungen arbeiten. Auch elementares Komponieren ldsst sich hieran
nicht wirklich unterrichten. Spannendes improvisatorisches und kompositorisches Material
bietet die Beschaftigung mit der Erzeugung von Klangteppichen durch nicht sauber
pedalisierte, seitwarts rlickende Tonrepetitionen oder das, durch chromatische Wechselnoten
erzeugte, an Hitzeschleier erinnernde Flirren.

Koérperschulung

Zum Einfluss auf die Kérperschulung lasst sich in Bezug auf diese Komposition nicht sonderlich
viel schreiben. Die pendelartige Beweglichkeit des Rumpfes und gegebenenfalls eine nicht zu
tiefe Klavierbank kénnen die Leichtigkeit und Beschwingtheit des Werkes unterstitzen. Wenn
in Takt 21 die linke Hand in hoher Lage Akkorde spielt, muss der Arm vor dem Korper
hergefiihrt werden kdnnen und eine Gewichtsverlagerung nach rechts hin stattfinden. Auch
bei den Spriingen der linken Hand wird es wichtig sein, dass die Spielende nicht zu nah am
Instrument sitzt.

Horerziehung

Die Ohren lernen bei der Bearbeitung dieses Impromptus, dass das rechte Pedal nicht nur
harmonisch synkopiert, sondern auch zur Unterstlitzung eines flachigen Klanges
herangezogen werden kann. Die nicht ganz saubere Pedalisierung oder der Verzicht auf einen
Wechsel bei harmonischen Verdanderungen kann dem impressionistischen Spiel dienlich sein.
Volumen kann mit dem Pedal auf- oder abgebaut werden, die Ohren entscheiden (iber das
MaR. Die Vielfalt der Pedaltechnik und auch die Verwendung des linken Pedals er6ffnen den
Ohren vollig neue Klangatmospharen. Ob die Anschlagstechnik leggiero und legato zum
Zeitpunkt der Beherrschung dieser Technik noch durch die Finger oder Uber die Ohren
gesteuert wird, ist ein umstrittener Aspekt unter Klavierpadagogen. Wie agogische Klammern
,grazioso”, ,avec élégance” oder ,marcato” gestaltet werden, inwieweit die Stilistik Halb-
oder Viertelpedaltechnik erfordert, ist alles im Prinzip eine Entscheidung der Ohren.

Musikgeschichte

Das Impromptu und seine bis dato beriihmtesten Schopfer kénnen im Kontext dieses Werkes
behandelt werden. Dabei sollte nicht nur ein Blick auf die bekanntesten von Franz Schubert,
sondern auch einer auf die weniger beriihmten von Alexander Skrjabin und Robert Schumann
geworfen werden.
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Auswendigspiel und Blattspiel

Aufgrund der wenig komplexen Harmonik und der wiederkehrenden Elemente eignet sich
dieses Impromptu hervorragend zum Auswendiglernen. Das Muskelgedachtnis wird durch die
Wiederholungen ohnehin angesprochen, die restlichen Teile und Elemente lassen sich mental
schnell durchdringen. Fir das Training des Blattspiels diirfte das Werk zu viele Spriinge, zu
viele Fingersatzentscheidungen und zu viele Vortragsangaben innerhalb des Notentextes
aufweisen.

Ube-Methoden

Das mentale Uben kann an diesem Impromptu ausprobiert werden. Die Spriinge der linken
Hand von unterschiedlichen Akkordstufen aus und die Melodie der rechten Hand lassen sich
mental rekonstruieren und vorstellen. Die Hdande kdnnen sowohl im Zusammenspiel oder
auch einzeln imaginiert werden. Das Stichwort ,Invarianz”, was eine Reduktion des
Notenmaterials auf das Wesentliche bedeutet, kann Anwendung finden. Die Spriinge kénnen
beispielsweise erst ausgelassen werden, die rechte Hand wird dann nur von den Basstonen
begleitet. Die ,additive Methode” sollte bei den Tonrepetitionsmomenten angewandt
werden. Zur Einhaltung des Fingersatzes wird immer nur ein Ton oder eine Tonstufe dem
motorischen Ubeprozess hinzugefiigt. ,Rotierende Aufmerksamkeit” wird das Einiiben des
Pedals verlangen und ein , Flow” stellt sich hoffentlich ein, um die Mihelosigkeit des Spielens
und Ubens auf die Ausgelassenheit des Werkcharakters zu tibertragen.

Zusammenspiel

Im Zusammenspiel mit der Lehrkraft kdnnen spieltechnische Schwierigkeiten zuerst
umgangen werden, um ein Musiziererlebnis zu erschaffen. Die Rollen von linker und rechter
Hand sind dabei austauschbar und von beiden Beteiligten zu Gbernehmen. Sollten andere
Melodieinstrumente oder ein elektronisches Klavier mit Fl6ten- oder Streichersounds zur
Verfligung stehen, konnen Klangfarbenexperimente die Klangvorstellung und den
Interpretationswillen starken.

Personliches Gesprach

Die ,sachliche und entspannte Diskussion” kann die Lernende im Bereich der Epochen-
Asthetik schulen. Anhand dieses Werkes lassen sich erste Entwicklungen vom Romantischem
hin zum Impressionistischen nachvollziehen. Unter dem Gesichtspunkt der ,Anregenden
Informationen” kdnnen auch Werke vorgestellt werden, die mehr in die eine oder die andere
Richtung gehen. Zudem konnen Interpretationsvergleiche inner- und auBerhalb der
Unterrichtsstunde anregend sein. Im ,freien Meinungsaustausch” kann auch tber die Rolle
von Frauen als Komponistinnen gesprochen werden.
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5. Resiimee

Die in dieser Arbeit vorgestellten padagogischen Werke von Mélanie Héléne Bonis sind ohne
Schwierigkeiten den heutigen klavierpdadagogischen Kategorien und Anspriichen zugeordnet
worden. Die Analyse unter Zuhilfenahme der didaktischen Lernfelder Anselm Ernsts‘ legen ihr
kreatives wie didaktisches Potential offen. Von Anbeginn der Lehre wird das Kind oder die
Anfangerin als Kiinstlerin wahrgenommen. Der musikalische Ausdruckswille wird stark
gefordert, welches die intrinsische Motivation, ein Instrument zu erlernen, steigern kann.
Anders als Vorganger und Zeitgenossen macht Mélanie Héléne Bonis die gedankliche Welt
eines Kindes nicht nur hor-, sondern auch selbst erfahrbar. Es werden sowohl emotionale
Themen als auch sinnliche, visuelle und akustische, Eindriicke behandelt.

Die vernachldssigten didaktischen Bereiche lassen sich von einer geschulten Instrumental-
padagogin mit wenigen Hilfsmitteln erganzen. Um Vollstiandigkeit in der pianistischen
Ausbildung gewahrleisten zu kénnen, wird neben der Unterrichtung der vorgestellten Werke,
eine Auseinandersetzung mit explizit barocker, klassischer wie moderner Literatur geschehen
mussen. Akkordische Begleitung von populdrer Musik sollte ebenfalls ergdnzend unterrichtet,
das kammermusikalische Zusammenspiel frith gefordert werden. Grafische Notation und die
Entwicklung der Notenschrift aus Neumen heraus, diirfen zudem im erganzenden Lehrplan
stehen. Eine Technikschule wie zum Beispiel Ein Dutzend am Tag von Edna-Mae Burnam oder
Wache Finger, wache Ohren von Bettina Schwedhelm kénnen hinzugezogen, chromatische
Tonleitern und Tonleitern im Allgemeinen als Basis einer soliden Klaviertechnik mittels Hanon
unterrichtet werden. Polyrhythmische Strukturen und Oberstimmen-hervorhebung lassen
sich durch die 51 Ubungen fiir Klavier von Johannes Brahms erginzen. Wohingegen sich
Fesselfinger- und Seitenbewegungsiibungen nach Ernst von Dohndnyi unterrichten lassen.

Selten bringen Schiilerinnen heute die kognitiven Voraussetzungen mit, welche von N6ten
waren, um direkt mit dem ersten Album Mélanie Héléne Bonis” zu beginnen. Sind also die
kleinschrittigen Anfangerinnenschulen bearbeitet worden, sollte sich der Blick der Klavier-
padagogin schleunigst in Richtung dieser Werke wenden, um friih genug ein kiinstlerisches
Verstandnis einer kreativen Interpretin in der Schiilerin zu erzeugen. Auerdem sollten
weibliche Vorbilder zum Zwecke der Identifikation als Pianistin, und gegebenenfalls als
Komponistin, gezielt herangezogen werden. Weitere Werke von Komponistinnen sollten in
das Unterrichtsgeschehen einflieRen. Eine Liste solcher Werke fiir das erste Studienjahr findet
sich im Literaturverzeichnis.**

Damit sich zuvor genannte Voraussetzungen langfristig verbessern, sollte heutzutage keine
Instrumentalpdadagogin vernachlassigen, sich der verbandspolitischen Arbeit, beispielsweise
im Deutschen Tonkiinstlerverband, zu widmen. Musikalische Friiherziehung und grundlegende
musikalische Bildung sollten von Kindesbeinen an Teil der gesellschaftlichen Verantwortung
sein. Die ganzheitliche Wahrnehmung der Rolle der Musik flr die Gesellschaft, auch in Bezug
auf zum Beispiel medizinische Forschung und ihre integrativen, wie inklusiven Funktionen zu
fordern, aber auch die Funktion von Frauen in und fir die Musik herauszustellen, ist meines
Erachtens nach zu einem Zweig der Bildungsarbeit von Instrumentalpddagoginnen und -
padagogen geworden.

41 Siehe Literaturverzeichnis, S. 46 , Ergédnzende Literatur”
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