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Jeffrey Burns 

Aus einem Gespräch mit Josef Tal 

Am 25. November 1986 besuchte mich Josef Tal. Er 
war in seine einstige Heimatstadt Berlin gereist, um an 
einer Versammlung der Mitglieder der Akademie der 
Künste teilzunehmen. 
Wir haben uns u. a. über die Uraufführung seines kürz­
lich für mich geschriebenen "Essay I" für Klavier unter­
halten. Der 1910 geborene Komponist, dessen Autobio­
graphie "Josef Tal- Der Sohn des Rabbiners. Ein Weg 
von BerlinnachJerusalem" (Quadriga 1985, DTV 1987) 
zugleich ein Zeugnis der Geschichte unseres Jahrhun­
derts ist, erklärte sich bereit, für die ZfMP über Persön­
lichkeiten zu sprechen, die er in den 20er und 30er Jahren 
kannte oder deren Entwicklung er beobachtete. 

Bums: Kannten Sie Rudolf Laban? 

Tal: Da muß ich ausholen! Ich habe mir als Pianist für 
Tänzer jahrelang meine Existenz verdient, so daß ich mit 
vielen Tänzern in Berührung kam. Bei Rudolf Laban 
persönlich habe ich selber nie gespielt. Aber ich kannte 
natürlich seine Arbeiten und weiß ja, daß Laban mit einer 
Tanzschrift begonnen hat, die an sich bis heute noch 
in Gebrauch ist, wenngleich es heute auch viele Varian­
ten dazu gibt, die z. T. von seinen Ideen prinzipiell ab­
weichen. Eine richtige Tanzschrift- so wie es eine No­
tenschrift gibt, die eine Komposition realisieren kann­
gibt es noch nicht. Alle Tanzschriften- und ich kenne 
ziemlich alle- basieren doch auf Normen von Bewegun­
gen, die dann durch Abkürzungen symbolisiert werden. 
Daraus kann man dann eine Schrift machen. Da kann 
man aber sofort sehen, daß durch diese Schrift ein be­
stimmter Stil des Tanzes gegeben ist. Eine wirkliche 
Notation sollte ja nicht einen Stil festlegen, sondern die 
Möglichkeit geben, sich genau auszudrücken, Bewegun­
gen genau wiederzugeben, aus dem später der Einzelne 
seinen Stil entwickelt. Sonst wäre das, sagen wir mal, 
als wäre eine Mozart-~otenschrift anders als eine von 
Haydn oder als eine von Beethoven, aber im Tanz ist es 
so! Aber immerhin: die ganze Tanznotation war ein sehr 
wesentliches Ereignis in den zwanziger Jahren. Denn es 
war natürlich wieder eine große Gedächtnishilfe- so 
wie die Neumenschrift -und die Choreographen konn­
ten mit Hilfe dieser Notation ihre Proben sehr vielleich­
ter abwickeln. Also Rudolf Laban persönlich kannte ich 
nicht, habe aber mit vielen seiner Schüler als Pianist 
gearbeitet. 
Dagegen erwähne ich -ich meine das nicht als Gegen­
satz, sondern ich erwähne dies in diesem Zusammen-

hang- Eisa Gindler, die zwar nicht Tanz unterrichtet 
hat, sondern eine Art Gymnastik, mit der man den Kör­
per trainierte, im üblichen Sinne, was die Amerikaner 
heute so .. fitness" nennen. Es war eine Gymnastik, die 
sehr viel auch mit östlicher Philosophie zu tun hatte, was 
damals noch neu war, was nach dem 2. Weltkrieg aus 
dem Osten importiert wurde, aber nach dem 1. Weit­
krieg noch nicht in Europa eingedrungen war, so daß die 
Ideen von Gindler wirklich überraschend waren und ganz 
neue Aspekte eines Körpertrainings brachten. Ich lernte 
Eisa Gindler kennen durch meine erste Frau, die Tänze­
rin war, und die bei Eisa Gindler Unterricht hatte, nicht 
als Tänzerin, sondern als Gymnastin. So bin ich auch 
persönlich mit Eisa Gindler bekannt geworden. 
Ich war damals noch Stbldent an der Hochschule und 
Eisa Gindler war eine der ersten, die sich meine Kompo­
sitionen anhörte. Und ich habe ihr sehr viel an Ermuti­
gung zu verdanken! Sie hat sich sehr interessiert für mei­
ne Kompositionen, war immer da und hat geduldig zuge­
hört und mich ermutigt, ich solle ihr doch etwas vor­
spielen. 
Sie war eine ganz einzigartige Person! Ich habe nie ge­
sehen, daß sie eine Übung vormachte. Sie saß immer 
im Buddha- Kreuzsitz auf dem Fußboden und sprach 
in einer prophetischen Art mit langsamen Handbewe­
gungen und hatte außerordentlich originelle Ideen. So 
erinnere ich mich eines Vortrags: Sie fotographierte 
Tänzer in den Proben und brachte diese Fotographien 
in dem Vortrag als Diapositive projiziert an die Wand, 
aber z. T. abgedeckt, so daß man nur einen Arm sah 
und ein Bein, also nur Teile des Körpers. Und ihre Fra­
ge war dann, wie glauben Sie, daß diese Figur vollstän­
dig dargestellt werden kann? Was macht der Arm, den 
Sie nicht sehen, was macht das Bein, daß Sie nicht 
sehen, wie können Sie das vervollständigen? Mich hat 
das außerordentlich fasziniert, weil da natürlich nicht 
eine absolute aber doch eine konzeptuale Logik gegeben 
war. Denn man konnte von einem Körperteil auf einen 
anderen Teil des Körpers schließen! Haben Sie eine Ver­
bindung miteinander, oder haben die miteinander über­
haupt nichts zu tun? Was die Arme da machen, hat 
das überhaupt etwas mit diesem Menschen zu tun? Ich 
habe mich später damit sehr viel beschäftigt, und immer 
wurden Teile zum Ganzen. Dieser eine unvergeßliche 
Vortrag hat bei mir Wellen geschlagen, es ging immer 
weiter und weiter und weiter - und bis heute sitzt das 
in mir drin. Und wenn ich heute als Opernkomponist 
eine Szene schreibe, die, sagen wir mal, tänzerisch dar-
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gestellt werden muß, pantomimisch oder dergleichen, 
dann kann ich nur das Ganze sehen! Die Partitur wendet 
sich sicher an bestimmte Punkte der Szenen, aber doch 
muß auch in der Musik die Einheit des ganzen Bildes 
vorhanden sein- nicht ein Springen von allen möglichen 
Gedanken und Ideen. Wenn man ein bißchen Phantasie 
hat, ist es ja kein großes Kunststück, eine Idee zu fabri­
zieren, doch die Frage ist, was macht die Idee? Wie lebt 
die Idee? Was produziert die Idee? Oder ist es ihr genug, 
daß sie überhaupt einmal erscheint im Leben und sonst 
keinerlei Verpflichtungen hat- sie produziert sich nur 
als Idee. 
Das ist eine sehr grundsätzliche Frage in der Musik, be­
sonders in der Musik von heute! Ich darf abschweifen! 
Über diese Probleme habe ich oft mit Stefan Wolpe dis­
kutiert ( 1902-1972, Schüler von Schreker und Busoni 
in Berlin, Lehrer von D. Tudor und M. Feldman. Kom­
ponierte in individueller 12-Ton-Technik und erweiter­
te sie zu "organischen Modi". J. B.). Stefan Wolpe lern­
te ich persönlich kennen in Israel. Ende der dreißiger 
Jahre war er dort. Aber ich kannte Wolpe als Komponi­
sten schon aus der Arbeit mit Tänzern hier in Berlin. Es 
gab hier eine Tanzgruppe Veit, für die Wolpe kompo­
nierte, und da ich für sie gespielt habe, habe ich dann 
Walpesehe Kompositionen aufgeführt. In Israel führ­
ten wir Diskussionen über Komposition und die Frage 
der Thematik in der Musik des zwanzigsten Jahrhun­
derts, über den Begriff "Thema", der ja etwas ganz an­
deres ist als der Begriff des Themas in der klassischen 
Musik! Und die Konsequenzen sehe ich in der ComRu­
termusik, die den Begriff "Thema" ganz neu zu defi­
nieren hat. Ich springe also! Das macht ja nichts, der 
Leser kann ruhig mitspringen. Es ist mir egal! 

Bums: Der Unterschied ist mir nicht deutlich geworden! 
Können Sie diese Überlegungen nicht ein wenig präzisie­
ren? 

Tal: ln der elektronischen Musik können Sie ja heute die 
Komposition beginnen mit der Idee eines einzelnen 
Tons, den sie bauen. Der Ton hat zwar seine Obertöne 
-und die sind von der Natur gegeben. Aber Sie kön­
nen heute mit dem Computer erstens die Obertöne an­
ders organisieren als die Natur sie organisiert und errei­
chen damit einen Ton, der ganz anders klingt! 

Bums: Und das wäre in Ihrem Sinn bereits ein "The­
ma"? 

Tal: Dieser erste Ton ist nur der Anfang! Sie können 
damit weiter operieren und können daraus einen Kom­
plex machen, der wie ein Ton da ist, von dem sie nicht 
einmal die Tonhöhe feststellen können, weil er so kom­
plex ist wie z. B. der Klang eines Tam-Tams, den sie ja 
auch nicht mit einer Tonhöhe in der Partitur notieren. 
Da sind so viele Obertöne vorhanden, daß sie eigentlich 
nicht wissen, welcher Grundton das ist! Sie können also 
einen Komplex komponieren und dieser eine Komplex 
kann bereits das Thema sein, eine Komposition. Sie zie­
hen aus diesem Komplex die Konsequenzen! Sie arbei­
ten mit diesen Komplexen und sie bleiben entweder 
streng dabei und zwingen sich, diesen wilden Komplex 
zu disziplinieren und mit ihm ein ganzes Gebäude zu er­
richten -oder sie spielen damit rum und erreichen es 
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nie, den wirklichen Wert dieses Komplexes darzustellen. 
Also Sie sehen, daß das, was heute geschieht, nicht vom 
Himmel herunter gefallen ist ... Ja, das hat seine lang­
same, aber stetige Vorbereitung! 

Bums: Herr Tal, Sie sind Schüler Hindemiths, gingen als 
Jude 1934 nach Palästina, lehrten Musikwissenschaft 
und gründeten ein Zentrum für elektronische Musik! 
Ihr Privatleben ist sowohl mit heiteren als schweren Er­
lebnissen gefüllt. Nach der Beschäftigung mit Ihrer Musik 
bin ich zu der Vermutung gekommen, daß ihr formeller 
Aufbau eine Schilderung Ihres eigenartigen Lebensweges 
darstellt. Ist diese Annahme richtig? 

Tal: Die Frage, die Sie gestellt haben, ist eine sehr gute 
Frage- und bekanntlich ist es ja viel schwerer, gut zu 
fragen als gut zu antworten! Was macht man mit einer 
Idee/ 
Mit Wolpe hatte ich lange Diskussionen darüber. Unge­
fähr zwei Jahre waren wir eng befreundet und zusam­
men. 

Bums: War er anders orientiert als Sie? 

Tal: Na ja! Zu dieser Zeit war er ein orthodoxer Zwölf­
tonmusiker, der die Zwölftonmethode sehr streng in­
terpretierte, aber sich im rhythmischen Bereich ganz 
anders als Schönberg ausdrückte. So war Wolpe durch­
aus ein origineller Kopf, der schnell den Wert Schön­
bergs erfaßte, wo bekanntlich sich ja Schönberg selbst 
dagegen gewehrt hat, daß die Dodekaphonie eine Me­
thode oder Theorie sei! Wolpe hat also versucht, sie sehr 
originell einzusetzen für seine Musik. Doch das Wesent­
liche seiner Arbeit lag in der, wie man heute vielleicht 
sagen könnte, Minimotivik. Wolpe hatte eine starke Ten­
denz, Dinge zu zerbröckeln, zu zerstückeln, um aus je­
dem kleinsten Stück ein neues Leben zu erzeugen. Ja, 
nicht um es zu zerbrechen -damit wäre die Aktivität 
beendet -,sondern um aus einer Sache hundert Sa­
chen zu machen! 

Bums: War das auch seine Lebensweise, sein Stil zu le­
ben? 

Tal: Ja- und ich meine durchaus legitim! Er unter­
schied sich dadurch sehr von Schönberg, der ja eine viel 
klassischere Weise hatte, Motive zu entwickeln. Aber 
mit Wolpe kam man auf vielerlei Dinge auch zu spre­
chen. Er hatte eine starke Meinung von der Psychoana­
lyse und bemitleidete jeden, der sich damit nicht be­
schäftigte. Dies war ein Mome"nt, das zwischen uns stand, 
so daß er mich doch nicht ganz für voll nahm, ein biß­
chen zurückgeblieben, sagen wir mal! Musikalisch konn­
te man vielleicht mit mir reden, aber ich hatte noch nie 
eine Analyse durchgemacht, irgendwas fehlte da! 
Allerdings hatte ich später eine sehr tragische Zusam­
menkunft mit ihm. Er war sehr krank in Amerika, er 
hatte die Parkinsansehe Krankheit, an der er schließ-
lich dann starb. Aber wenige Jahre vorher- er war be­
reits sehr krank -kam er noch einmal nach Jerusalem zu 
einem Besuch und man mußte ihm helfen, denn er konn­
te sehr schlecht gehen. Er war stark behindert, aber gei­
stig ganz frei und lebendig. Da saßen wir natürlich so wie 
ehedem und haben manchmal auch Erinnerungen aus­
getauscht- was wir so im Leben geschafft haben, was 
wir gemacht haben .... 



Er war alles andere als ein Mensch, der sich bescheiden 
gezeigt hat. Niemals! Er war immer vollkommen! Hun­
dertprozentig! Er hatte auch einen außerordentlich star­
ken Einfluß auf seine Schüler. Das ging so weit, daß sie 
ihm ähnlich wurden im Gesicht! Also eine vollkomme­
ne Identifikation mit ihrem Meister. Es war geradezu 
lächerlich mitunter anzusehen. Also so ein Typ war er, 
ja! 
Als er dann in diesem fortgeschrittenen Krankheitssta­
dium war, änderte sich das. Er wurde dann sehr viel ru­
higer und stiller. Da kamen wir dann wieder darauf zu 
sprechen, was jeder geschaffen hat. Und wir kamen auch 
auf das Problem der Analyse zu sprechen und er sagte 
zu mir: "Weißt Du, Josef, ich wünschte, ich hätte mit 
meiner Analyse soviel geschaffen wie Du ohne die Ana­
lyse!" Ich sagte: "Stefan, diese Bescheidenheit paßt nun 
gar nicht zu Dir! Die paßt zu Dir gar nicht, aber es ist 
sehr nett, daß Du das sagst!" Das war sehr interessant 
und ich habe daraus auch entnommen, wie ernsthaft 
dieser Krankheitsvorgang bei ihm war. So etwas zu sa­
gen, war schon eine Veränderung der Personalität! Ja, 
das war sehr tragisch, aber Stefan war ein Kerl! 

Bums: Gindler, Wolpe! Gibt es da noch Bezugsperso­
nen? 

Tal: I eh bin ja dann ausgewandert und habe jeden Kon­
takt verloren, habe auch keine Ahnung, was mit Eisa 
Gindler geschehen ist! Ihren Freund Heinrich Jacoby, 
der sich ja viel mit Musik beschäfigt hat und eigentlich 
ein musikalischer Philosoph war, habe ich niemals per­
sönlich kennengelernt, habe aber das, was er publiziert 
hat, verschlungen. Über das Schicksal dieser beiden 
Menschen weiß ich gar nichts. Habe nie etwas erfahren. 
Aber für mich unvergeßl iche Persönlichkeiten! 

Bums: Welche Erinnerungen haben Sie an Frieda Leeben­
stein? 

Tal: Ja, Frieda Loebenstein! Bei Frieda Leebenstein wer­
de ich sentimental! Sie war die Leiterin des Musikpäd­
agogischen Seminars an der Hochschule für Musik in 
Berlin. Eine in jeder Weise außergewöhnliche Person, 
die alles andere als eine akademische Pädagogin war! Sie 
war eine Lehrerin, für die jeder Schüler ein Individuum 
war und nicht Teil einer Klasse. Und so verhielt sie sich 
auch zu ihren Studenten! Alles, was aus ihrem Mund 
kam, war original und nicht aufgewärmtes, quasi wis­
senschaftliches Wissen. Eines der eklatantesten Beispie-
le dafür, wie Wissenschaft und Kunst nicht zu tren-
nen sind. Dies verkörperte sie in einer Person, wobei 
ich nicht sagen kann, was an ihr wissenschaftlich, was an 
ihr künstlerisch war. Es war eben eins. Sie konnte genau­
so systematisch-methodisch sein, wie spontan experi­
mentell. Sie war zu allem bereit! Aber alles hatte einen 
Sinn und alles stand im Dienst der Musik. Das Kind muß­
te Musik erleben und nicht erlernen! Durchs Erleben 
kommt es auch zum Erfassen der Musik, und wenn es 
dieMusikerfaßt hat, hat es sie ja gelernt. Aber nicht aus 
Textbeschaffenheit! Daher war Improvisieren, Kompo­
nieren ein integraler Bestandteil ihrer Pädagogik. Und 
nicht nur am Klavier sitzen, sondern sich auch bewegen 
und Spiele machen, Gesellschaftsspiele, die irgendwie 
mit Musik zusammenhängen, wo Musik in irgendeiner 

Weise eine Rolle gespielt hat. Und wir waren alle ani­
miert, solche Dinge zu produzieren. 
Ich erinnere mich an ein Beispiel aus meinem Leben! Es 
gab hier in Berlin eine Publikation- ich besitze sie nicht 
mehr, sie ging bei der Auswanderung verloren-, also 
eine Publikationsmöglichkeit, wo bestimmte musikali­
sche Dinge veröffentlicht werden konnten, auf musik­
pädagogischem Gebiet. Das waren ungebundene Heft­
ehen von ungefähr zehn Seiten und nicht mehr. Ich er­
innere mich, daß ich in einem Heftehen mal eine Korn­
positionsübung publizierte. Die bestand darin, daß ich 
eine Uhr gemalt habe, von eins bis zwölf und dann weiter 
von zwölf bis vierundzwanzig auf dem Ziffernblatt. Und · 
aus jeder Ziffer heraus kam eine Notenlinie. Also bei der 
Stunde eins komponierte ich nur einen Ton. Bei der 
Stunde zwei komponierte ich schon zwei Töne, die sich 
aber aufeinander bezogen haben. Die Kompositions­
übung bestand darin, daß sich diese Töne alle aufeinan­
der beziehen. Wenn es dann also zwölf Töne waren, war 
das keine Zwölftonübung im Sinne von Schönberg, 
sondern eine lineare Kette, also eine Melodie, in der die 
Abfolge der Intervalle einen bestimmten Sinn hatte. Ent­
weder disputierten sie durch Sprünge sehr heftig mitein­
ander oder sie verhielten sich sehr lieblich zueinander 
in kleinen Intervallen. Aber es bestand immer ein fami­
liäres Zusammenleben der Töne. Diese Familie wuchs 
von Stunde zu Stunde! Und diese Uhr wurde abgedruckt 
als Beispiel. 

Das schreibe ich auf das Konto von Frieda Loebenstein. 
So animierte sie ihre Studenten ... Sie publizierte auch 
in einer Buch reihe, die Kestenberg herausgab! ( Frieda 
Loebenstein: "Kiavierpädagogik". Ersch. i. d. "Musik­
pädagogischen Bibliothek" von Leo Kestenberg. 
J. B.) Das war ein kleines Bändchen über Klavierpäd­
agogik mit allen möglichen Beispielen, darunter eine 

Deramerikanische Pianist Jeffrey Bums (links) mit Josef Tal 

5 



Komposition von mir, die ich ursprünglich für eine 
Tänzerin komponiert hatte. 

Bums: Wie vermittelte sie ihr Wissen an ihre Studenten? 
Welche Übungen gab sie ihnen an die Hand? Welche 
pädagogische Konzeption besaß sie, denn ihre Schüler 
wollten ja mal selbst unterrichten! 

Tal: Ja, das ist schwer zu beantworten! Natürlich war 
eine Ordnung da, aber sie war wohl mehr intuitiv! 

Bums: Gab sie auch Lehrproben? 

Tal: Ja, .. Modellstunden", oh ja! Da erinnern Sie mich 
an eine! Ich kriege heute noch Herzklopfen, wenn ich 
daran denke. Das war so! Kestenberg war eine ihrer 
Hauptstützen, und er war ein sehr intensiver Klavierleh­
rer, trotzseiner Pflichten als Ministerialrat. Wir hatten 
als Studenten kleine Kinder verschiedener Altersstufen 
als Schüler. Das waren Kinder aus den .. Zille:'-Vierteln, 
aus Armenvierteln in Berlin, aus der Gegend vom Schle­
sischen Bahnhof, Kinder, deren Eitern unter Garantie 
ihren Kindern keine Klavierstunden geben lassen konn­
ten, weil sie das Geld dazu nicht hatten. Um Klavierleh­
rern, die davon lebten, keine Konkurrenz zu machen, ist 
man in diese Armenviertel gegangen, holte sich dort die 
Kinder. 
Davon erzähle ich Ihnen eine kleine Episode! Also ich 
hatte nun auch ein kleines Mädchen, die war vielleicht 
acht oder neun Jahre alt. Ich machte Einzelstunden 
mit dem Mädchen, mußte aber in der Klasse, also in 
der Gruppe der Studenten manche Stunden vorführen! 
Dies in Abständen. Die Stunden wurden dann gemein­
sam diskutiert und kritisiert. Für eine dieser Stunden, in 
der wir alle zusammensaßen und ich meinem kleinen 
Mädchen den Unterricht geben sollte, wurde plötzlich 
Leo Kestenberg für eine Inspektion angekündigt. Er 
kam, inspizierte! Der war für uns, die wir noch .,preu­
ßisch" erzogen waren, als Ministerialreferent der liebe 
Gott. Also mir schwamm alles weg! Um Gottes willen! 
Kommt der Kestenberg zu meiner Stunde ausgerechnet. 
Also das war schon sehr schlimm! Und er kam auch wirk­
lich und alle saßen lautlos. 
Später sind Kestenberg und ich unspersönlich sehr 
nahe gekommen, er wanderte ja auch aus und kam 
dann später nach Palästina. So kamen wir bald in nähe­
ren Kontakt und haben sehr viel miteinander zu tun ge­
habt. Aber damals in Berlin war das für mich der Kaiser 
oder König! Was war ich damals? Ein Krümel! Ja, er kam 
herein und da er ja wahnsinnig kurzsichtig war, setzte er 
sich nicht auf seinen Ehrenstuhl, den man ihm angebo­
ten hatte, sondern er wollte sich die Sache aus der Nähe 
betrachten und stellte sich hinter mich. Das war natür­
lich noch viel schlimmer. Hätte er an der Seite gesessen, 
hätte man zu ihm schielen können: was macht er für ein 
Gesicht, was kann man dem entnehmen? Entweder 
etwas Ermutigendes oder etwas völlig Verzweifeltes? 
Aber er stand hinter mir, und ich konnte mich ja nicht 
umdrehen und ihn angucken, was er für ein Gesicht 
machte. Also, das war ein Moment, wo man zu der Er­
kenntnis kam, daß es keinen Sinn hatte, sich den Kopf 
zu zerbrechen. Ich gab meine Stunde- und er sollte 
doch denken, was er wollte! Mehr als ein Raussehrniß 
aus der Hochschule war nicht möglich! Also gut, dachte 
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ich mir, der liebe Gott wird vielleicht weiterhelfen! Und 
ich habe ihn dann vollkommen ignoriert! Ich habe meine 
Stunde gegeben mit dem kleinen Mädel, was ein süßes 
Mädel war, und es hat mir riesigen Spaß gemacht und ich 
hab getan, was ich konnte. Aber an Einzelheiten kann ich 
mich nicht mehr erinnern. Dann war die Stunde zu Ende! 
Noch bevor ich aufstehen konnte, um mich mit einer 
tiefen Verbeugung von ihm zu verabschieden, klopfte er 
mir auf die Schulter und sagte: ,.Ausgezeichnet, junger 
Mann." Und damit war ich verabschiedet. Das war ein 
außerordentliches Ereignis in meinem Leben, unvergeß­
lich! Mit dieser kurzen Bemerkung .. Ausgezeichnet jun­
ger Mann!" war ich persona grata, .automatisch. Alle 
Studenten haben mich zutiefst beneidet, denn ich hatte 
für sie meine Karriere gemacht. Besser ging's nicht! Aber 
er hat das gar nicht so gemeint. Und die Frieda Loeben­
stein war ja eben ein ganzer Mensch und hat aus solchen 
Sachen kein Wesen gemacht. Ja und ich blieb weiter der 
kleine Josef, der ich gewesen war, sonst gar nichts! Aber 
sie hat sich doch sehr gefreut. Das konnte man an ihrem 
Gesicht sehen. 

Bums: Ich kann es mir vorstellen! Frau Loebenstein war 
im Vergleich zu den früheren Klavierpädagogen - ich 
denke z. B. an Breithaupt ... -die erste, die das Element 
von Spaß und Freude in den Unterricht einbezog. Die 
Vielzahl der Klaviermethodiken der damaligen Zeit 
sind trocken und häufig auch sehr unanschaulich, heute 
würde man sagen, kaum motivierend. Sie bezog die Freu­
de mit ein ... 

Tal: Musik ist Teil eines ganzen Lebens und nicht eines 
zerstückelten Lebens! Musik ist kein Spezialistentum. 
Ich beziehe das ganze Leben mit ein. Alles, was ich auf 
der Straße sehe und erlebe, meine ganze Umgebung. Das 
ist Lernstoff und das alles kommt zum Ausdruck, wenn 
ich Klavier spiele! 

Bums: Und das bestimmt auch die Stunde eines Anfän­
gers? 

Tal: Genau! Denn es ist ja viel schwerer, einen Anfänger 
zu unterrichten, als mit jemandem eine Chopinetüde ein­
zustudieren, der bereits fortgeschritten ist. Da werden 
dann alle möglichen sogenannten Feinheiten herausge­
arbeitet. ln diesem Zusammenhang kann ich mich auch 
an Stunden erinnern, die ich als Gast bei Arthur Schnabel 
mitgemacht habe. Denn ein Sohn Schnabels war ein 
Schulkamerad von mir. 

Bums: Welcher Sohn war das? Karl Robert? 

Tal: Nein, der nicht. Der lebt nicht mehr. Er wurde 
Schauspieler! Karl Robert kannte ich nicht. 

Bums: Bei Karl Ulrich hatte ich Unterricht! 

Tal: Tatsächlich, den kannte ich. Er war jetzt mit uns in 
einer Meisterklasse in Jerusalem. Ganz vor kurzem! 

Doch zu Arthur Schnabel! ln Jerusalem hatte ich einen 
hochbegabten Schüler, der heute ein angesehemer Pianist 
in Amerika ist. Er heißt Hauzig. Er war damals noch ein 
ganz junger Kerl. Hauzig war ein Virtuosentyp und 
eigentlich hatte ich schon damals die Ansicht, daß der 
liebe, gute Hauzig nicht genug Platz in diesem Land 
fand. Das war in den dreißiger Jahren in Israel. Das Land 
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war noch sehr unterentwickelt!pas hat sich ja erst alles 
so langsam entwickelt. Ich habe Hauzig damals eine 
Möglichkeit verschafft, Geld zu bekommen, um nach 
Amerika zu gehen! Ich wußte, daß Schnabel in New 
York war, ich habe ihm einen Brief geschrieben und 
habe ihm Hauzig empfohlen. Ich habe dann Hauzig zum 
ersten Male wieder in den sechziger Jahren gesehen! Da 
war er schon Professor am Peabody College und ein gro­
ßer und bedeutender Pianist. Wir haben uns unterhalten 
und Erinnerungen ausgetauscht. Ich bat ihn, mir von seiner 
ersten Begegnung mit Schnabel zu erzählen! Er erzählte, 
daß Schnabel furchtbar nett gewesen sei, daß er im 
Central Park West gewohnt habe, ihn freundlich empfan­
gen habe und ihn schließlich zum Spiel aufgefordert ha­
be. Er habe dann zwei Sachen, die ein bißchen stilistisch 
verschieden voneinander sein sollten, vorgespielt: eine 
Beethoven-Sonate, ich weiß nicht mehr welche, und eine 
Liszt-Rhapsodie, die Schnabel sich beide angehört hat, 
allerdings ohne ein Wort zu sagen. Schnabel habe dann 
gesagt, es sei ein schöner Tag, ob er Lust habe, ein klein 
wenig spazieren zu gehen. Er sei unsicher geworden an­
gesichts des Angebots, habe sich gefragt, ob Schnabel 
ihn auf diese Weise los werden wollte! Schließlich habe 
man sich auf eine Bank gesetzt. Dann habe Schnabel 
dies gesagt: .,Mein lieber Herr Hauzig, Klavier spielen 
können Sie viel besser als ich! Die Stücke, die Liszt­
Rhapsodie, die Sie mir vorgespielt haben, kann ich Ihnen 
nicht so gut vorspielen. Aber Musik machen Sie nicht, 
davon verstehen Sie nicht viel. Wenn es Sie interessiert, 
daß ich mit Ihnen musikalisch arbeite, bin ich bereit, aber 
technisch lassen Sie mich in Ruhe! Sie können genug, 
können damit die ganze Literatur meistern- mit den 
Fingern! Aber was da vor sich geht, da kann ich Ihnen 
noch ein paar Sachen erzählen!" Das war der Schnabel! 

Bums: Ich habe mehrere Schnabel-Schüler gekannt, 
einschließlich seinen eigenen Sohn. Und ich habe das 
Gefühl, daß sie alle sehr verschlossen waren, weil er eine 
so sehr starke Persönlichkeit besaß, die die Schüler er­
stickte. 

Tal: Also, ich habe manche Stunde gehört von ihm und 
er war immer außerordentlich menschlich. Und er war 
sehr stark, er wußte genau, was er wollte. Besonders in­
teressant, vielleicht am interessantesten, waren die Stun­
den, in denen er Chopin unterrichtete- und er hat doch 
niemals Chop in gespielt! Das waren die interessantesten 
Stunden! Haben Sie mal Kompositionen von ihm gese­
hen? 

Bums: Gesehen wohl, aber nie im Konzert gehört! 

Tal: Sehr interessant! Da kam der richtige Schnabel 
raus! Das, was er wirk I ich anstrebte. 
Na ja gut, das war die Geschichte mit Schnabel, und 
auf Frieda Leebenstein komme ich jetzt zurück! Sie war 
in keiner Weise eine Virtuosin oder eine Pianistin in 
dem Sinne, sondern bei ihr habe ich zum ersten Male 
verstanden, daß Musik eine Sprache ist, ein Kommunika­
tionsmittel! Nur ist sie keine technische Sprache und 
keine Sprache, mit der ich jemanden zu einer bestimm­
ten Leistung aktivieren kann. Ich kann ihn nur aktivieren 
zum Nachdenken, zum Reflektieren_ Aus der Reflexion 
mag sich eine bestimmte Aktivität nachher entwickeln, 
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aber ich kann diese Aktivität nicht dirigieren, ich kann 
sie nicht wirklich bestimmen. Das nicht! Sie ist dann das 
Ergebnis einer Reflexion. Aber das ist sehr wichtig_ 
Entscheidend wichtig! Denn womit geht ein Klavierschü­
ler für gewöhnlich aus der Klavierstunde nach Hause? 
Zählt er, wieviele Fehler er gemacht hat, wie oft er sich 
verspielte, ob er wirk! ich richtig piano, forte, crescendo 
unddecrescendogespielt hat, also alles das, was gedruckt 
steht? Nein! Reflektieren- das ist das Wesentliche. Und 
da kommt es auf den Lehrer an. Wie weit animiert der 
Lehrer dazu?! 

Bums: Certot hat gesagt, daß es keine guten und sch !ech­
ten Methoden gibt, nur gute und schlechte Lehrer. 

Tal: Es gibt natürlich gute und schlechte Lehrer, selbst­
verständlich. Es gibt gute und schlechte Lehrer und es 
gibt gute und schlechte Schüler, die gibt es selbstver­
ständlich. Unterrichten heißt ja nicht, daß man ein auf­
gestapeltes Wissen wieder los wird. Unterrichten heißt, 
daß man von jedem seiner Schüler lernt, denn jeder Schü­
ler ist eine Erfahrung im Leben. Ein neuer Mensch! Und 
jeder neue Mensch ist ein neues Buch, ist eine neue Kom­
position. Und an dem lerne ich! Und wir lernen eben bei­
de zusammen. Ich kann ihm einiges sagen, er sagt mir 
aber auch einiges, wenn ich ihn nur richtig nachdenken 
lasse, ja, wenn ich ihm nicht alles fertig vorbereitet vor­
setze. Ich lasse ihn allein einen Fehler finden! Und habe 
die absolute Geduld und lasse mich auch gar nicht stö­
ren. Wenn er nervös wird, weil ich nichts sage, dann muß 
ich ihn beruhigen, denn ich bin nicht nervös, im Gegen­
teil: ich denke mit ihm zusammen! 

Bums: Es ist natürlich die Frage, wieviele Kinder von 
den Eitern und von der Schule abgestumpft sind. Das 
halte ich für ein Problem jeglicher Pädagogik! 

Tal: Vollkommen richtig! Natürlich! 

Bums: Denn der Versuch, emotionale Inhalte in eine 
Unterrichtsstunde einzubeziehen, kann schnell auf die 
Abwehr der Kinder stoßen! 

Tal: Das weiß ich sehr gut! Aber selbst Kinder, halb Er­
wachsene oder Erwachsene, die .,preconditionned" sind, 
können Sie wieder zurückführen auf das Elementare, 
weil das ja so unmittelbar schnell zu erkennen ist. Der 
Widerwille ist ja gar nicht von ihnen. Er ist ja nur nach­
geäfft, nur nachgemacht. Nichts anderes als eine Ketten­
reaktion. Mein Vater hat mich verhauen, also verhaue ich 
auch meinen Sohn! Und so ist das auch im Unterricht. 
Aber das merken Sie ja auch sehr schnell: Wie kommt 
dies auf einmal, warum macht er jetzt diesen Fehler? 
Denn der Fehler als solcher ist ja interessant. 'Warum 
ist diese Stelle so schwer? 
Nehmen wir z. B. Max Trapp! Ich war sein Klavierschüler. 
Er war ein hervorragender Pianist, der nur nicht als solcher 
bekannt war, denn er war unfähig, auf der Bühne aus­
wendig zu spielen. Ich war einmal dabei, als er sein Kla­
vierkonzert gespielt hat. Ein er seiner Schüler hat ihm die 
Noten umgeblättert, aber er hatte ein solches Lampen­
fieber, daß er weder von Noten, noch ohne Noten spie-
len konnte. Er war furchtbar! So war er als Pianist 
eigentlich wenig bekannt. Er war mehr bekannt als Kom­
ponist, heute nicht mehr, er ist ein lokaler Begriff heute. 



Doch er war ein sehr guter Handwerker, er konnte kom­
ponieren, er wußte genau, wie man ein Orchesterstück 
aufbaut. Das konnte er! Es war- wie man heute sagen 
würde- postromatische Musik. Aber sehr gekonnt. 
Als Lehrer war er ein Meister! Und das interessante war 
-jedenfalls bei mir war es so-, daß er nur Stunden ge­
gegeben hat, wenn ich alle Stücke, die ich zu spielen 
hatte, auswendig konnte. Und er kannte jede Note! Vom 
gesamten Repertoire! Nur wenn er auf der Bühne saß, 
war alles weg. 
Bei Trapp durfte man nie sofort anfangen zu spielen, 
sondern mußte sich zwingen, das erste Thema im Geist 
ganz durchzugehen, bevor man begann. Er dachte es in 
Gedanken mit. Dann fing man an ruhig zu atmen, was 
er ganz scharf kontrollierte. Damit erreichte er, daß man 
die Aufregung verlor, das Lampenfieber auch den Lehrer 
verließ! Oft, wenn Musiker nur die Musik denken (ohne 
zu spielen), geht es viel schneller! Sie denken über alle 
Pausen hinweg- und eben nur über die Töne! Das gab 
es bei ihm nicht. Wir mußten zusammen zur gleichen 
Zeit fertig sein. Das war die Kontrolle, die die Zeitbe­
herrschung einbrachte! Zuerst war die Zeit! Dann kamen 
die Töne! Wenn eine Stelle kam, die schwer war, an der 
man öfter stolperte -es gab keine Etüden in seinem 
Unterricht!-, mußten wir zu dieser Stelle eine Etüde 
komponieren, die über die Schwierigkeiten hinweghel­
fen sollte. Das war selbstverständliche Pflicht! 

Bums: Gibt es eigentlich Anknüpfungspunkte an die 
Methode "Lei mer-G ieseki ng"? 

Tal: Nein, eigentlich nicht! Nun gut, also in dieser Zeit 
wuchsen die Methoden wie Pilze! Ja, jede Woche er­
schien eine Methode. Ich muß eigentlich sagen, daß da­
bei immer mehr versucht wurde, musikalisch zu arbei­
ten. Man beschrieb die Hand, ihre Möglichkeiten in der 
Pianistik, aber die Idee der Musik wurde zum Mittel­
punkt. 

Bums: Das war danr, wohl die Reaktion auf die "Nur"­
Methodiken! 

Tal: Natürlich war das eine Reaktion, auch auf Lesche­
tizki! 

Bums: Wobei der Interpretationsstil jener Jahre doch 
weit von methodischem Denken entfernt war. Wenn wir 
Interpretationen aus dieser Zeit mit heutigen verglei­
chen, hören wir, daß man sich damals ungewöhnliche 
Freiheiten erlaubte! 

Tal: ln gewisser Weise ja! Es gibt noch eine ganz frühe 
Platte von Busoni, wo auf der einen Seite das Nocturne 
in Es-Dur von Chopin und auf der anderen Seite Bachs 
Präludium und Fuge C-Our aus dem 1. Teil des Wohl­
temperierten Klaviers dokumentiert sind. Wenn sie sich 
diese beiden Seiten anhören, dann wissen sie erst nicht, 
welche Seite eigentlich zu Chopin gehört. Sie klingen 
beide wie Chop in! Trotzdem muß Busoni ein kolossaler 
Meister gewesen sein. Und das spricht wieder für die Viel­
deutigkeit von Musik. Denn daß wir nur heute Beethoven 
so spielen wie Beethoven sich das vorgestellt hat, das 
glaube ich nicht. Ein jeder Komponist weiß ja im Grunde 
genommen, daß die Komposition, die er geschrieben hat, 
nicht ~indeutig ist. Ich habe oft Klavierkonzerte von mir 
aufgeführt und glaube nicht, daß ich zweimal dasselbe 

gespielt habe. Gut, ich meine nicht soweit, daß Sie die 
Stücke nicht wiederkennen können, aber ich spreche von 
Nuancen. 
Ich erinnere mich! Im 2. Weltkrieg hatten wir in Jerusa­
lem ein fabelhaft begabtes junges Mädel, eine Pianistin, 
eine geborene Virtuosin. Die sollte mit dem Philharmo­
nischen Orchester das 3. Rachmaninow-Konzert spie­
len. Das hat sie aus dem Ärmel geschüttelt, das war für 
sie überhaupt kein Problem. Aber musikalisch war sie 
stockdumm! Mit größter Mühe konnte man während . 
des Krieges die Noten beschaffen. Sie bekam sie irgend­
woher aus dem mittleren Osten, eine russische Ausgabe, 
russisch gedruckt. Da sie selber Russin war, war das für 
sie sehr gut, sie konnte alles lesen. Sie besaß auch eine 
Platte mit der Aufnahme, von Rachmaninow selbst ge­
spielt. Eines Tages bekomme ich einen Anruf von ihr 
mit der Bitte, sofort zu ihr zu kommen, sie weiß nicht, 
was sie machen soll! Ich eile hin und finde sie verzwei­
felt. Da ist eine Stelle gegen Ende des einen Satzes, die 
sehr effektiv ist. Da steht crescendo, accellerando, forte­
fortissimo ... Wir hören gemeinsam die Platte! Rachmani­
now höchst persönlich authentisch! Descrescendo, 
ritarando, pianissimo. Sagt sie: "Was soll ich denn jetzt 
machen? Was ist denn nun authentisch? Die gedruckte 
oder gespielte Version?" 

Bums: Und was sagten Sie? 

Tal: Also, es war natürlich eklatant, wie diese gedruckte 
Version auf den Knalleffekt hin aufgebaut war. Gespielt 
war das Ganze einfach göttlich von Anfang bis Ende! 
Nun ist Rachmaninow natürlich nicht mein musikali­
sches Vorbild. Er hatte gute Einfälle, aber was er dann 
mit den Einfällen gemacht hat, das war dann show­
business. Doch an dieser Stelle in der Aufnahme hat 
er es sich geleistet, kein showbusiness zu machen, 
oder mindestens auf eine ganz delikate Art und nicht 
mit einer marktschreierischen Geste! Und das habe ich 
ihr erklärt und habe ihr gesagt, "Schau, du kannst 
dir aussuchen, du kannst beides spielen, mal so mal so, 

. wie es dir Spaß macht! Sagt sie, ist denn überhaupt so 
etwas möglich! Ist das erlaubt? Dann sage ich, na bitte, 
was willst.du, es kann dir keiner einen Prozeß machen 
deswegen!" 
Jetzt weiß ich nicht, wie wir darauf gekommen sind? 
Ja Frieda Loebenstein! Sie war eine solche Person, die 
einem einen ganzen Gedankenkomplex eröffnen 
konnte. Sie war eine Frühaufsteherin und wenn man 
mit ihr privat sprechen wollte- in der Hochschule 
war sie immer fürchterlich umlagert-, war sie durch­
aus bereit, jemanden zu sich nach Hause einzuladen. Sie 
wohnte ganz nah zu Halensee, aber man mußte da mor­
gens spätestens um sechs erscheinen. Da war sie ganz 
frisch und munter, da konnte man sich sehr gut mit 
mit ihr unterhalten. Sie war natürlich eine Jüdin! Schon 
der Name sagt das und sie sah auch ganz jüdisch aus. 
Später hat man mir erzählt- ich weiß nicht, wie weit 
das authentisch ist, ich habe Wirkliches darüber nie er­
fahren -,daß sie zum Katholizismus übergetreten ist. in 
einem Kloster in Bernau soll sie sich mit dem gregoriani­
schen Gesang musikalogisch beschäftigt haben. Möglich, 
es würde zu ihr passen. Ich könnte es mir gut vorstellen. 
Man hat vielleicht aur diese Weise die Nazis überlebt! 

9 


	Burns ZMP001
	Burns ZMP002
	Burns ZMP003
	Burns ZMP004
	Burns ZMP005
	Burns ZMP006
	Burns ZMP007
	Burns ZMP008

