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Vorbemerkung des Herausgebers zur Schriftenreihe

Der Griindung dieser neuen Schriftenreihe ging angesichts der Literaturlage in
unserem Fach der Gedankengang voraus, einen sichtbaren Ort fiir jene Ergebnisse
musikpadagogischer Forschung zu schaffen, die bislang randstindig oder unter
schwer erkennbaren Etiketten firmieren. Mit der komparativen Musikpddagogik
habe ich seit 2009 sowohl in epistemologischer Hinsicht als auch mit einzelnen
Forschungen versucht ein Feld weiterzuentwickeln, das seit seinen Anfingen in
der deutschsprachigen musikpddagogischen Forschung in den 1970er Jahren zwar
in Fachsystematiken genannt, aber stets stiefmiitterlich behandelt wird. Dass
meine Doppelvenia Musikpadagogik/Musikethnologie dazu fiihrt, dass ich unter
Umstdnden eine spezifische, d. h. kulturwissenschaftlich und ethnomusikologisch
beeinflusste Auffassung vertrete, die sowohl an Walter Gieseler und Siegmund
Helms als auch an die Diskurse im angelsachsischen Sprachraum zur comparative
education anschlussfahig, wenn nicht gar folgerichtig ist, hat den Wunsch nach
Einrichtung einer so benannten Schriftenreihe verstarkt.

Gleich wie in der komparativen musikpddagogischen Forschung ist mit Blick auf
die Fachlandschaft kein wirklich erkennbarer Publikationsort fiir jene Arbeiten
gegeben, die sich unter einem forscherischen Blickwinkel mit dem beschiftigen,
was in der BRD als inter- oder transkulturelle Musikpddagogik untersucht wird.
Das Nachdenken iiber eine angemessene Vokabel fiir dieses Themengebiet fiihrt
in die Mitte musikpadagogischer Debatten, denn in Frage kommende Bezeich-
nungen, etwa solche, die das Wort Kultur enthalten, miissten sich zu einem hoch
ausdifferenzierten Fachdiskurs verhalten. Als Reihentitel eignen sie sich darum
kaum. Daher liegt es nahe, ethnomusikologisch als zweiten Begriff hinzuzufiigen,
weil damit auf eine Disziplin rekurriert wird, die sich weitaus differenzierter dar-
stellt, als in der deutschen Musikpadagogik wahrgenommen wird. Es sollen sich
solche Untersuchungen aufgehoben finden, die sich den genannten Vokabeln In-
ter- und Transkulturalitdt etc. zuwenden und solche, die sich aus wissenschaftli-
cher Perspektive dem Musiklernen und -lehren in interdisziplindrer Weise, an der
Schnittstelle von Musikpadagogik und Ethnomusikologie widmen. So ergibt sich
ein Reihentitel, unter dem Arbeiten willkommen sind, die sich entlang beider Be-
griffe mit der Erforschung von Aneignungs- und Vermittlungsprozessen zwischen
Mensch(en) und Musik(en) aus einer ,Erziehungs-, Bildungs-, Lehr-, Lern- und
Unterrichtsperspektive® (Kraemer 2007: 42) beschéftigen.

Diese Schriftenreihe wird mit einer Untersuchung von Ayako Ito zur so genann-
ten Suzuki-Methode eroffnet. Thre sauber gearbeitete Studie zeigt, wie komparati-
ve musikpadagogische Forschung zugleich hilft, einen differenzierten und reflexi-
ven Blick auf scheinbar Bekanntes zu entwickeln - ein sehr guter Anfang!






Editor’'s Note

In view of current discourses in German-speaking music education, the launch of
this new series stems from a general intent to create a visible place for the results
of music educational research that are relatively marginal or published under la-
bels that are difficult to recognize. With comparative music education, I have tried
since 2009 to further develop, both in epistemological terms and with individual
research, a field that has, in fact, been mentioned within various classifications of
research in music education since its beginnings in the 1970s, labelled as kompar-
ative as well as vergleichende Musikpidagogik, but has consistently been neglected.
Due to my interdisciplinary background (and venia legendi in two separate sub-
ject areas) my focus on music education is not only influenced by Cultural Studies,
but also substantially by Ethnomusicology. Indeed, it is compatible, if not entirely
consistent with some of the most influential academics in our field such as Walter
Gieseler and Siegmund Helms, but also with the Anglo-Saxon discourses on
comparative education. These considerations had therefore strengthened the de-
sire to set up this new series.

Similarly to comparative music education, there is also no particularly recog-
nizable location for those research results that deal with what is called in Germany
intercultural, transcultural or - to a lesser extent — multicultural music education.
Thus, thinking about a suitable label leads directly into the heart of present music
educational debates, since terms that come into question, such as those containing
the word culture, would have to relate to a highly differentiated discourse. They
are therefore hardly fitting as series title. It therefore makes sense to add the word
ethnomusicological as a second term, because this refers to a discipline that is far
more differentiated than is perceived in German music education. Hence, it in-
cludes those studies that address the aforementioned vocabulary of inter- and
transculturality and those that, from a scientific perspective, are devoted to learn-
ing and teaching music in an interdisciplinary manner, at the intersection between
music education and ethnomusicology.

The result is a thematically bound series title, which welcomes research that deals
with the appropriation and mediation processes between human beings and mu-
sics under an "instructive, educational, teaching, learning and classroom perspec-
tive" (Kraemer 2007: 42; BC).

This series opens with a study by Ayako Ito on the so-called Suzuki method. Her
thorough investigation shows how comparative music pedagogical research helps
to develop a differentiated and reflective view of what is only seemingly familiar.

A very good start!






Vorbemerkung und Danksagung

Meine mit dieser Arbeit vorgelegten Forschungen haben mehrere Beweggriinde.
Zum Teil reichen sie bereits in meine Jugendzeit zuriick, in der ich seit meinem
sechsten Lebensjahr nach der Suzuki-Methode im Klavierspiel unterrichtet wurde.
Die um das 14. Lebensjahr immer driangender werdenden Fragen hingen stets mit
der Tongestaltung zusammen, die einerseits mit der kiinstlerischen Darbietung,
andererseits mit der Selbstwahrnehmung meiner Personlichkeit im eigenen Kla-
vierklang auftraten. In meiner spateren musikpadagogischen Tatigkeit, die ich
ohne jeden Bezug zur Suzuki-Methode oder zu den Suzuki-Gesellschaften ausiib-
te, blieben diese Fragen bestehen, und mein Bediirfnis nahm zu, mich intensiv
und wissenschaftlich reflektiert mit der Suzuki-Methode zu befassen, um sie zu
beantworten.

Dieses Bediirfnis konnte in der vorliegenden Form erfiillt werden, wofiir ich mich
besonders bei meinen beiden Betreuern Prof. Dr. Frauke Hef3t und Prof. Dr.
Bernd Clausen bedanke. Sie haben mir nicht nur ermdglicht, meine Leidenschaft
tiir die Wissenschaft zu entfachen, sondern unterstiitzten mich durch intensive
und zielorientierte Gesprache, wobei sie meine Arbeit mit vielen klugen und kriti-
schen Anmerkungen anregten, aber zugleich stets Verstandnis und Toleranz ge-
geniiber meiner Freiheit in der Forschung zeigten. Ohne diese Unterstiitzung hat-
te die Arbeit so nicht entstehen kénnen. Prof. Dr. Hef3 ist leider im Mai 2020 nach
schwerer Krankheit plotzlich verstorben. Sie konnte die schon nahezu fertigge-
stellte Arbeit, fiir deren Entstehung und Fortentwicklung sie sich immer so sehr
eingesetzt hatte, nicht mehr lesen. Ich mochte sie ihr daher posthum widmen.

Den Professorinnen und Kommilitoninnen und Kommilitonen des Doktoran-
denkolloquiums der Universitit Kassel danke ich fiir Anregungen und rege Dis-
kussionen, die mir zahlreiche Impulse fiir das Reflektieren, Nachdenken und
Weiterforschen gaben. Mein Dank geht auch an die Suzuki-Lehrenden in Japan
und Deutschland, die ich interviewen durfte und die meiner Forschung Verstand-
nis und Vertrauen entgegenbrachten. Uberdies ist vielen Institutionen, der japa-
nischen Suzuki-Gesellschaft, dem Shinichi Suzuki Memorial Museum und der
Deutschen Suzuki Gesellschaft fiir die kooperative Unterstiitzung ausdriicklich zu
danken. Die japanische Suzuki-Gesellschaft in Matsumoto ermdglichte mir um-
fangreiche Unterrichtshospitationen, versorgte mich mit verschiedenen Informa-
tionsmaterialien und beantwortete auch meine zahlreichen Fragen. Das Shinichi
Suzuki Memorial Museum erméglichte mir das Fotografieren vieler historischer
Exponate und gab mir weitere wichtige Hinweise. Die Deutsche Suzuki Gesell-
schaft unter der Leitung von Kerstin Wartberg ermdglichte mir die Hospitation in
einer Lehrerkonferenz.



Bei Harald Brock und Frank Piitz bedanke ich mich vielmals fiir die unermiidliche
Lektorats- und Korrekturarbeit, die nicht nur eine Gldttung meiner deutschen
Texte als Nicht-Muttersprachlerin ermoglichte, sondern auch durch ein kontinu-
ierliches und sensibles Problembewusstsein fiir eine addquate Wiedergabe des
Japanischen im Deutschen eine grof3e Hilfe waren.

Zum Schluss gilt mein Dank meiner Familie fiir ihr grofles Verstindnis und ihre
Geduld im Verlaufe dieses wissenschaftlichen Vorhabens.

Kassel, im Juli 2020
Ayako Ito
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The reasons for my research on the Suzuki Method are varied. In part, they go
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starting at the age of six. Around the age of 14, and throughout the rest of my ad-
olescence, I asked myself several urgent questions related to tone formation. These
were related in part to my artistic expression, but also to the self-perception of my
personality in my piano-sound. These questions continued to persist when I
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their many wise and critical comments. At the same time, they showed under-
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committed herself so much for the genesis and development of this thesis, but
sadly, she was not able to read my work which was almost completed at the time.
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man Suzuki Association, led by Kerstin Wartberg, permitted me to observe a

teachers’ conference.
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ing and corrections. On the one hand, they made it possible for me as a non-native
speaker to smooth out my German writing; on the other hand, due to their con-
tinuous and sensitive awareness, they were of great help for me to appropriately
transfer the Japanese expressions into German.

And finally, my special thanks go to my family for their understanding and pa-
tience throughout this academic project.
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1. Einleitung: Was ist die Suzuki-Methode?

Die vorliegende Arbeit beschiftigt sich mit dem Erziehungskonzept der soge-
nannten Suzuki-Methode [suzuki mesodo: 2 X% - A — F], die von dem japa-
nischen Geigenpadagogen Shinichi Suzuki (1898-1998) ab den 1930er-Jahren
entwickelt wurde. Dabei sollen gleichermafien die Genese dieser Methode wie
auch verschiedenste, an sie ankniipfende Rezeptionsprozesse einer mdglichst um-
fassenden historisch-kritischen Aufarbeitung unterzogen werden. Wissenschafts-
theoretisch lassen sich die der Arbeit zugrundeliegenden Untersuchungen in der
komparativen musikpiddagogischen Forschung' verorten. Damit sind nach Bernd
Clausen (2009) spezifische Primissen vorauszusetzen: sowohl solche, die in den
Diskursen zur Ethnologie seit Clifford Geertz ausformuliert wurden, als auch der
durch die Cultural Studies etablierte Kulturbegriff.

Die Suzuki-Methode ist in Deutschland in einen ambivalenten Fachdiskurs ein-
gebettet und steht in einem Kontrast, vielleicht sogar in einer Konkurrenz zur
Interpretation von Lernprozessen in anderen Unterrichtstraditionen. Aus deut-
scher Sicht ist sie als ,Import® bestimmten Bedeutungszuweisungen, z.B. in Form
einer Ethnisierung als japanisch, ausgesetzt, die einen tiefergehenden Blick auf sie
und vor allem auf ihre Grundlagen verstellen, so dass eine lediglich beschreibende
Untersuchung im instrumentalpddagogischen Rahmen ohne weitere Kontextuali-
sierung unmdoglich ist. Die der Suzuki-Methode fast notorisch zugeschriebenen
Bilder von Massenkonzerten mit Hundertschaften geigender Kinder rufen des
Ofteren eine Form der Kritik hervor, die ohne einschligige Vorstellungen, wie sie
die westliche Japan-Rezeption hervorgebracht hat, nicht denkbar wire. So wird
das angeblich uniforme Aussehen der Schiiler’ und ihr kollektivistisches Verhal-
ten als Zeichen fiir die padagogische Untauglichkeit der Methode zumindest au-
lerhalb Japans gedeutet (vgl. Ito, Ayako’ 2019: Anm. 2). Gerade angesichts einer
derartig spezifischen, interkulturellen Thematik, der ich mich als in Deutschland
arbeitende Musikpadagogin zuwende, ist das ethnologische Forschungsparadigma
der ,Dichten Beschreibung™ nach Clifford Geertz entscheidend fiir die Beant-

Auf komparative musikpiadagogische Forschung wird im Kapitel 1.5 niher eingegangen.

Wo keine geschlechtsspezifische Differenzierung moglich ist, wird aus Griinden der Lesbarkeit
in der vorliegenden Arbeit die ménnliche Form verwendet, nichtsdestotrotz sind weibliche und
diverse Identitéten stets als gleichwertig eingeschlossen.

Die Angabe sowohl von Nach- als auch Vornamen ist notwendig, wenn mehrere Personen den
gleichen Nachnamen - hier Ito - tragen.

Im Gegensatz dazu steht die ,,diinne Beschreibung® (Geertz 1987: 11-12), in der nur der jewei-
lige Sachverhalt beschrieben wird. Clifford Geertz (1926-2006) postuliert fiir die ethnologische
Forschung die Beschreibung eines kulturellen Phinomens mit einer auf Kontexten basierten
interpretativen (= ,dichten®) Herangehensweise. Hintergrund ist hier eine semiotische Kul-
turauffassung: ,,Als ineinandergreifende Systeme auslegbarer Zeichen [...] ist Kultur keine In-
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wortung der in dieser Studie aufgeworfenen Fragen. Denn es stellt sicher, dass
Begriffe und Beobachtungen kontinuierlich kritisch an vorhandenem Kontext-
wissen reflektiert werden.

Fir die Klirung der geschilderten Verzerrungen beim Blick auf die Suzu-
ki-Methode und fiir ebenjene ,,Dichte Beschreibung“ bedarf es allerdings nicht
nur der Beschéftigung mit Instrumentalpadagogik oder allgemeiner Padagogik,
sondern einer multiperspektivischen Vorgehensweise, in die Ergebnisse der Fach-
disziplinen Japanologie®’, Geschichtswissenschaft® und Anthropologie’ einflief3en.
Um den Kontext der Suzuki-Methode zu erschliefien, war eine profunde Ausei-
nandersetzung mit ihrem Namensgeber und Begriinder Shinichi Suzuki unerldss-
lich. Allerdings zeigte sich schnell, dass von seinen zahlreichen Schriften nur sehr
wenige libersetzt wurden, zudem ein grofier Teil auch in Japan kaum bekannt ist
und diese selbst in der japanischsprachigen Forschung bislang nicht ausreichend
beriicksichtigt wurde (vgl. Ito, Ayako 2019: 28-29). Sowohl bei meinen Recher-
chen und der Lektiire der Verdffentlichungen tiberzeugter Suzuki-Anhdnger als
auch in meinen Gesprichen mit Zeitzeugen bei der japanischen Suzu-
ki-Gesellschaft zeigte sich, dass um die Person Suzukis durch seine Anhdnger ein
auffallender ,Schutzmechanismus‘ eingerichtet wurde. Dieser fithrt dazu, dass eine
wissenschaftlich-kritische Auseinandersetzung mit der Person Suzukis, seinen von
der Gesellschaft editierten Schriften oder mit der Methode selbst verhindert oder
zumindest hinausgezogert wurde und wird. Dahinter steht offenbar die Absicht,

stanz, der gesellschaftliche Ereignisse, Verhaltensweisen, Institutionen oder Prozesse kausal
zugeordnet werden konnten. Sie ist ein Kontext, ein Rahmen, in dem sie verstandlich, namlich
dicht, beschreibbar sind.“ (Geertz 1987: 21) Siehe dazu auch Wolff (2010).

Fiir die Transkription der Texte in japanische Schrift wird das Hepburn-System verwendet.
Japanische Worter werden demnach kursiv und klein angegeben, wobei Titel, Herausgeber
bzw. Herausgeberschaft von Publikationen, Ortsnamen, Einrichtungs- und Institutionsnamen
grofd und in Normschrift angegeben werden. Die japanischen Personennamen werden in der in
Deutschland iiblichen Reihenfolge mit dem Vornamen zuerst wiedergegeben. Fiir die Kenn-
zeichnung des langen Vokals wird das Makron verwendet, sofern dieses nicht bei im Deut-
schen bekannten japanischen Benennungen wie Osaka oder Tokyo weggelassen werden konn-
te. Einige japanische Autoren priferieren fiir ihren eigenen Namen eine lateinische Schreib-
weise, die von den Hepburn-Regeln abweicht; diese Namen wurden hier beibehalten. Wichtige
Begriffe und japanische Publikationen erscheinen bei ihrer ersten Nennung japanisch in latei-
nischer Umschrift, mit einer sinngeméflen deutschen Ubertragung und ggf. in japanischer
Schrift in eckigen Klammern. Im Japanischen existieren kein Genus und kein Artikel; aufgrund
der besseren Lesbarkeit wurden in den Text iibernommene japanische Worte ggf. mit dem Ar-
tikel Neutrum versehen. Wo eine Ubersetzung von japanischen Begriffen méglich und sinnvoll
war, wurde auch das entsprechende deutsche Geschlecht verwendet.

Eine umfassende historisch-kritische Aufarbeitung der Biografie Shinichi Suzukis ist bislang
Desiderat. Sie ist gleichwohl dringend notwendig, da bei einem kursorischen Blick seine auto-
biografischen Angaben einer kritischen Uberpriifung oft nicht standhalten (vgl. Kap. 4).

Suzuki zielte durch sein instrumentalpiddagogisches Konzept auf eine Menschenbildung ab, die
seiner Uberzeugung des allein vom Umfeld beeinflussbaren Wachstumsprozesses eines Kindes
zugrunde liegt. Vgl. Kap. 1.1, 5.
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die Reputation Suzukis und seines Unterrichtskonzepts aufrechtzuerhalten (vgl.
Kap. 2.2). Der einerseits mit Vorurteilen belastete, andererseits vielleicht etwas
verklarte westliche Blick auf das vermeintlich ,Japanische® der Methode, die nur
geringe Bandbreite der bislang untersuchten Quellen und andere Defizite bisheri-
ger Untersuchungen sowie die Intransparenz der japanischen Suzuki-Gesellschaft
lassen als eine wesentliche Zielsetzung der vorliegenden Arbeit die Antwort auf
eine scheinbar simple Frage als grundsitzlich erscheinen: Was ist tiberhaupt die
Suzuki-Methode?

1.1  Querstand 1: Unterrichtspraxen in Japan und Deutschland

In einer von mir durchgefithrten Interviewstudie mit autorisierten Suzu-
ki-Geigenlehrenden® in Japan und in Deutschland wurde in beiden Léndern ein
grundlegender Unterschied in den Auffassungen zur Suzuki-Methode deutlich
fassbar.” So wie ein Querstand in der klassischen Stimmfiithrung als gewollte oder
versehentliche Regelverletzung unmittelbar authorchen lésst, so 1oste hier die zu
Tage getretene Differenz zwischen den beiden uneinheitlichen Stimmen aus Japan
und Deutschland ein besonderes Erkenntnisinteresse aus, ndmlich die Klarung des
Zustandekommens dieser Differenz.

8 Autorisierte Suzuki-Lehrer sind solche, die in Deutschland oder Japan eine offizielle Lehrer-

ausbildung bei einer Suzuki-Gesellschaft absolviert haben. Da der Begriff ,,Suzuki-Lehrer* kei-
ne geschiitzte Berufsbezeichnung ist, ist diese Eingrenzung notig. Die Ausbildung zum offiziel-
len Suzuki-Lehrer wird durch Gesellschaften auf nationaler bzw. kontinentaler Ebene organi-
siert. Dabei wird z.T. auch didaktisch recht verschieden vorgegangen. Zum Beispiel hat Japan
ein eigenes Lehrerausbildungssystem (vgl. Kap. 7.5). In Deutschland existieren derzeit zwei
unterschiedliche Suzuki-Gesellschaften nebeneinander, von denen aber nur eine durch die ISA
anerkannt ist. So kann man entweder ein nur in Deutschland oder aber ein in ganz Europa giil-
tiges Zertifikat erwerben (vgl. Kap. 6.3.1, 6.3.2). Im Vergleich zum Yamaha-Musikschulsystem,
in dem vergleichbar der Suzuki-Methode durch eine international durchstrukturierte Organi-
sation eine systematisierte Lehrerausbildung mit zertifizierter Lehrbefahigung angeboten wird,
sind die Lehrenden im Suzuki-System nicht als Franchise-Nehmer an diese Organisation ge-
bunden. Die Suzuki-Lehrenden arbeiten privat oder an diversen Musikschulen, von denen sie
direkt bezahlt werden (vgl. M6nig 2005).

Es wurden verschiedene Interviews mit Suzuki-Lehrenden durchgefiihrt, darunter jeweils vier
mit Suzuki-Geigenlehrenden, die gezielt ausgewertet wurden. Diese Interviews wurden nicht
leitfadengestiitzt, sondern narrativ als eine ,,von den Befragten frei entwickelte, durch eine
Eingangsfrage - die «erzdhlgenerierende Frage» — angeregte Stegreiferzdhlung“ (Hopf 2010:
355, Hervorh. i. Orig.) gewonnen. Als Auswertungsmodell wurde das thematische Kodieren
nach Flick (1999, 2010) verwendet. Dieses Modell ist von Flick in Anlehnung an das theoreti-
sche Kodieren nach Strauss (Strauss 1998) konzipiert worden, welches als Analyseverfahren
innerhalb der Grounded Theory (vgl. Glaser & Strauss 2010; Strauss & Corbin 1996; Striibing
2014; Hulst 2010; Mey & Mruck 2009) Anwendung findet. Das thematische Kodieren ermog-
licht nun gegeniiber Letzterem eine Verbesserung der Vergleichbarkeit von Untersuchungs-
gruppen, was fiir meine kulturvergleichende Forschung entscheidend war. Im Gegensatz zum
theoretischen Kodieren kann es zudem mit vorab festgelegten Gruppen durchgefiihrt werden
(vgl. Flick 2010: 402). Die Kodierung erfolgte mit den japanischen Interviewdaten anhand der
japanischen Originaldaten.
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Ubertragung und Anpassung der Suzuki-Methode erfolgten zunichst von Japan
aus in Richtung USA, von wo aus sie dann weltweit Aufmerksamkeit erhielt. Im
Mittelpunkt der vorliegenden Arbeit steht in erster Linie die Ubertragung nach
Deutschland. Fiir die Nachvollziehbarkeit der historischen Entwicklung ist es
dariiber hinaus sinnvoll, auch die anfingliche Entwicklung in den USA zu be-
schreiben, jedoch unter Beschrankung auf diejenigen historischen Abléufe, die fiir
eine vergleichende Beschreibung und Analyse der japanischen und der deutschen
Suzuki-Methode(n) von Bedeutung sind. Ein umfassender Blick auf die Ubertra-
gung in die instrumentalpadagogischen Gegebenheiten in den USA und die dor-
tige Entwicklung wire jedoch ein eigenstindiges Thema und kann hier nicht wei-
ter beriicksichtigt werden.

Einer der gravierendsten Unterschiede zwischen dem japanischen und dem
westlichen Verstindnis der Suzuki-Methode kann am Begriff ofo illustriert wer-
den: Das japanische Substantiv oto [#] ist an sich kein ungewohnliches Wort,
denn in der Regel kann es in der deutschen Sprache entweder als Ton oder als
Klang iibersetzt werden. Die besondere Bedeutung des ofo im Kontext der japani-
schen Suzuki-Methode, die in der Lebens-, Erziehungs- und Musikphilosophie
Suzukis tief verankert ist, zeichnet sich allerdings durch seine lineare Koppelung
mit der Charakterbildung und -qualitdt des musizierenden Menschen aus. Auf-
grund dieser spezifischen Bedeutungsdimension wurde das Wort oto in der vor-
liegenden Arbeit nicht ins Deutsche {ibersetzt, obgleich es ein Schliisselwort ist,
denn der Umgang mit dem Klang und dem Klingenden ist eines der zentralen
musikpddagogischen Elemente der Suzuki-Methode. Um den in den Interviews
festgestellten Unterschied zu beschreiben, ist aber zunéchst eine Skizzierung der
Gemeinsamkeit vonnoten.

Sowohl von deutscher als auch von japanischer Seite wurde herausgestellt, dass
die Ton- bzw. Klanggestaltung das zentrale Lernziel nach Suzuki darstellt. Gleich-
zeitig wurde festgestellt, dass der sogenannte Suzuki-spezifische Ton auf jeweils
dieselbe Bogentechnik zuriickgefithrt wird. Diese wurde z. B. bei den japanischen
Lehrenden als ,tate no oto [langlicher Ton: #{t?#]“ beschrieben, der erklingt,
wenn aus einer kreisenden, linglich-ovalen Bewegung heraus der Bogen beim
Abstreichen forciert gegen die Saite gefithrt wird. Dabei lernt der Schiiler, durch
den richtigen Einsatz des Armgewichtes dosiert Druck auf die Saite zu tibertragen.
Bei den deutschen Lehrenden wurde diese abstreichende Kurvenbewegung mit
den Vokabeln ,Smiley” oder ,,Banane® verdeutlicht, womit wie in Japan auf den
Einsatz des Armgewichtes, also die identische Bogentechnik, hingewiesen wird.
Diese von den japanischen und den deutschen Suzuki-Lehrenden gleichermaflien
beschriebene und in ihrem Unterricht praktizierte Bogentechnik stimmt auch gut
mit der Vermittlung dieser Bewegung in Suzukis Schriften iiberein. Suzuki hatte
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sich fast sein ganzes Leben lang intensiv mit der Tongestaltung beschaftigt (vgl.
Kap. 5.8.4) und hinterlief3 als Geigenpadagoge sogar folgendes Merkgedicht iber
die Bogentechnik:

SHRE o

SEICHEE DTS LONT

HTIdod BEDE

FTUVOENF TR LEN

MATHED, #EPETHED

FTVOWIEROET LD ) EEhie”

[Emphatische Betonung durch Punkte iiber den Silben im Original]

»Spieltechnik

GEZIELT der Bogenspitze Kraft, lass nichts schwanken
Fithre doch das Rosshaar aus dem Ellbogen

Die Stirke des Ansaugens zeigt das Konnen

Nicht driicken, aber auch nicht schweben

Der sich saugende Bogen zeigt das Geschick.“

(Suzuki 1960/1999: 68-69, Ubers. d. Verf.)

Charakteristisch bei Suzukis Bogenlehre ist die Vorstellung des sich an der Saite
~festsaugenden [suitsuku: W £ < ]“ Bogens, den er auch als ,Klebe-
band-Rosshaare [serotepu no umage: =7 —7DHEE]“ (Suzuki 1960/1999: 68,
Ubers. d. Verf.) bezeichnet. Die mikroskopischen Unregelmifligkeiten auf der
Oberfliche der sehr rauen Rosshaare verhaken sich in Verbindung mit dem auf-
getragenen Kolophonium regelrecht an den Saiten, so dass der Eindruck entsteht,
der Bogen driicke sich von selbst dagegen. Tatsachlich geschieht das — so Suzuki -
wenn der Bogen weder zu stark noch zu schwach gestrichen wird. Seinen jungen
Schiilern vermittelte er dies durch das Bild eines langen Klebebandes, das an der
Saite haftet und doch gleichméflig weitergleitet.

Wenn also offensichtlich nach der Lehre Suzukis allgemein eine gemeinsame
Bogentechnik tradiert wurde und wird, zeigten sich demgegeniiber bei der Frage
nach der Relevanz des Klingenden, die weit iiber die technische Lehre des Bogens
hinausgeht, auffallende Missverhéltnisse. Hier ist auf der japanischen Seite offen-
bar eine ideologische Aufladung des Klangbegriffs wirksam, die sich bei den Leh-
renden in Deutschland nicht einmal in Ansdtzen feststellen lief. Es lag die Ver-
mutung nahe, dass sich in Japan Elemente des urspriinglich formulierten Suzu-
ki-Konzeptes erhalten hatten, die wahrend des Translationsprozesses in westliche
Lénder untergegangen waren. Nur bei den japanischen Lehrenden stellte sich ein
reziprokes Verhdltnis von ofo und Mensch als signifikant und unverzichtbar her-
aus, was wiederum als Mittel fiir einen Verbesserungsprozess des Menschen als
sozialem Wesen angesehen wird. Deutlich wurde dies zum einem durch die Aus-
wertung eines thematischen Bereichs, der als saizen [ #: Optimierung] kategori-
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siert wurde, unter dem wiederum die Codes kankyo [B=5i: Umfeld], oya [#i: El-
tern], oto [#] und jibun [H 77: Selbst] subsumiert wurden. Das oto, also das Klin-
gende, findet sich im Kontext der Optimierung, womit bereits klar wird, dass es
sich hier nicht um die Férderung von Berufsmusikern, sondern um Menschen-
bildung im Sinne sozialethischer Normen handelt. Die Entwicklung des oto be-
deutet fiir die japanischen Interviewten also gleichzeitig eine Hoherentwicklung
des Spielers als Person. Das heiflt, das vom Spieler hervorgebrachte oto ist nichts
anderes ist als ein Spiegel seines Wesens als Mensch. Dem entspricht der Um-
stand, dass Suzuki das moralisch Gute, sogar eine eigene moralische Macht, im oto
feststellt (vgl. Kap. 5.8.4). Dies wird bereits in einer frithen Zielformulierung sei-
nes Konzepts deutlich, nach der er die Heranbildung ,eines Menschen mit einem
hervorragend arbeitenden Kopf und einem schonen Charakter [rippa ni zuné no
hataraku hito, soshite mata utsukushii seikaku no hito: SLIRIZEM OB < N, £ LT
N LWOERE O ] beabsichtigte (Suzuki 1946: 62, Ubers. d. Verf.). Der Glaube an
die moralisch-ethische Aufwertung der Person mittels des Instrumentalunter-
richts geht mit einer spezifischen, anthropologischen und péadagogischen Ideolo-
gie Suzukis (vgl. Kap. 5) einher, die bei den deutschen Suzuki-Lehrenden nicht
festzustellen ist. Dieser Befund lief} stark vermuten, dass nur Teile der urspriing-
lichen Lehre Suzukis nach Europa und Deutschland iibertragen worden waren.
Wie und warum dies geschah, wurde damit zwangsldufig zu einer wichtigen For-
schungsfrage der vorliegenden Arbeit.

1.2  Querstand 2: Widerspriichlicher Umgang mit Suzukis Werken

Der Versuch, sich durch eine Sichtung der Literatur einen Einblick in das Erzie-
hungskonzept Suzukis zu verschaffen, fordert rasch weitere Missverhaltnisse zu
Tage. Das einzige in deutscher Sprache bislang vorliegende Werk Suzukis, Ai ni
ikiru [BZEE 5] (1966) (dt.: Erziehung ist Liebe 1975, 1994/2011), enthélt zahl-
reiche Anekdoten und lebensphilosophische Uberlegungen, jedoch keine metho-
disch-basierten Erlduterungen zur praktischen Vorgehensweise. Zwar ist eine An-
leitung als Unterrichtsmaterial in Deutschland erhéltlich, allerdings nicht von
Suzuki selbst, sondern von der deutschen Suzuki-Lehrerin Kerstin Wartberg (z. B.
Schritt fiir Schritt 2004, 2006). Die Anleitung beruht auf dem mehrjahrigen Stu-
dium Wartbergs bei Suzuki in Japan und gibt das Vorgehen im Geigenunterricht
sehr systematisch wieder (vgl. Kap. 6.3.1). Eine vergleichbare Darstellung ist auch
in der japanischsprachigen Literatur nicht zu finden. Bemerkenswert ist, dass ge-
rade diese Lehrwerke in Deutschland zu einem Schisma gefiihrt haben, da die in-
ternationale Suzuki-Gesellschaft (International Suzuki Association, ISA) andere
Lehrwerke als die von ihr selbst als Kernmaterialien vorgeschriebenen nicht als
mafigeblich anerkennen will (vgl. Kap. 6.3.1, Anm. 277). In Deutschland besteht
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somit das Phdnomen, dass zwei grofiere Suzuki-Gesellschaften nebeneinanderher
arbeiten. Ein solcher Konflikt lasst bereits vermuten, dass iiber das Wesen und die
Anwendung der Suzuki-Methode keineswegs Einigkeit besteht. Was aber ist das
Wesentliche an der Suzuki-Methode?

Fiir die Beantwortung dieser Frage ist der Blick in die Publikationen Suzukis
folgerichtig. Diese liegen aber fast ausschliefSlich auf Japanisch vor. Der Sachstand,
dass nur eine Monografie auf Deutsch und nur drei weitere auch auf Englisch
verfligbar sind, konnte zu der Annahme fithren, Suzuki hitte sich nur wenig
schriftlich geduf3ert. Dabei zeigt bereits eine kursorische Sichtung seiner in Japan
nachweisbaren Schriften, wie irrig diese Vermutung ist. Es konnten unter seinem
Namen bislang 18 Monografien und 71 Artikel belegt werden, zudem existieren
Publikationen von Kompositionen und Einspielungen (vgl. Kap. 2.1-2.3, 4.4.2,
4.5). Dieser Befund fiithrte dazu, dass ein gewichtiger Teil des Arbeitsprogramms
in dieser Untersuchung darin zu liegen hat, diese Veroffentlichungen im Original
zu sichten, dem deutschen Leser zumindest einen Uberblick zu verschaffen und
nach den Intentionen ihres Autors sowie nach deren kontextueller Einordnung
und Entwicklung zu fragen. Denn Suzukis japanischsprachiges Werk entstand
tiber den langen Zeitraum von 1928 bis 1989.

Beim direkten Vergleich der verschiedenen Fassungen und Ausgaben der Werke
ergibt sich eine weitere Problematik in Form redaktioneller Bearbeitungen, die an
einem Beispiel verdeutlicht werden soll: In einer wichtigen Monografie Suzukis,
Ningen to saind. Sono michinarumonoeno tankyi [Mensch und Talent - Suche
nach dem Unbekannten: N[l & ¥ ORI D b D~DERIE] (1958), wurde der
zentrale Begriff saino [Talent: ¥ #E] aus der Erstausgabe in einer von der japani-
schen Suzuki-Gesellschaft besorgten Neuauflage in den Gesammelten Werken Shi-
nichi Suzukis (1989a) stillschweigend durch néoryoku [Fahigkeit/Fertigkeit: #& /7]
ersetzt,'” was — wie noch zu zeigen sein wird - zu einer erheblichen Bedeutungs-
verschiebung fiihrt. Dass die Texte einer Redigierung und Eingriffen unterzogen
worden waren, wurde nirgendwo begriindet oder transparent gemacht, wie tiber-
haupt eine textkritische Ausgabe insgesamt ein Desiderat ist. Die japanische Suzu-
ki-Gesellschaft erweist sich bei Forschungsfragen zwar kooperativ, eine kritische
Perspektive auf den noch immer sehr verehrten Begriinder ist aber geradezu un-
denkbar (vgl. Kap. 7.3, 7.4). Dennoch wird in seine Texte eingegriffen, eine Vor-
gehensweise, deren Inkonsequenz offensichtlich ist, woraus sich aus Sicht der
Forschung die Notwendigkeit ergibt, auf die japanischen Erstausgaben als Quellen
zuriickzugreifen.

' Auch in der Monografie Y6ji no saindkyoiku to sono hoho [Die Talent-Erziehung des Kleinkin-
des und deren Methode] von 1946 wurde dieses Wort bei den Gesammelten Werken (1989a)
weitgehend durch néryoku ersetzt.
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1.3 Zielsetzungen

Die Zielsetzung der vorliegenden Arbeit ist also multiperspektiv. Das primdre Er-
kenntnisinteresse liegt in einer kontextuellen Verortung der Suzuki-Methode.
Die kritische Bemerkung Ulrich Mahlerts (1988), Suzuki inszenierte sein Konzept
als ,genuines Produkt seiner Personlichkeit” (Mahlert 1988: 15; vgl. auch Anm. 18
der vorliegenden Arbeit), lasst den Nachweis von Einfliissen, etwa aus den zeitge-
nossischen Diskursen der Padagogik oder der Anthropologie, umso dringender
sein. Eine essenzielle Absicht ist folglich die Freilegung des historischen Entste-
hungsprozesses der Suzuki-Methode, also gewissermaflen deren Archiologie.
Dieser Arbeitsschritt besteht aus zwei Teilaspekten: Der erste rekonstruiert die
urspriingliche Form der Suzuki-Methode, was hauptsachlich durch eine detail-
lierte Analyse der Originalschriften Suzukis im klassischen Sinne eines ad fontes
geschieht. Dabei liegt ein besonderes Augenmerk auf den ideengeschichtlichen
Einfliisssen und Kontexten, die Suzuki selbst iibernommen oder verarbeitet hat."
Der zweite Aspekt ist eine dichte Beschreibung der Ubertragung und Entwicklung
der Suzuki-Methode, wobei nicht nur der Prozess ihrer Verbreitung und Uber-
tragung innerhalb und auflerhalb Japans darzustellen ist, sondern als vorldufiger
Zielpunkt dieser Entwicklung auch ihr aktueller (2019) institutioneller Zustand in
Japan und Deutschland. Erst durch diese beiden Teilschritte wird es moglich, den
gegenwirtigen Zustand der Methode sowohl in ihren Gemeinsamkeiten als auch
Unterschieden zu erkldren und als Ergebnis interkultureller Translationsprozesse
zu beschreiben.

Mit diesen Zielsetzungen ergab sich fiir das Untersuchungsdesign als methodi-
sche Herangehensweise in erster Linie ein vergleichendes Lesen von Texten in
mehreren Sprachen. Damit einhergehend musste eine verstandliche Wiedergabe
der japanischen Texte ins Deutsche vorgenommen werden, da diese den Kern der
kontextuellen Erlduterungen bilden. Angesichts der grofSen Defizite in den bishe-
rigen Untersuchungen zur Suzuki-Methode, die in der Auseinandersetzung mit
den Originalschriften Suzukis auf zu wenige Quellen beschrankt blieben, versteht
sich die vorliegende Arbeit daher auch als textkritische Grundlagenforschung, die
fiir die weitere Rezeption der Suzuki-Methode neue Zugangswege erschlieflen
mochte.

" Suzuki gibt selbst kaum die Quellen seiner Ideen preis. Wenn er dies tut, sind die Angaben

nicht verifizierbar, so etwa bei dem Beispiel Tolstoi als Ideengeber (vgl. Kap. 4.2).
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1.4 Stand der Forschung

Nachdem sie ihren urspriinglich japanischen Rahmen verlassen hatte, verbreitete
sich die so genannte Suzuki-Methode rasch weltweit. Tatsdchlich fand sie vor al-
lem in den USA eine viel breitere Anerkennung als in ihrem Ursprungsland.'
Dieser erfolgreichen Aufnahme als instrumentalpadagogische Praxis steht jedoch
eine nur schmale Rezeption in der wissenschaftlichen Musikpiadagogik gegeniiber.
Obwohl sie auch in Deutschland im institutionalisierten und privaten Instrumen-
talunterricht etabliert ist, bleiben trotz sporadischer Publikationen in Form von
Lehrmitteln oder zur Philosophie des Erziehungskonzeptes viele Kernfragen nach
wie vor ein Forschungsdesiderat. Angesichts der Widerspriichlichkeiten der Me-
thode, zu denen sich Abel-Struth bereits in den 1980er-Jahren unter Anerkennung
der damit erzielten padagogischen Erfolge duflerte (vgl. Abel-Struth 1985/2005:
399)", lassen sich bis heute kaum greitbare Fortschritte feststellen. Tatsdchlich
wurden die meisten Arbeiten zu diesem Thema bereits in den 70er- und
80er-Jahren des 20. Jahrhunderts publiziert."* Mit abnehmender Prasenz im Fach-
diskurs und schliefdlich mit dem Tode Suzukis 1998 lieflen die Faszination und in
der Folge auch das Forschungsinteresse bis heute merklich nach, ohne dass in den
grundlegenden Fragen neue Erkenntnisse gewonnen werden konnten.

Von auflen betrachtet ist das Spannungsfeld, in dem die so genannte Suzu-
ki-Methode im fachdidaktischen Diskurs steht, durch zwei kontrastierende Auf-
fassungen gekennzeichnet: Nicht selten wird in ihr ein ,Drill-System® gesehen, was
sicher mit den sehr hdufig damit assoziierten Massenkonzerten von Schiilern als
Ausdruck von ,,Konformitit und Gehorsam® (Kruse 1998: 45) einhergeht. Hinzu
kommen Aussagen Suzukis, dass Wiederholungen ad infinitum nicht nur beim
Instrumentenlernen, sondern auch als allgemeines Theorem fiir die Aneignung
jeglicher Fidhigkeiten bedeutungsvoll seien (vgl. Suzuki 1959a: 49, 1966: 89, 181,
183, Erziehung ist Liebe 1994/2011: 58, 111, 112). Sie verstiarken das Bild des Drills.

12

Die japanische Suzuki-Gesellschaft gibt an, dass insgesamt ca. 400 000 Schiiler in 46 Landern
nach der Suzuki-Methode lernen, davon ca. 300 000 Schiiler in den USA und nur ca. 20 000
Schiiler in Japan (vgl. Webseite der Japanischen Suzuki-Gesellschaft/Suzuki-Methode: Nr. 12;
ausfithrlich dargelegt in Kap. 7.2 und 7.3).

Abel-Struth vermerkt dabei leicht ironisch: ,,Diese Mischung von friiher, strenger Ubung, of-
fensichtlichem Geschiftssinn des Sohnes eines Geigenfabrikanten und hochsten Idealen ist fiir
den jugendbewegungsgepriiften deutschen Musikpadagogen nicht leicht nachzuvollziehen.”
(1985/2005: 399)

An neueren deutschsprachigen Publikationen ist der Aufsatz Schultz-Greiners zu nennen, in
dem sie das Konzept Suzukis mit dem von Paul Rolland vergleicht: Schultz-Greiner 2013. Im
Englischsprachigen ist dem Aufsatz Mehls (2009) grofle Bedeutung beizumessen. In Japan lie-
gen zudem zwei Dissertationen vor: Kubo 2014, Suzuki, Masayuki [ ] 2015. Die Angabe des
Autorennamens Suzuki mit dem Vornamen Masayuki [#:2] in japanischen Schriftzeichen ist
hier nétig, da noch ein weiterer Autor mit einem Namen identischer Aussprache (Masayuki [iE
3] Suzuki) in die vorliegende Arbeit einbezogen wurde und eine Unterscheidung anders nicht
moglich ist.
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Uberdies kommen der Imitation als zentraler Lernmethode sowie den musikstilis-
tisch wenig innovationsfreudigen Suzuki-Lehrmaterialien' als festem Unter-
richtsgegenstand eine unverriickbare Bedeutung zu, so dass der Eindruck eines
monotonen, wenig kindgerechten Drills kaum zu vermeiden ist.

Demgegeniiber steht ein im Kern reformpéddagogischer Ansatz,'® da Suzuki sich
nicht nur auf eine kindzentrierte Motivation zu Beginn des Instrumentenlernens
beruft, sondern die jungen Lernenden ausdriicklich positiv zum Musizieren an-
spornen will. Diese philanthropische Haltung zeigt sich auch darin, dass Suzuki
ohne Aufnahmeverfahren alle Schiiler aufnahm und sie mit einem unerschiitter-
lichen Glauben an die erfolgreiche Entwicklung jedes Kindes unterrichtet haben
soll (vgl. Suzuki 1966: 38, Erziehung ist Liebe 1994/2011: 30). Zwar beruhen diese
Angaben auf Selbstaussagen Suzukis und seiner Anhénger, aber angesichts der
Konsequenz seines Handelns in diesem Punkt gibt es bislang keinen Grund, daran
zu zweifeln. Seine Erziehungsidee beschrinkte sich ferner nie auf die Fahigkeiten
am Instrument allein. Sie umfasste zumindest in seinen spéteren Jahren eine kos-
mopolitische Haltung und den Wunsch, dass alle Kinder ,,gute Menschen und
gliickliche Menschen [yoi ningen ni, shiawase na hito ni: X\ AMIC, LHoERD
& 12]“ werden sollten (vgl. Suzuki 1966: 222, Erziehung ist Liebe 1994/2011: 129)."

Die Rezeption der so genannten Suzuki-Methode zeigt also drei, sehr uneinheit-
liche Merkmale: Drill, Reformpddagogik, Philanthropie oder Kosmopolitismus.
Hier zeigt sich eine schwierige Gemengelage, in die sich Suzukis Schriften als
Konzept, Konzeption, Orientierung oder als Methode gerade nicht ohne Weiteres
einordnen lassen. Was abseits blof3er Interpretationen oder Meinungen fehlt, sind
wissenschaftlich fundierte Untersuchungen iiber die tatsichliche Praxis und die
Wirksambkeit der Methode.

So vielfiltige Auffassungen das Konzept auch im Laufe der Zeit hervorgerufen
hat, am besten diirften es Hanu§ und Mechthild Papousek mit ihrer 1988 ge-
troffenen Feststellung auf den Punkt gebracht haben, wenn sie feststellen, dass
»Suzukis Konzept von Musikalitdt und musikalischer Friitherziehung kein wissen-
schaftliches Konzept [ist], weil es urspriinglich nicht aus wissenschaftlichen Er-
kenntnissen abgeleitet worden ist und keine wissenschaftlich iiberpriiften Metho-
den verwendet® (Papousek & Papousek 1988: 25). Obwohl die Autoren als
Grundlage fiir ihre Einschitzung nur Teile eines Vortrages und eine personliche

Zur Kritik an der Einseitigkeit in den Suzuki-Lehrmaterialien vgl. auch Behne (1988: 13) sowie
Pape (1991: 137).

Mahlert vermutet einen Zusammenhang zwischen dem reformpéadagogischen Ansatz Suzukis
und der musischen Bewegung der 1920er-Jahren in Deutschland (vgl. Mahlert 1988: 15; siehe
auch Kruse 1998: 45).

Papouseks bemerken, dass eine solches kosmopolitisches Weltbild ,.fiir Uberlebende zweier
Weltkriege typisch sein mag.“ (Papousek & Papousek 1988: 25)
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Auflerung Suzukis'® beriicksichtigen konnten, wird ihr Eindruck durch eine ein-
gehendere Lektiire der Schriften Suzukis umfassend bestitigt: Seine Darlegungen
sind in erster Linie von bildhaften Anekdoten gepragt, und seine Begriindungen
haben einen nahezu durchgehend spekulativen Charakter. Wissenschaftliche Ar-
beitsweisen, wie eine Dokumentation oder Auswertung der Fortschritte seiner
Schiiler, stochastische Verfahren oder systematische Erhebungen waren ihm
ebenso fremd wie eine wissenschaftliche Zitierweise, so dass meist nur indirekt
tiberpriift werden kann, welche Quellen und Autoren er selbst in seine Uberle-
gungen mit einbezog (vgl. Ito, Ayako 2019: 40). Suzuki schopfte offenbar vor al-
lem aus seiner langjdhrigen praktischen Erfahrung als Geigenpddagoge, und hier
zeigt seine Methode ebenso offenbar Erfolge. Auch die Papouseks stellten daher
fest, dass sein Erziehungskonzept ,in verschiedener Hinsicht wissenschaftliche
Beachtung verdient® habe (Papousek & Papousek 1988: 25), dass also ein Bedarf
an systematischer Forschung bestehe, und zwar nicht nur im Bereich der Musik-
padagogik, sondern auch in der Erziehungswissenschaft."”

Da Suzuki sein Konzept auch in die allgemeine Schulpddagogik tibertragen hat
(vgl. Kap. 5.7) und er es zuvorderst als eine Methode zur umfassenden Menschen-
bildung ansah, kann es nicht allein als instrumentalpadagogisch betrachtet wer-
den. Allerdings sind Suzukis Ideen - auch in ihren reformpidagogischen Zusam-
menhdngen - durchaus mit Vorsicht zu betrachten, fallen ihre Anfinge doch in
die Kriegszeit der 1940er-Jahre und sind eng mit der damaligen nationalis-
tisch-chauvinistischen Staatsideologie in Japan verbunden (vgl. Ito, Ayako 2019:
30-38). Dieser Umstand wurde bislang in der Forschung fast véllig ignoriert.
Suzukis Vorstellungen zur Pddagogik und das damit einhergehende Menschenbild
sind jedoch ohne diese zeitgeschichtliche Dimensionierung nicht entschliisselbar.

'8 Die Papouseks schreiben dazu: ,Natiirlich nutzten wir die erste Gelegenheit, Suzuki zu fragen,

welcher Schule der Psychologie oder Linguistik er angehdre. Wir nahmen an, er habe Zugang
zu fortgeschrittenen Informationsquellen der japanischen Literatur, die wir aufgrund von
Sprachbarrieren iibersehen haben kénnten. Wir waren von Suzukis Erklarung tiberrascht, dafl
er keine derartige Literatur kenne und daf} alles, was er iiber den Erwerb der Muttersprache
wisse, Ergebnis seiner eigenen Beobachtungen und Interpretationen sei. IThm galt der Erfolg
seiner Methode als hinreichender Beweis fiir seine Hypothesen.“ (Papousek & Papousek 1988:
26) Dabei ist zu bedenken, dass die Autoren gerade die unwissenschaftliche Vorgehensweise
Suzukis als ,antidogmatisch“ (Papousek & Papousek 1988: 25) und offenbar durchaus positiv
bewerten.

Zum Beispiel bezeichnet Heitkdmper die Suzuki-Methode als ,, Talenterziehungsmethode® und
fasst sie eher unter allgemeinen erzieherischen Gesichtspunkten auf, um sie zur Anwendung in
der Schulpadagogik heranziehen zu kénnen (vgl. Heitkimper 2000: 468-473). Zur urspriingli-
chen Benennung der Suzuki-Methode als Talent-Erziehung und den mit diesem Begriff zu-
sammenhdngenden Inhalten siehe Kap. 5. Auch Howard Gardner, der den Intelligenzbegriff
durch das Konzept multipler Intelligenzen erweiterte, bezieht sich auf die ,, Talenterziehungs-
methode Suzukis® als einen moglichen Weg, um zu ,Musikalischer Intelligenz“ zu gelangen.
Dennoch geht er anders als Suzuki von einem angeborenen ,,Kerntalent® fiir Musik aus (Gard-
ner 2005: 100, 111, 335-340).
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Fiir die vorliegende Untersuchung hat diese Feststellung aufwendige Vorarbeiten
zur Konsequenz. Weitere Hindernisse sind hier ,,die charismatische Personlich-
keit Sh. Suzukis® (Abel-Struth 1985/2005: 399) und eine damit einhergehende
Darstellung, auch Selbstdarstellung, die sein Werk quasi als aus dem Nichts ge-
schaffen inszenierte (vgl. Mahlert 1988: 15). Dieses Charisma trug sicher zu sei-
nem Erfolg bei, war aber keineswegs hilfreich fiir die Veranschaulichung seiner
didaktisch-methodischen Leitsitze. Ahnlich ambivalent ist das vermeintlich Japa-
nische der Methode. Die Anhédnger Suzukis neigen dazu, diesen Aspekt iiberméf3ig
zu betonen; zugleich kann aber das Japanische eine derart beliebige Projektions-
fliche vor allem fiir den westlichen Blick darstellen, dass eine ,Archdologie’ des
Suzuki-Konzepts dadurch zusitzlich erschwert wird.

1.4.1 Das Japanische in der Suzuki-Methode

Zur Verortung der Suzuki-Methode wird auffallend oft und dezidiert auf ihren
japanischen Ursprung hingewiesen. So richtig es ist, dass die Suzuki-Methode in
Japan entstand, so problematisch ist der Verweis auf diese Tatsache, wenn er als
Ersatz fiir eine sachliche Analyse ihres Charakters und ihrer Widerspriichlichkei-
ten herhalten muss. Die Versuchung ist grofi, scheinbar Unverstdndliches lapidar
der japanischen Herkunft zuzuschreiben, statt es kritisch zu hinterfragen. Mit der
Zuschreibung fallt der Blick abrupt auf das Ursprungsland Japan, in dessen — aus
Sicht eines westlichen Betrachters — andersartiger Kultur das Erziehungskonzept
ganz und gar verwurzelt sein soll. Diese als ,,Japanese-ness“-Phanomen (Yoshiha-
ra 2007: 43-45) erklarbare Erwartungshaltung speist sich aus einer eigentiimli-
chen Mischung von Bewunderung und Unverstindnis, wie sie der japanischen
Kultur seit der Landesoffnung in der Meiji-Zeit (1868-1912) (vgl. Kap. 3.1) ent-
gegengebracht wurden und mit den Wirtschaftserfolgen des Landes in den
1970er- und 1980er-Jahren neuen Auftrieb erhielten. Ein typisches Motiv wire
hier die Vorstellung eines erheblichen Einflusses des Zen-Buddhismus® auf das

% Im 20. Jahrhundert erfuhr der Zen-Buddhismus [zen: 4] japanischer Prigung weltweit grofle
Aufmerksamkeit. Allerdings erlebte die urspriinglich aus Indien stammende buddhistische
Lehre durch ihre weltweite Verbreitung eine Differenzierung in verschiedene Lehrrichtungen,
von denen sich viele bis in die Gegenwart (2019) halten konnten. Das japanische Zen war als
Lehre aus China iibernommen worden. Im 20. Jahrhundert und vor allem nach dem Zweiten
Weltkrieg geriet es verstirkt in die Aufmerksamkeit westlicher Forscher und Sinnsucher. Der
Zen-Buddhismus wurde aus seinem urspriinglichen religiosen Rahmen als Erldsungslehre
herausgelost und etablierte sich als allgemeine Meditations- und Entspannungslehre, als psy-
chotherapeutisches Mittel, als Teil esoterischer Praktiken oder auch schlicht als Lifestyle (vgl.
Dumoulin 1993; Benz 1962; Fromm, Suzuki & de Martino 1960/2015). Zur grofen Popularitit
des Zen trug der japanische Buddhist Daisetz Suzuki (1870-1966) bei, der als Ubersetzer seines
Lehrers Soen Shaku (1860-1919) am Weltparlament der Religion in Chicago im Jahr 1893 teil-
nahm (vgl. Nasu 2015). Daisetz Suzuki verbreitete das Zen seitdem in englischer Sprache in den
westlichen Lindern fast missionarisch und wurde in der Mitte des 20. Jahrhunderts in den USA
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Suzuki-Konzept.*! Dabei wird eine klare Unterscheidbarkeit in eine westliche und

eine Ostliche bzw. japanische Denkweise konstruiert und unterstellt, dass die von

der ostlichen Denkweise geprigte Erziehungsidee Suzukis durch Einfliisse des
Buddhismus erklarbar wiére (so bei Liitzen 1988: 23; Daems-Stolzenberg 1988: 6;
Kruse 1998: 45).%2 Die Faszination, die Zen insbesondere in den 1980er-Jahren mit

ihren die Zeit pragenden postmodernen Diskursen ausldste, mag mit seiner Inter-

pretation als antirationales, als Kritik an der westlichen Moderne nutzbares Ge-

genbild zusammenhingen. In diesem Sinne konnte es auch als Vehikel fiir eine

Interpretation des Suzuki-Erziehungskonzeptes als eine Befreiung von den Fesseln

vermeintlich westlichen Denkens herhalten:

»Bei Suzuki, der seine Erziehungsziele mehr vorlebt als schriftlich fixiert,
mufd man versuchen, die Hintergriinde seines Handelns aus seiner Tra-
dition und seiner gewachsenen Denkweise zu ermitteln. Ziel heif3t fiir
westlich denkende Menschen, wissen zu wollen, wohin man mittel- oder
langfristig gelangen will. In der Sichtweise des im Zen-Buddhismus auf-
gewachsenen Suzuki stellt sich, nachdem er fiir sich das Prinzip der
Muttersprachenmethode?® als richtig und grundlegend erkannt hat,
nicht oder weniger die Frage nach fernen Zielen, die morgen oder
tibermorgen liegen konnen, sondern nur die Frage, wie Aufgaben hier
und heute konzentriert gelost werden miissen.” (Liitzen 1988: 23, Her-
vorh. i. Orig.)

21

22

23

auch als Zen-Lehrer bekannt (vgl. Seager 1995/2009: 159). Es darf dabei nicht iibersehen wer-
den, dass er das Zen ebenfalls in einer dichotomischen Gegeniiberstellung von Ost und West
als die reinste und eigenste Essenz des Ostens propagierte (vgl. Suzuki, Daisetz 1997: 15 (jap.)).
Zu seiner Darlegung des Zen siehe auch Suzuki, Daisetz (1980 (dt.), 1954/2008 (jap.)). Die Be-
deutung und der Einfluss von Daisetz Suzuki als Pionier des Zen kénnen kaum iiberschitzt
werden und wirken auch heute noch nach. Dies ldsst sich etwa in der Tendenz erkennen, eine
ostliche Denkweise mit Zen gleichzusetzen bzw. zu begriinden. So versuchte z. B. bereits Eugen
Herrigel (1884-1955) durch seine Beschreibung des Bogenschieflens im Zen, auch die japani-
sche traditionelle Kunst allgemein auf das Zen zuriickzufithren. Er konstruierte in seiner be-
kannten Schrift Zen in der Kunst des BogenschiefSens ein Bild des Japanischen, welches in seiner
durchaus mystifizierenden Darstellung wirkmachtig ausgebreitet wurde. Dem ofters in diese
Schrift als ,zen-typisch® wiederholten Spruch ,,»Es«< schiefft“ (Herrigel 2011: 64, Hervorh. i O-
rig.), mit dem der Vorgang des Bogenschief3ens als ein nicht vom Ich beabsichtigtes, sondern
tiber das Ich hinausgehendes, transzendentales Schiefen illustriert werden soll, liegt aber offen-
sichtlich ein Ubersetzungsfehler zugrunde. Der Lehrer Herrigels hatte mit dieser Auflerung le-
diglich sagen wollen, dass ein Schuss Herrigels gut gelungen war, so dass der Spruch eigentlich
mit ,,Das war’s“ oder ,,Das war gut“ iibersetzt werden misste (vgl. Yamada 1999: 27-31). Auch
thematisiert Yamada kritisch den Eintritt Herrigels in die NSDAP im Jahr 1937 (vgl. Yamada
2002: 213-214).

Diese Hervorhebung des Zen-buddhistischen in der Rezeption der Suzuki-Methode durch
westliche Autoren fiel auch Margaret Mehl auf, die darin ebenfalls ein Japaneseness-Konstrukt
sah (vgl. Mehl 2009: 2).

Zen in der Suzuki-Methode kurz auch bei Heitkdmper (2000: 469) und Gardner (2005: 337).
Das Wort Muttersprachenmethode wird oftmals als Synonym fiir das Erziehungskonzept
Suzukis verwendet. Es bezieht sich auf die ,Entdeckung’ Suzukis, nach welcher die hohe
Sprachlernfihigkeit jedes Kindes auch fiir praktisch alle iibrigen Féhigkeiten anwendbar ge-
macht werden kann; ausfiihrliche Darstellung in Kap. 5.1.
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Litzen illustriert seine Aussage dabei mit einer Interpretation der
Zen-buddhistischen Lehre, wonach der Meister die Schiiler lehre, dass man stets
bei der einen Sache bleiben solle, die gerade in diesem Moment prasent sei (vgl.
Liitzen 1988: 23). Diese Argumentation stiitzt sich eindeutig auf die Dichotomie
zwischen Ost und West, die als gegeben vorausgesetzt wird. Durch die didaktische
Gegeniiberstellung der von diesem Konstrukt abgeleiteten, vermeintlich dstlichen
bzw. westlichen Denkweise wird unterstellt, dass sich die erst wenige Jahrzehnte
alte Erziehungsidee Suzukis sui generis im Einklang mit dem Japanischen an sich
befinde und dass der Zen-Buddhismus der Wesenskern und ein einzigartiges
Phidnomen des traditionellen Japans wire. Der Zen-Buddhismus wird in dieser
Argumentationsstrategie zur Explikation des Unfassbaren fiir ein Publikum, das
selbst aus ,westlich denkenden® Menschen besteht. Dies fiihrt so weit, dass das
offensichtlich fehlende Wissen iiber das Erziehungskonzept mit dessen mysti-
schem Charakter legitimiert wird:

»Eine systematische Ausarbeitung der Methodik des Instrumentalunter-

richtes fand nicht statt. Zumindest nicht nach westeuropdischen Ge-

sichtspunkten — und wahrscheinlich ist dies bereits ein Indiz fiir Suzukis

zenistische Denkweise. Der Zen-Buddhismus lebt seine Erziehungsidea-

le vor, anstatt sie schriftlich zu fixieren.“ (Kruse 1998: 45)
Hier driickt sich offenbar ein Unbehagen an den Notwendigkeiten eines reflektie-
renden und planenden Vorgehens aus, was aber nicht hinterfragt, sondern ver-
meintlich wohlwollend auf die Suzuki-Methode projiziert wird. Nach den didak-
tisch-methodischen Leitsdtzen des Konzepts muss, ja darf unter solchen Umstan-
den nicht erst gesucht werden, da sich alle Begriindungen in ein unverstehbar
Exotisches verlagern lassen. Die Willkiir in einem solch exotistischen Blick auf die
Suzuki-Methode wird allein schon dadurch entlarvt, dass zwar der
Zen-Buddhismus immer wieder gerne herangezogen wird, wahrend der Einfluss
des russischen Schriftstellers und ,libertiren Reformpddagogen® (Klemm 1984:
104) Leo Tolstoi (1828-1910),** den Suzuki ausdriicklich als prigend erwihnt,
kaum reflektiert wird. Wahrend sich Suzuki in seiner Schrift Erziehung ist Liebe
(1994/2011) nur einmal kurz zum Zen-Buddhismus &uflert (vgl. Suzuki
1994/2011: 113, in der japanischen Ausgabe 1966: 187), beschreibt er ausdriicklich
mehrmals seine Beeinflussung durch Tolstoi (vgl. Suzuki 1994/2011: 81-82, 86,
88-89, 92, in der japanischen Ausgabe 1966: 125-127, 133, 137-139, 144). Vor
dem Hintergrund, dass Suzukis Hauptziel nicht in erster Linie nur als musikali-
sche Bildung, sondern weit dariiber hinausreichend als Menschenbildung angelegt
ist, ist die Frage berechtigt, warum der lebensphilosophische Einfluss durch
Tolstoi gegeniiber dem eher schwammigen Bezug zum Zen-Buddhismus so wenig

¢ Siehe dazu auch Winkler (2012).
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Aufmerksamkeit fand. Der schlichte Grund diirfte sein, dass sich der Russe
Tolstoi einfach nicht in das Wunschbild einer japanisch-exotischen Gegenwelt als
vermeintliche Antithese zu den Zwiéngen ,westlicher® Rationalitdt hineinzwingen
lasst. Auch bei dem in Deutschland 1976-1979 durchgefithrten Modellversuch zur
Ubertragung der Suzuki-Methode in die dortigen Verhiltnisse kam einer derarti-
gen Hervorhebung des Japanischen eine erhebliche Relevanz zu.

1.4.2 Der deutsche Modellversuch 1976-1979

In der Bundesrepublik Deutschland fithrte die zunehmende Verbreitung der
Suzuki-Methode in der zweiten Hilfte der 1970er-Jahre zu einem breit angelegten
Experiment. Nach zwei vorbereitenden Kontaktbesuchen am japanischen Suzu-
ki-Institut in den Jahren 1975 und 1976 startete der Verband deutscher Musik-
schulen (VdM) den Modellversuch ,Ubertragung der Suzuki-Methode“ (vgl.
Weiss 1982: 325; Liitzen 1982: 328).° Daran beteiligten sich iiber 300 drei- bis
dreizehnjéhrige Schiiler und 57 Lehrkrifte, die an den 19 teilnehmenden Musik-
schulen unterrichteten (vgl. VdM 1980: 19, Teil C; aus dem Referat von Diethard
Wucher: 6). Als Unterrichtsinstrumente wurden Violine, Klavier, Violoncello und
Querflote erprobt, iiber die bereits Erfahrungen aus Japan vorlagen. Es wurde
Einzelunterricht in Anwesenheit anderer Schiiler und Eltern als Unterrichtsform
festgelegt, wobei ein Lehrer pro Unterrichtsstunde vier Schiiler unterrichtete. Die
Anwesenheit der Eltern war nur bei sehr jungen Schiilern erforderlich, so dass sie
bei den Querflotenschiilern aufgrund von deren hoherem Durchschnittsalter
deutlich seltener vorkam (vgl. VdM 1980: 10, 58, 69-70, 80, 87). Das empirische
Forschungsprojekt erstreckte sich vom September 1976 bis zum Juni 1979. Vor
und nach diesem Modellversuch erschienen begleitende Aufsdtze iiber dessen
Vorbereitungsphase und seine Ergebnisse sowie ein diesbeziigliches Interview mit
Suzuki.*® Der VdM erstellte zudem einen umfangreichen Abschlussbericht (VdM
1980), der viele sowohl quantitative als auch qualitative Erkenntnisse aus Stun-
denprotokollen, Fragebogen und schriftlichen Auflerungen der beteiligten Lehrer

und Schiiler gewinnen konnte.”’

» Bereits in den 1970er-Jahren lagen nicht nur aus den USA, sondern auch aus Dinemark,

Schweden, Belgien und Frankreich Unterrichtserfahrungen vor. Diese beruhten meist auf dem
Suzuki-Geigenunterricht, teils auch auf dem Suzuki-Klavierunterricht (vgl. Liitzen 1976: 28).
% Liitzen (1976) und Miiller 1977 in der NMZ; Liitzen (1977) in der NMZ (Interview mit Shi-
nichi Suzuki); ferner Liitzen (1978), Weiss (1982) sowie Liitzen (1982) in Musik & Bildung.
Die hohe Relevanz des Forschungsvorhabens lasst sich anhand der institutionellen Konstella-
tion ersehen. Die Idee und Konzeption des Modellversuches erfolgte durch den VdM (Leitung:
Diethard Wucher), die wissenschaftliche Begleitung durch die staatliche Hochschule fiir Musik
Rheinland, Musikhochschule Ko6ln (Ludolf Liitzen). Finanziert wurde das Projekt unter ande-
rem vom Bundesministerium fiir Jugend, Familie und Gesundheit. Obgleich nicht alle teil-
nehmenden Lehrer den Modellversuch auch abschlossen, begriindeten die befragten Lehrkrifte
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Das Hauptinteresse beziiglich der Ubertragung der Suzuki-Methode nach
Deutschland lag zum einen in einer didaktisch-methodischen Analyse der Me-
thode selbst, zum anderen in der Abschitzung eines kulturell-ethnisch bedingten
Mentalitdtsunterschiedes zwischen Japanern und Deutschen, den man als ein
Haupthindernis bei der Ubertragung ansah. Der VdM biindelte seine Fragestel-
lung in fiinf Teilfragen:

»1. Worin bestehen die spezifischen Besonderheiten der Arbeitsweise
nach Suzuki im Gegensatz zu traditionellem Instrumentalunterricht?

2. Stellt der weitgehende Verzicht auf Noten innerhalb der Suzu-
ki-Methode eines der Kardinalprobleme dar oder handelt es sich um
ein Randproblem, dessen Losung deutschen Instrumentallehrern nur
bei fehlendem Einblick in die Arbeitsweise nach Suzuki schwierig zu
sein scheint?

3. Wenn die Methode iibertragbar wire, diese Ubertragung jedoch
Modifikationen voraussetzte, worin mifiten diese bestehen?

4. Wie sehen mogliche Auswirkungen des Unterrichts nach Suzuki in
Bezug auf die ,Kreativitit® der Schiiler aus?

5. Ist eine Methode, die ihre groflen Erfolge in Fernost bewiesen hat,

auf mitteleuropdische Verhaltnisse zu tbertragen, oder sind mentali-

tatsbegriindete Widerstdnde so stark, daf} eine unmodifizierte Uber-

tragung unmoglich ist?“ (VdM 1980: 12)
Bei der Frage nach dem Mentalitdtsunterschied wird erkennbar, dass die Autoren
eine generelle Charakterzuschreibung an beide Nationen stillschweigend voraus-
setzen. Im Einzelnen definiert wurden diese Charaktere jedoch nicht. Angesichts
der schon anfangs sehr ungenauen Begriffsdefinition von deutscher und japani-
scher Mentalitdit musste das Forschungsteam im Abschlussbericht dann auch ein-
raumen, dass allein schon ,,,die‘ deutsche Mentalitét zuerst einmal hatte begriindet
und definiert werden miissen® (VdM 1980: 46) — von der japanischen ganz zu
schweigen.

Vor dem Hintergrund eines Vergleichsgegenstandes ohne brauchbare Definition
und der Tatsache, dass sich Suzuki acht Jahre lang in Deutschland aufgehalten
hatte sowie des grofien Erfolges der Methode bereits in den USA kam man zu dem
Schluss, dass in dieser Frage des Mentalitatsunterschiedes keine klare Aussage
erreicht werden konne (vgl. VAM 1980: 46). Das Forschungsteam versuchte zwar,

ihre Teilnahme vor allem aus dem Interesse an neuen methodischen Wegen (vgl. VdM 1980:
27). Durch einen Schiilerfragebogen wurde ermittelt, dass die Schiiler die Anregung zur Teil-
nahme an dieser neuartigen Unterrichtsform tiberwiegend direkt durch die jeweilige Musik-
schule erhalten hatten, wihrend der Einfluss durch mediale Berichterstattung viel geringer aus-
fiel als erwartet. Aufgrund dieses Ergebnisses nahm das Forscherteam an, dass auch der inter-
nationale Erfolg der Suzuki-Methode nicht, wie sehr oft vermutet, nur durch die Massenmedi-
en bzw. deren oft spektakuldre Berichterstattung zur Methode begriindet werden konne (vgl.
VdM 1980: 24).
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die vermutete japanische Mentalitit wédhrend der Erprobung des Suzu-
ki-Instrumentalunterrichts aus der traditionellen japanischen Kunst abzuleiten
(vgl. VdM 1980: 47), doch blieb es fraglich, womit der Grundsatz Handlungen der
traditionellen Kunst entsprechen der allgemeinen Mentalitit eines Volkes denn be-
griindet werden konne. Der von vornherein vorausgesetzte Mentalitatsunter-
schied zwischen Japanern und Deutschen konnte nicht belegt, aber selbstver-
standlich auch nicht ausgeschlossen werden. Dieser Bericht ldsst durchaus ein
Unbehagen erkennen, das nach der Aufgabe des anfangs angenommenen Prinzips
eines tatsichlich greifbaren Mentalitdtsunterschiedes entstanden war. Es hatte
offenbar zu nahe gelegen, dass dieser zwangsliufig bei der Ubertragung des Kon-
zepts — egal, ob er letztendlich {iberwindbar oder uniiberwindbar sein wiirde —
eine Rolle spielen miisse:

LUnterschiede in der Mentalitat, die zweifellos vorhanden sind, konnten

tiber den Versuch hier in Deutschland nicht sicher belegt werden, was

nicht bedeutet, daf$ sie nicht vorhanden sind.“ (VdM 1980: 42)
Allerdings prazisiert der Autor in einigen Details sein Bild von der japanischen
Mentalitdt, etwa wenn er Japanern eine besondere Befihigung zuschreibt, Dinge
oder Vorgehensweisen exakt nachzuahmen:

»Hier scheint mir in der Tat ein grundlegender Unterschied in der

Mentalitdt der Volker zu liegen. Die Fahigkeit, Vorgegebenes exakt zu

imitieren, zu kopieren, ohne es in Frage zu stellen, ist charakteristisch

fiir den Japaner. Exakt diese Fahigkeit, die er in der Wirtschaft ebenso

anzuwenden weif} wie im Instrumentalspiel, scheint ihn vom Européer

oder vom Amerikaner zu unterscheiden.” (VdM 1980: 45)
Obwohl dieses Zitat heute nur noch vor dem Hintergrund der groflen Exporter-
folge der japanischen Wirtschaft in den 1970er- und 80er-Jahren verstdndlich ist
und man sich zudem fragt, woher der Autor weif3, dass Japaner beim ,Kopieren
nichts in Frage stellen, fiel das Resultat des Modellversuches insgesamt positiv aus.
Die Frage nach einer Fortsetzung der Unterrichtsform nach Suzuki wurde im-
merhin als so aussichtsreich bewertet, dass niemand einem volligen Abbruch zu-
stimmte (vgl. VAM 1980: 60, 71-72, 81, 88-89). Trotz dieses eigentlich positiven
Ergebnisses féllt aus heutiger Sicht der starke Impetus auf, das ,Japanische‘ nicht
nur in der Methode, sondern generell definieren zu miissen. Obgleich Suzuki sein
Konzept des frithkindlichen Instrumentalunterrichts in ein umfassendes Ideal zur
Menschenbildung eingebettet wissen wollte, stellte man fest, dass die Auseinan-
dersetzung mit den Folgen dieses Anspruches auf die methodisch-didaktischen
Leitlinien nur als zweitrangiges Problem behandelt werden miisste. Offenbar
glaubte man, die Methode sei nur aus ihrer japanischen Herkunft heraus {iber-
haupt verstehbar, so dass man sich schliefSlich mehr fiir das ,Japanische® an sich
interessierte als fiir die Methode selbst.
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Es liegt auf der Hand, dass es sich beim offensichtlich obligatorischen Labeling der
Methode als ,japanisch® um ein Symptom einer dichotomischen Betrachtung vom
Eigenen und Fremden handelt. Dieses Phdnomen ist nach Edward Said
(1935-2003)* als eine Form von ,,Orientalismus® beschreibbar. Damit ist es mog-
lich, diese latente Einflussgrofle, die Hervorhebung des Japanischen, naher in Au-
genschein zu nehmen. Dabei féllt auf, dass aus deutscher Sicht dieses Konstrukt

zwischen einer mal positiven, mal negativen Konnotation eigentiimlich oszilliert.

1.4.3 Der Diskurs um das Japanische

Der Orientalismus-Diskurs ist im Kern eine Kritik an der dichotomen Anschau-
ungsstruktur, in der der ,Okzident® dem ,Orient® durch vom Okzident selbst kon-
struierte Vorstellungen Bedeutungen zuweist. Nach Said dienen solche im Westen
konstruierten Bilder wie z.B. Passivitit oder Mysteridsitét vor allem der Legitima-
tion von Kolonialismus oder Rassismus. Das Problem liegt darin, dass der Be-
trachter ein fiir ihn fremdes Ereignis durch eigene Definitionen von Landern oder
Volkern so zu behandeln versucht, dass das Konzept des Fremden entsprechend
den Vorstellungen des Betrachters subsumiert werden kann. Diese Konzepte von
den jeweiligen Gebieten oder Volkern werden also durch fixierte Bilder konstru-
iert, die diskursiv akkumuliert werden und dadurch in ihrer Giiltigkeit auch in der

Realitat weiter zunehmen:

»Philosophically, then, the kind of language, thought, and vision that I
have been calling Orientalism very generally is a form of radical realism;
anyone employing Orientalism, which is the habit for dealing with ques-
tions, objects, qualities, and regions deemed Oriental, will designate,
name, point to, fix what he is talking or thinking about with a word or
phrase, which then is considered either to have acquired, or more simply
to be, reality.” (Said 1978/2003: 72)

Dem Orientalismus-Begriff Saids liegt das Machtverhadltnis zwischen Okzident
und Orient zugrunde,” bei dem die festgelegten Bilder des Orients der Vergewis-

% Der inzwischen als ,,Postcolonial Sudies® zu einem eigenen Wissenschaftszweig angeschwolle-

ne Diskurs zum ,,Orientalismus® hat seinen Ursprung in der gleichnamigen Schrift Saids: Ori-
entalismus. Die englische Originalschrift Orientalism wurde im Jahr 1978 veroffentlicht. Eine
deutsche Ubersetzung erschien bereits 1981, 2009 folgte eine Neuiibersetzung. Ins Japanische
wurde das Werk 1986 iibertragen. Fiir seine Analyse des ,,Orientalismus“ beruft sich Said unter
anderem auf den Diskursbegriff nach M. Foucault (vgl. Said 1978/2003 (engl.): 3, 2009/2014
(dt.): 11-12, 1986/1993 (jap.): 21-22).

Said stellt die These auf, dass der ,Orientalismus® eine Betrachtungsweise des Westens sei:
»Taking the late eighteenth century as a very roughly defined starting point Orientalism can be
discussed and analyzed as the corporate institution for dealing with the Orient — dealing with it
by making statements about it, authorizing views of it, describing it, by teaching it, settling it,
ruling over it: in short, Orientalism as a Western style for dominating, restructuring, and hav-
ing authority over the Orient.“ (Said 1978/2003: 3) Auch wenn Said die Sichtweise des Westens
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serung der eigenen, iiberlegenen Position des Okzidents dienen. Mit der Bezug-
nahme auf die Argumentation Saids wird in der vorliegenden Arbeit keinesfalls
beabsichtigt, die Rezeption der Suzuki-Methode in irgendeiner Form als Folge des
Kolonialismus des Westens zu verstehen, zumal Japan nie von einem anderen
Land kolonialisiert wurde, sondern ganz im Gegenteil seit dem Ende des 19.
Jahrhunderts bis zum Ausgang des Zweiten Weltkrieges selbst eine in weiten Tei-
len agressive Hegemonie in Asien ausiibte.’® Sehr bewusst umgegangen werden
soll hier allerdings mit der Tatsache, dass eine vorschnelle Konnotation des Labels
Made in Japan mit vorbestimmten Bildern, Vorstellungen und Erwartungen als
Konstrukte und Projektionen auch dann dekonstruiert werden muss, wenn es nie
eine durch reale Herrschaft bedingte Deutungshoheit des Westens iiber Japan gab.
Uberdies wird hier mit Bezug auf Said deutlich, dass die dichotomische, projektive
Betrachtung des Eigenen und Fremden alles andere als hilfreich ist, um sich den
historischen Vorgdngen in jhrem globalen Kontext so weit wie moglich verste-
hend anzundhern.

Auch jenseits der Machtstrukturen zwischen Okzident und Orient, die der
postkoloniale Diskurs thematisiert und Japan eher wenig betrafen, entfaltet der
Orientalismus in der westlichen Sicht auf Japan in einer {ibertragenen Form er-
hebliche Wirkung. Ein eher negatives Japan-Bild bietet seit den 1970er-Jahren der

als vom Westen konstruierte und bestimmte Bilder kritisiert, wird seine Musikauffassung
durch das Bild eines real gedachten polyphon-monophon-Gegensatzes beherrscht, das ihn un-
ter den Musiken die ,westliche’, polyphone Musik bevorzugen lisst. Diesbeziiglich stellt die
Musikwissenschaftlerin Birgit Abels Said als ,einen fiirchterlichen Ethnozentriker” dar. (Abels
2014; dazu auch Barth 2018: 31-32) Diese Annahme einer Dichotomie zwischen der west-
lich/abendlindischen und der ,restlichen‘ Musik und die damit einhergehende Uber- und Un-
terordnung sind verbreitet. In dem in der Musikwissenschaft verbreiteten Lehrbuch Musik im
Abendland beschreibt Hans Heinrich Eggebrecht den Charakter der westlichen Musik wie
folgt: ,Fragen wir nun hier nach der zentralen Idee, die die Musik als abendlandisch kenn-
zeichnet und als herrschendes Prinzip ihre Geschichte bestimmt, so kann die Antwort, wie ich
glaube, in ein einziges Wort zusammengezogen werden: Rationalitit.“ (Eggebrecht 2005: 37)
Die Verfasserin ist sich bewusst, dass der Diskurs zum Orientalismus aufgrund der machtpoli-
tischen Situation Japans vor allem in den 1930er- und 1940er-Jahren unter mehreren Vorbe-
halten thematisiert werden muss. Die japanischen Armeen besetzten mehrere asiatische Lan-
der, die zuvor von westlichen Lindern kolonialisiert worden waren, wo sie unter dem Schlag-
wort einer antikolonialen ,Befreiung’ fiirchterliche Gréueltaten veriibten. Der Japanologe
Wolfgang Seifert machte darauf aufmerksam, dass in Japan auch nach Kriegsende weiterhin die
Ansicht vertreten wurde und wird, dass diese grausame japanische Kolonialpolitik als ein Be-
freiungskrieg der Asiaten zu rechtfertigen sei — wiewohl Japan bei Kriegsende kapitulierte und
praktisch alle Territorien jenseits der vier Hauptinseln verlor (vgl. Seifert 2007: 59-60.) Derzeit
(2019) befindet sich der japanische Nationalismus erneut im politischen Aufwind. Der jetzige
Premierminister Shinzo Abe (Amtszeiten 2006-2007, seit 2012) und sein Kabinett fordern de-
zidiert Nationalstolz und Vaterlandsliebe des Volkes ein, was u.a. bereits zu einer Revision der
Schul-Geschichtsbiicher gefiihrt hat, bei der historische Vorkommnisse der japanischen Kolo-
nialzeit teilweise ganz gestrichen oder so relativiert oder verdndert wurden, dass sie einer ver-
meintlichen Hebung des Nationalstolzes bei den Schiilern weniger abtraglich sein sollen (vgl.
dazu Neidhart 2015).
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in der Popkultur verbreitete ,,Techno-Orientalism“'. Er setzt sich zusammen aus
den sich iiberlagernden Bildern von hoher wirtschaftlicher Produktivitit und
technologischer Entwicklung einerseits und den exotisch-orientalischen Klischees
anderseits, also den offenbar nie an Glanz verlierenden stereotypisierenden Zu-
weisungen an Japan, die mit solch typischen Begriffen wie geisha, samurai und
kamikaze konnotiert sind. Um die komplexen Wechselwirkungen zwischen dem
Betrachter und den Betrachteten auch als Phinomen kultureller Ubertragungs-
prozesse jenseits des Kolonialismus-Diskurses verstehen zu kénnen, ist die Orien-
talismus-Beschreibung Saids hilfreich. Denn sie bietet eine Erklarungsstrategie
iber diese dem eigenen Selbst angepassten Bilder vom Anderen und die damit
verbundenen Mechanismen.

Der Aspekt des Japanischen ist in diesem Sinne keinesfalls leicht zu bewiltigen,
denn er ist im Kulturbereich auffallend oft in eine positive Erwartungshaltung
eingebettet, die wenig mit den negativen Vorurteilen zu tun hat, die den ,Orient’
als riickstandiges Objekt der europdischen Kolonisation darstellten. Das Bild des
Japanischen ist demgegeniiber zumeist so konnotiert, dass es eine positive Wir-
kung hervorruft. Dieses Bild reflektiert eine bestimmte Sicht des Betrachters. Seine
Erwartungshaltung hat z.B. eine erhebliche Wirkung im Marketing, wenn be-
stimmte Produkte Made in Japan mit typischen Japanismen bzw. Bildern wie Ki-
mono tragenden Frauen, Kirschbliiten, Fujisan (Berg Fuji) verkniipft und bewor-
ben werden.” Fiihrt dieses quasi notorische Japaneseness-Phdnomen auch dazu,
dass sich die japanische Kultur vor Vorschusslorbeeren kaum retten kann, darf
hier nicht tibersehen werden, wie oft mit der Andersartigkeit dieser besonderen
Kultur auch das Konstrukt ihres Einheitscharakters transportiert wird. Japan ist
demnach nicht nur anders, es ist gewissermaflen anders anders. Solche Erwar-
tungshaltungen finden sich gelegentlich sogar bei dem bekannten Ethnologen
Lévi-Strauss, ebenfalls ein Bewunderer Japans:

»Die japanische Kultur singularisiert sich also gegeniiber dem Orient
wie dem Okzident. In ferner Vergangenheit hat Japan viel von Asien
empfangen. In sehr viel jiingerer Vergangenheit hat es viel von Europa
empfangen und in noch jlingerer von den Vereinigten Staaten von
Amerika. Doch alle diese Entlehnungen wurden so sorgsam gefiltert, ih-

' Zum Beispiel findet sich dieser Techno-Orientalism als Cyberpunk in Filmen, Romanen und

auch Comics, in denen Japan als eine postapokalyptische Dystopie erscheint: ,,In the 1980s cy-
berpunk created a dark, decadent tech-noir Orientalism that fused 1940s hardboiled film noir
iconography to perdurable stereotypes of Oriental exoticism and decadence, though Japan itself
was often exploited merely for its exotic, otherworldly ambiance [...].“ (Russell 1998: 102, kur-
siv im Original) Zu ,, Techno-Orientalism® siehe auch Morley & Robins (1995: 147-173).

Eines von vielen Beispielen ist der im Jahr 2015 erschienene japanische Film Kirschbliiten und
rote Bohnen. Der Originaltitel lautet schlichtweg An [& A: stifle Bohnenpaste] und es taucht
nirgends das Wort Kirschbliite auf. Das besonders ,japanische‘ Bild der Kirschbliite sollte den
Film offenbar als Made in Japan hervorheben.

32

38



re feinste Substanz so gut assimiliert, daf} die japanische Kultur bis heute

nichts von ihrer Besonderheit verloren hat. Nichtsdestoweniger konnen

Asien, Europa und Amerika darin Bilder ihrer selbst wiederfinden,

wenn auch zutiefst verandert.“ (Lévi-Strauss 2013: 50)
Lévi-Strauss betont die Einzigartigkeit Japans, wobei er dem Verhiltnis zwischen
Orient und Okzident aber weder eine Machtstruktur noch ein Kulturgefille zu-
weist. Den uniibersehbaren Einfluss mehrerer anderer Kulturen auf Japan raumt
er einerseits ein, einer unverriickbaren ,,Besonderheit® als Determinante jeglicher
Japanrezeption verleiht er andererseits ein herausragendes Gewicht. Keinesfalls
darf zudem tibersehen werden, dass Japan zwar im Sinne Saids als Konstrukt des
Westens beschreibbar ist, dass aber auch ein komplexer japanischer Diskurs der
Selbstbeschreibung® beriicksichtigt werden muss, gewissermaflen das japanische
Gegenstiick der Selbstvergewisserung gegeniiber dem jeweils Anderen. Beide
Sichtweisen treten in eine komplexe Wechselwirkung, die von grofier Bedeutung

» Dass die mit einer solchen Selbstbeschreibung vertrauten Japaner sich anhand der Suzu-

ki-Methode als urspriinglich japanischem Produkt ijhrer eigenen Identitit bewusst vergewis-
sern oder sie stirken mochten, kann in einem grofleren historisch-kulturanthropologischen
Rahmen gesehen und begriindet werden: Das sogenannte Nihonjinron [Theorie des Japaners /
Japaner-Diskurs: HA AF#4] wird in Japan als ein sehr beliebtes Sachbuch-Genre viel gelesen.
Darin werden die Eigenschaften und Tendenzen der Japaner sowohl durch ethnische Japaner
selbst als auch durch Nicht-Japaner abgehandelt. Der Kulturanthropologe Tamotsu Aoki
schitzte bereits Ende der 1980er-Jahre, dass mehr als 2000 Biicher zu diesem Thema existierten
(vgl. Aoki 1990: 24). Takeo Funabiki, ebenfalls Kulturanthropologe, legt dar, dass dann iiber
Nihonjinron geschrieben werde, wenn die Identitdt des Japaners stabilisiert werden solle, was
stets mit einem spezifischen Angst- und Unsicherheitsgefithl zusammenhange (vgl. Funabiki
2010: 39-40). Erklart werden die Gefiihle mit der plotzlichen Wahrnehmung des Auslandes,
die Japan vor allem am Ende des 19. Jahrhunderts erlebte und die mit dem Beginn der Moder-
nisierung Japans in der Meiji-Zeit (1868-1912) zusammenfillt. Diese Konfrontation und die
breite Aufnahme westlicher Waren und Ideologien wurde durch einen japanischen Diskurs der
Selbstpositionierung begleitet (vgl. Kap. 3), der auch im Ausland auf Interesse stief. Beispiel-
haft fiir diese Epoche ist das Buch Bushido von Inazd Nitobe (1862-1933); es erschien 1900
zundchst in englischer Sprache (!): Bushido. The Soul of Japan. An Exposition of Japanese
Thought, wurde bereits 1901 ins Deutsche tibersetzt: Bushido. Die Seele Japans. Eine Darstellung
des japanischen Geistes und kam schliefSlich 1908 auch auf Japanisch heraus: & :j#&. Das Werk
ist in Japan bis heute bekannt und verbreitet. Auch nach dem Zweiten Weltkrieg diente das
Nihonjinron der Stabilisierung der japanischen Identitdt, damals war das Unsicherheitsgefiihl
durch die Niederlage noch verstirkt und Fragen nach der Zukunft waren besonderes drangend.
Heutzutage noch viel gelesen wird das zuerst im Jahr 1946 erschienene Werk The Chrysan-
themum and the Sword: patterns of Japanese culture (2005) von Ruth Benedict (1887-1948), auf
japanisch Kikuto katana: Nihonbunka no kata [45& ) : BARI{b®H!] (2005); ins Japanische
ibertragen wurde es 1948. In deutscher Sprache erschien es zuerst 2006 als: Chrysantheme und
Schwert: Formen der japanischen Kultur (2015). Das Buch avancierte in der Nachkriegszeit zu
einem nahezu klassischen Vertreter seines Genres. Angesichts der Beliebtheit des Nihonjinron
bei so vielen — charakterlich natiirlich ganz unterschiedlichen - Japanern darf es nicht als eine
Beschreibung der besonderen klischeehaften Eigenschaften aller Japaner aufgefasst werden.
Vielmehr unterstiitzt das Nihonjinron den Prozess der Selbstfindung der Japaner und ermog-
licht eine Spiegelung im Diskurs, was in einer keineswegs konfliktfreien Gesellschaft eine wich-
tige Ventilfunktion haben kann.
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fiir das Verstandnis Suzukis und seiner Methode ist. Festzustellen ist eine auffalli-
ge Betonung des japanischen Wesens der Suzuki-Methode nicht nur durch west-
liche Autoren, sondern auch durch japanische Suzuki-Lehrende. Mari Yoshihara
konstatiert nach ihrer Auswertung von Interviews mit japanischen Suzu-
ki-Lehrenden, dass diese mit Stolz nach der Suzuki-Methode unterrichteten, ge-
rade weil sie in Japan ihren Ursprung habe. Dabei verbdnden sie nach ihrem
Selbstverstindnis die Prinzipien der Methode mit der traditionellen japanischen
Kultur und auch der Vorgehensweise des Lernens (vgl. Yoshihara 2007: 44). Ge-
geniiber der globalen Ausbreitung der Suzuki-Methode und dem Vorgehen ihres
Begriinders, der auslindische Lehrende zu deren Anpassung an ihre jeweiligen
Lander ermutigte (vgl. Mehl 2009: 4), beharren die japanischen Lehrenden auf
dem nationalen Ursprung der Methode und konstituieren somit das Japanische
als Grund von deren Einzigartigkeit. Yoshihara sieht darin offenbar keinen Wi-
derspruch und meint, dass die Methode trotz der Persistenz dieser nationalstolzen
Sichtweise dennoch auch international sehr nutzbringend sei. Das Problem, dass
sich eine nationalistische und eine kosmopolitische Sichtweise gegenseitig aus-
schlieflen konnten, sieht sie nicht:

»Thus, ideas about cultural and musical differences between the East

and the West — as well as about the Method’s universal applicability —

are held mutually on both sides of the Pacific. As they embrace, perform,

and teach Western music, Japanese practitioners of the Method do not

necessarily see what is Japanese and what is Western in binary terms.

Their proud insistence on what they see as the Japanese elements of the

Method indicate [sic!] that they feel no need to be Western to perform

Western music. Yet, their seeming comfort with the ways in which the

Method has spread around the world also shows that the Japanese-ness

of the Method, although certainly significant, is not an essential factor in

the Method’s larger goal of nurturing character through music.“ (Yos-

hihara 2007: 45)
Yoshihara erwidhnt als die japanischen, eigentlich asiatischen, Einfliisse in der
Methode Buddhismus oder Konfuzianismus (vgl. Yoshihara 2007: 44-45) - die
beide nicht japanischen Ursprungs sind — und thematisiert auch nicht die Ambi-
valenz, die in der rein westlichen Musikauswahl Suzukis fiir seine Lehrmaterialien
liegt, solange die Methode als dezidiert ,japanisch® verstanden werden soll. Das
Problem liegt dabei selbstverstidndlich nicht in der Tatsache, dass Suzuki Japaner
war und die Methode in Japan entwickelt wurde, sondern in der Gefahr einer na-
tionalistischen, ethnozentristischen Aufladung der Methode seitens ihrer japani-
schen Befiirworter. Hierzu betont Yoshihara zwar, dass das Wesentliche in der
Suzuki-Methode nicht an der Betonung des Japanischen liege, um dann doch
wieder die als japanisch bezeichneten Elemente wie das Lernen nach Gehor oder

den Respekt vor dem Lehrer als besonders segensreich herauszustellen (vgl. Yos-
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hihara 2007: 44-45). Als Beleg fiir die Unabhéngigkeit der Methode von ihrem
japanischen Ursprung wird gern der internationale Erfolg der Suzuki-Methode
herangezogen, so z. B. bei Mehl:

»The spread and the development of the Suzuki method outside Japan

proves those critics wrong who claim that a ,Japanese‘ method cannot be

applied successfully in other countries.“ (Mehl 2009: 17)
Zum Japanischen steht die Suzuki-Methode offenbar in einem ambivalenten Ver-
hiltnis. Einerseits wird sie bei nicht-japanischen Rezipienten, vermittelt iiber das
Klischee vom ,ganz anderen‘ Japan, zu einem Konstrukt des Unbegreiflichen und
Uniibertragbaren stilisiert, andererseits aber zugleich von den japanischen Rezi-
pienten national iiberhéht und so zur eigenen Selbstvergewisserung instrumenta-
lisiert. Dass sie auflerhalb Japans eine enorme Entwicklung und Akzeptanz erleb-
te, die sie in Japan so nie hatte, ist Teil dieser Selbstvergewisserung. Vor diesem
Hintergrund bleibt aber das Problem, dass das stets unterschwellig prasente Japa-
nische kaum definiert werden kann. Mehl postuliert daher einen Perspektiven-
wechsel, bei dem das Japanische in der Suzuki-Methode marginalisiert werden
soll:

»For the historian, the Suzuki Method presents a useful case study for

processes of cultural translation as well as the tensions between globali-

zation and local diversity. For the music educator, an insight into these

processes may well provide encouragement to judge the Suzuki Method

on its pedagogical merits rather than on its Japanese provenance and to

continue the process of creative adaptation.“ (Mehl 2009: 18)
Mehl differenziert also zwischen dem wissenschaftlichen Interesse an den Uber-
tragungswegen der Methode und den praktischen Bediirfnissen des Musiklehrers.
Das Japanische steht hier offenbar der Bewertung der Methode von ihrem prakti-
schen Nutzen her im Weg. Die bisher dargestellten Formen einer Betonung des
Japanischen machen deutlich, dass diese im jeweiligen Kulturraum und Kontext
unterschiedlich konnotiert wird. Schon dieser eine Aspekt der Suzuki-Methode
macht erneut deutlich, wie sehr sie einem kulturellen Ubertragungsprozess mit
mannigfaltigen Diskursen ausgesetzt war und ist.

Bereits die Interviewstudie in Japan und Deutschland brachte zutage, dass trotz
des gleichen instrumentalpddagogischen Konzeptes unterschiedliche Lehrinhalte
und Unterrichtsziele zu finden sind. Dies zeigt, dass eine komplexe Ubertragung,
Aufnahme und auch Verdnderung der Methode in den jeweiligen Kulturen voll-
zogen worden sein muss. Die Suzuki-Methode als instrumentalpddagogisches
Konzept ist nichts anderes als ein kulturelles Artefakt, denn sie wurde und wird
von Menschen rezipiert, praktiziert, diskursiv verhandelt und fiir die Entwicklung
des Schiilers nutzbar gemacht. Kultur ist weder statisch noch existiert sie jenseits
menschlichen Handelns; sie ist aber doch wirksam bei der Genese eines Konzepts,
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das nur in ihr entwickelt und beibehalten werden kann. Im Rahmen von Uber-
tragungsprozessen wird eine solche Idee wie die Suzuki-Methode notwendiger-

weise neu interpretiert, angepasst, itberformt, neu konnotiert.

1.4.4 Kultureller Ubertragungsprozess

Betrachtet man die Ubertragung der Suzuki-Methode als ein kulturelles Phéno-
men, kann zunichst auf das Kulturverstindnis von Andreas Wimmer als Aus-
gangspunkt der weiteren Analyse zuriickgriffen werden:

»Kultur wird nicht als Setzung, noch als anonymer Diskurs noch als

blofler Kontraktersatz verstanden, sondern als Resultat eines Prozesses

des Aushandelns von Bedeutung zwischen kulturell geprigten, aber zur

reflexiven Hinterfragung und Innovation fihigen Individuen.” (Wimmer

2005: 13, Hervorh. i. Orig.)
Fiir pidagogische Lehr- bzw. Lernprozesse, die Teil einer kulturellen Ubertragung
sind, kann ein dhnlich reflektiertes und bewusst hinterfragendes Vorgehen ange-
nommen werden. Das Bedeutungskonstrukt der Suzuki-Methode wurde und wird
sowohl im Ursprungsland als auch in den Landern, in die sie iibertragen wurde, in
komplex verlaufenden Diskurs ausgehandelt. Die Uberlieferung der Methode er-
folgt dabei vor allem durch gesprochene oder geschriebene Sprache, wodurch
Ubersetzungen ebenfalls grofle Bedeutung erhalten und Wirksamkeit entfalten.
Dass diese Ubertragung keine reine mimetisch-mechanische Ubernahme sein
kann, sondern einen wechselseitigen Prozess mit offenem Ausgang darstellt, ist
auch in der Definition Mehls erkennbar:

»Cross-cultural translation is a complex and dynamic process which

deeply affects the way people perceive the world and define themselves.“

(Mehl 2009: 2)
Die Bedeutung transferierter Kulturphdnomene wird durch menschliches Han-
deln aus den zunichst fluiden Prozessen heraus allmdhlich neu zugeschrieben.
Der interpretierende Mensch ist die primére Quelle dieser Bedeutung, in die seine
eigenen Bediirfnisse eingebettet sind. Dass der Mensch dazu die Bedeutungen
konstruiert und die Kultur als ein zu interpretierendes Objekt aufzufassen ist, geht
mit dem Kulturbegriff bei Geertz iiberein:

»Der Kulturbegrift, den ich vertrete [...], ist wesentlich ein semiotischer.
Ich meine mit Max Weber*, dafy der Mensch ein Wesen ist, das in

**  Der interpretative Kulturbegriff von Geertz basiert auf der verstehenden Soziologie des bedeu-

tenden Soziologen Max Weber (1864-1920). Demnach wird soziales Verhalten nicht durch ei-
ne objektive Sicht bestimmt, sondern durch die subjektive Einschdtzung des Handelnden kon-
struiert; Bedeutungen und Absichten, die einem Verhalten zugrundeliegen, sind unmittelbar
mit dem Handelnden verbunden. Wihrend Weber den Schwerpunkt auf das nachvollziehende
Verstehen von Handlungen legt, richtet Geertz sein Augenmerk auf das Verstehen der im
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selbstgesponnene Bedeutungsgewebe verstrickt ist, wobei ich Kultur als

dieses Gewebe ansehe. Thre Untersuchung ist daher keine experimentel-

le Wissenschaft, die nach Gesetzen sucht, sondern eine interpretierende,

die nach Bedeutungen sucht.“ (Geertz 1987: 9)
Wenn die zunichst japanische Suzuki-Methode als ein solches Bedeutungskon-
strukt in andere Kulturen tibertragen wird, muss davon ausgegangen werden, dass
sich ihre urspriinglichen Bedeutungen verschieben, da die Bedeutungszuschrei-
bungen in den jeweiligen Kulturen verankert sein miissen, um die genannten Be-
dingungen zu erfiillen. Trotz der Ubernahme von fremden Elementen gehort zu
den Bediirfnissen des interpretierenden Menschen immer eine kulturelle Selbst-
vergewisserung. Der Ubertragungs- bzw. Ubersetzungsprozess geht daher zum
einen mit der Konstituierung und Starkung als ,eigen® empfundener Kultur und
zum anderen mit der Abgrenzung von ,fremder® Kultur einher, wie der Kultur-
wissenschaftler Shingo Shimada darlegt. Er geht dabei ausdriicklich iiber Geertz
Kulturbegriff hinaus:

»Wenn man aber den Blick auf den Ubersetzungsprozef} als das Haupt-

problem einer Kultur wirft, kommt automatisch die Frage auf, wie sich

die Einheit einer Kultur konstituiert und wie sich eine Kultur von einer

anderen abgrenzt.“ (Shimada 1994: 245)
Trotz einer globalisierten Gegenwart’ darf man davon ausgehen, dass die westli-
che Japan-Rezeption immer noch mit der Idee eines einheitlichen, ,monolithi-
schen® japanischen Charakters einhergeht. Shimada beschreibt den Prozess der
Bedeutungsverschiebung bei der Ubertragung kultureller Phinomene und wie
dabei das Konstrukt einer statischen ,Auflengrenze’ und zugleich einer konstitu-
ierenden ,Mitte‘ von Kultur gesetzt wird:

Handeln ausgetauschten Symbole; eine semiotische Auffassung, bei der das Verstehen der
kommunizierten Symbolsysteme Basis der Interpretation menschlichen Handelns ist (vgl. Yos-
hida, Takeya 2016: 2; Borchardt, Hanke & Schluchter 2013: 149).

Das in diesen Zusammenhang fast notorisch angefiihrte ,,Konzept der Transkulturalitit® nach
Wolfgang Welsch geht davon aus, dass Kultur nicht mehr als ,separatistisch®, sondern als
~permeativ (Welsch 2010: 40) aufzufassen sei. Welsch bezieht sich fiir eine separatistische,
sich abgrenzende Kulturauffassung auf den Kulturbegriff von Johann Gottfried Herder
(1744-1803), der jede Kultur metaphorisch mit einem nach auflen abgegrenzten und jeweils
fur sich abgeschlossenen ,,Kugelmodell“ habe definieren wollen (vgl. Welsch 2010: 40-42). Al-
lerdings legt Alexander J. Cvetko in seiner Untersuchung dar, dass sich bei Herder ,keineswegs
ein statischer oder hermetischer Kulturbegriff nachweisen lasse (Cvetko 2008: 109). Auch
Dorothee Barth stellt die Frage, ob es angemessen sein konne, ,,angesichts dieser relativ kleinen
Belegstelle von einem Herderschen ,Kugelmodell zu sprechen, wie Wolfgang und [sic!] Welsch
und Volker Schiitz es bei ihrem Pléddoyer fiir einen transkulturellen Kulturbegriff tun“ (Barth
2013: 95). Auch wenn das namhaft gewordene ,, Konzept der Transkulturalitdt von Welsch vor
dem Hintergrund einer sich globalisierenden Welt alternativlos scheint, so sollte man aber
nicht in eine kulturelle Beliebigkeit verfallen, die kulturelle Unterschiede per se negiert oder zur
bloflen Verkleidung angeblich allgemeinmenschlicher Werte oder Verhaltensgesetze degra-
diert. Siehe hierzu auch die Theorie der ,, Transkulturation® bei Fernando Ortiz (Kap. 3.5).
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»Die Diskurse, die eine Kultur strukturieren, verweisen aufeinander,

tibersetzen sich ineinander und bilden durch den Prozefl der Bedeu-

tungsverschiebung ihre eigenen Grenzen und zugleich insgesamt die

Grenze einer Kultur. Diese Bewegung ist zentrifugal; die Bedeutungs-

verschiebung durch Verweise konstruiert ein Zentrum, um das sich

verschiedene Diskurse drehen. Und dieses Zentrum der Kultur verweist

wiederum auf das Zentrum einer anderen Kultur, die fiir fortgeschritten

oder exotisch attraktiv gehalten wird.“ (Shimada 1994: 246)
Das fiir diesen Zusammenhang angedeutete Thema der Japan-Rezeption ist eben-
falls solchen Bedeutungsverschiebungen ausgesetzt, was bereits in der Zuschrei-
bung eines besonders homogenen Einheitscharakters an das kulturelle Phanomen
Japan erkennbar wird. Diese erfolgte durch Vorabzuweisungen und bringt ihrer-
seits wieder neue Zuweisungen hervor. So wurde das Bild des Landes und seiner
Kultur Stiick fiir Stiick konstruiert und konstituiert und sodann mit der Suzu-
ki-Methode vermengt. Im Fall der Rezeption der Methode im Ausland hat der
Glaube an diesen monolithischen Einheitscharakter Japans auffillige Spuren hin-
terlassen, so etwa in der unbelegbaren Behauptung, der Zen-Buddhismus habe auf
Suzuki einen prigenden Einfluss gehabt. Die beliebte Gleichung Japan-ist-gleich-
Zen muss vor allem auf den missionarischen Eifer des Zen-Theoretikers Daisetz
Teitaro Suzuki zuriickgefiihrt werden. Dabei entwickelte er nicht nur eine scharfe
Kulturdichotomie zwischen Ost und West, sondern auch eine entsprechende Lo-
gik von Abgrenzung und ,Kulturmitte’; ganz so, wie sie Shimada (1994) kritisch
hinterfragt. Japan gerdt bei Daisetz Suzuki nicht nur zur ,Mitte* Asiens, sondern
auch das Zen zur ,Mitte‘ Japans. Als sich européisch-westliche Intellektuelle wie
Erich Fromm (1900-1980) durch die 6stlichen Religionen eine Heilung ,,der geis-
tigen Krise des westlichen Menschen® (Fromm, Suzuki & de Martino 1960/2015:
105) erhofften, wiesen sie dem Zen-Buddhismus die Bedeutung zu, dass er ,,dem
Menschen [helfe], auf die Frage seiner Existenz eine Antwort zu finden, die im
wesentlichen die gleiche ist wie die der jiidisch-christlichen Tradition und die
dennoch keinen Widerspruch zur Rationalitat, zum Realismus und zur Unabhén-
gigkeit bildet, den kostbaren Errungenschaften des modernen Menschen®
(Fromm, Suzuki & de Martino 1960/2015: 105). Letztendlich sollte das Zen eine
Liicke fiillen, die durch die zunehmende Ablehnung des Christentums entstanden
war, wozu man ihm im Vergleich zum Glauben an die ,Illusion eines viterlichen
Gottes“ (Fromm, Suzuki & de Martino 1960/2015: 104) nun eine besondere ,,Ra-
tionalitat” (ebd.: 105) oder ,,Unabhdngigkeit” (ebd.) unterstellte.

Dies wurde in Japan wiederum zum Anlass genommen, einen derart geadelten
Zen-Buddhismus selbst zu einem Mittel kultureller Selbstversicherung fiir die Ja-
paner zu erheben. So konnte durch die Studie Yoshiharas zu den japanischen
Suzuki-Lehrenden herausgestellt werden, dass sie die Qualitit der Suzu-
ki-Methode durch ihr Japanisch-sein erkldren, da sie einen japanischen Ursprung
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habe. Dabei geht es nicht nur um konkrete kulturelle Einfliisse, sondern um die
Hervorhebung des Eigenen, ja, fast den Nationalstolz, dessen wesentliche Eigen-
schaften sie in der Suzuki-Methode konserviert glauben. Sowohl in der deutschen
als auch der japanischen Rezeption der Suzuki-Methode spielt also die Konnota-
tion des Japanischen eine grofie Rolle, allerdings, wie oben dargelegt, unter sehr
unterschiedlichen Vorzeichen.

Sucht man jedoch konkret nach einer Definition dieses ,japanischen® Kerns des
instrumentalpadagogischen Konzepts, so wird die scheinbare Sicherheit der Be-
stimmung ,japanische Kultur® zur Begriffshiilse; wenn man sie im Sinne Foucaults
als ,,diskursive Einheit® betrachtet: ,Sobald man sie hinterfragt, verliert sie ihre
Evidenz“ (Foucault 1981: 36). Fiir die vorliegende Arbeit ist daher zu fragen, was
Suzuki im Hinblick auf Kultur und Kulturaustausch iiberhaupt beabsichtigt hatte,
was er selbst als ,das Japanische® angesehen hat oder als solches ansehen und dar-
stellen wollte. Diese Frage ist allerdings nicht einfach zu beantworten, da man zu-
néchst tiber Kriterien oder Merkmale verfiigen miisste, mit denen Eigenschaften
eines Kulturphdnomens iiberhaupt als japanisch signifiziert werden kénnen. Um
dieser Frage nachzugehen, reicht eine Sichtung und Ubersetzung der Schriften
Suzukis nicht aus. Zweifellos stellt sich ndmlich die Frage, welche Rolle die west-
liche Musik in Japan spielt(e) und auch, in welchem Verhiltnis die japa-
nisch-traditionelle und die westliche Musik zueinander stehen. Bei der Sichtung
des Forschungsstandes stellte sich zudem heraus, dass bisher paradoxerweise kei-
ne umfassende Auseinandersetzung mit den Schriften Suzukis in ihrer ganzen
Breite erfolgt ist, weder japanisch noch deutschsprachig (vgl. Ito, Ayako 2019:
28-29). Offenbar reichte das Label ,japanisch® zur Vergewisserung ihres ,Ur-
sprunges‘ vollig aus. Aufgrund dieser Tatsache ist es dringend vonnéten, die
Schriften Suzukis einer quellenkritischen Analyse im Zusammenhang mit ihrem
kulturellen und historischen Entstehungskontext zu unterziehen. Erst dadurch
kann das Wesentliche von Suzukis Konzept tiberhaupt identifiziert werden, und
zwar nicht als blofle Zuschreibung, sondern als jederzeit nachpriifbare Positionie-

rung im Kontext.

1.5 Komparative Musikpdadagogik

Komparative musikpadagogische Forschung findet vor allem seit den
1950er-Jahren internationale Aufmerksamkeit. Der comparative music education
wurde vor allem durch die Aktivitdten der 1953 gegriindeten International Society
for Music Education (ISME)*® ganz wesentlich vorangetrieben (vgl. Clausen 2009:

¢ Gegriindet wurde die ISME mit dem Ziel der Férderung des Volkerverstandnisses durch Mu-
sik, was einerseits durch die Hoffnung auf Frieden nach dem Zweiten Weltkrieg und anderer-
seits durch die bedrohlichen Spannungen im Kalten Krieg, der durch die Konkurrenz zwischen
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13, 2016: 110). Im deutschsprachigen Bereich wurden die Grundlagen fiir den
Begriftf und die Zielformulierung der komparativen musikpadagogischen For-
schung vor allem durch Walter Gieseler (1969), Siegmund Helms (1985, 1995)
und Sigrid Abel-Struth (1970, 1985/2005) eingefiihrt.”” Eine ganze Reihe von be-
grifflichen und ideengeschichtlichen Unklarheiten hierzu wurden von Clausen
(2009, 2016) ausfiihrlich ausgerdaumt, wozu er die musikpadagogische Perspektive
mit derjenigen der Vergleichenden Erziehungswissenschaft abglich und analy-
sierte. Vor diesem Hintergrund soll hier nur noch insoweit auf diesen Bereich der
musikpadagogischen Forschung eingegangen werden, wie es fiir die Anwendung
der Komparativen Musikpadagogik als ,Forschungsparadigma® (Clausen 2016:
146)* in der vorliegenden Arbeit nétig ist.

1.5.1 Standpunkte

Abel-Struth befasste sich unter anderem mit einer systematischen Herangehens-
weise an die vergleichende Forschung. In ihrem Grundriss der Musikpddagogik
(1985/2005) unterteilt sie die Forschung grob in zwei Blickweisen: Autoren die
»vertikal vergleichen® und solche, die ,horizontal vergleichen® (Abel-Struth
1985/2005: 510). Mit ,vertikal“ bezeichnet sie Arbeiten, ,die musikpadagogische
Sachverhalte des eigenen Landes in der historischen Dimension vergleichend an-
gehen®, und mit ,horizontal® solche, die ,innerhalb des eigenen Landes einzelne
Regionen oder musikpéddagogische Sachverhalte in einzelnen Regionen verglei-

dem Ostblock und dem Westen entstanden war, bedingt wurde (vgl. McCarthy 2004: 15-16).
Die erste Konferenz der ISME fand 1953 in Briissel im Rahmen der UNESCO in Zusammen-
arbeit mit dem International Music Council (IMC) statt (vgl. McCarthy 2004: 20), der wiede-
rum durch die UNESCO im Jahr 1949 als weltweit vernetztes Beratungsgremium fiir die For-
derung der Musik gegriindet worden war (vgl. Webseite des IMC).

Seit den Anfingen der deutschsprachigen Forschung gab es keinen einheitlichen Terminus fiir
die vergleichende musikpadagogische Forschung, da sowohl das Adjektiv ,vergleichend® als
auch ,komparativ® sowie ,Erziehung“ und ,Pidagogik“ gleichbedeutend verwendet wurden.
Gieseler bevorzugte das lateinische ,,komparativ® (vgl. Gieseler 1969: 12), wihrend Helms und
Abel-Struth ,,vergleichend (Helms 1985, 1995; Abel-Struth 1985/2005: 510-513) bevorzugten.
Bei der vierten Konferenz der ISME im Jahr 1961 in Wien lag der Tagungsschwerpunkt auf der
komparativen bzw. vergleichenden musikpadagogischen Forschung (comparative music edu-
cation). Der Beitrag des US-amerikanischen Musikwissenschaftlers und Musikpadagogen Ed-
mund A. Cykler, der auf dieser Konferenz zum Thema Comparative Music Education referiert
hatte, wurde als ,,Vergleichende Musikerziehung“ ins Deutsche tibersetzt (vgl. Cykler 1962:
53-54), wihrend Gieseler und Clausen ,.komparativ® verwenden. Auflerhalb von Zitaten wird
in der vorliegenden Arbeit der Begriff ,, Komparative Musikpadagogik® verwendet.

Uber den genauen wissenschaftlichen Status der Komparativen Musikpadagogik herrscht keine
Einigkeit. Sie wird z.T. als Teilbereich oder Teildisziplin der Musikpddagogik betrachtet (vgl.
Hoérmann & Meidel 2016: 28-52). Demgegeniiber vertritt Clausen die Ansicht, dass sie nicht
nur einen deskriptiven Charakter habe, sondern zur Dekonstruktion, im weitesten Sinne also
zur Kritik kultureller Vorannahmen beitrage. Sie kdnne somit durchaus den Status eines in der
Musikpadagogik neuen Forschungsparadigmas beanspruchen.
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chen® (Abel-Struth 1985/2005: 510).” Sie schldgt dariiber hinaus vor, dass ,,in ver-
gleichender Musikpéddagogik auch vertikale und horizontale Dimension metho-
disch kombiniert werden (Abel-Struth 1985/2005: 510) konnten, jedoch ,ohne
dies ndher auszufithren (Clausen 2016: 115). Letztendlich betrachtet sie die ver-
gleichende Musikpadagogik aber im Sinne einer Erforschung ,auslandischer Mu-
sikpadagogik’, d. h. als ,deutschsprachige Darstellungen der Musikpéadagogik ei-
nes anderen Landes“ (Abel-Struth 1985/2005: 510). Diese Ansicht duflert sie be-
reits 1970:

»Eine vergleichende Musikpddagogik befindet sich erst im Beginn der

Sammlung von Besonderheiten des Musikunterrichts im Ausland, ihre

Aufgabe ist die ErschlieSung alles vorkommenden Musikunterrichtes,

dessen Vergleich, die Beobachtung historischer und gesellschaftlicher

Sonderbedingungen und die Entwicklung von Reflexion von verschie-

denen Standorten her.“ (Abel-Struth 1970: 137)
Abel-Struth geht zwar davon aus, dass die vergleichende Musikpadagogik als
Sammlung von Wissen iiber ausldndische Musikpraxen zu verstehen sei, bezieht
aber bereits einen reflexiven, eben vergleichenden Umgang damit in die For-
schung ein. Wahrend Abel-Struths Zustandsbeschreibung der vergleichenden
Musikpadagogik von 1970 noch ein Beharren auf der Beschreibung ausldndischer
Musikpraxen konstatiert, liegt das Interesse von Gieseler und Helms bereits darin,
die Untersuchung der auslandischen Musikpéadagogik auch fiir die eigene padago-
gische Praxis nutzbar zu machen. Dies wird mit einer Erwartung von Anregungen
und Verbesserung der eigenen Vorgehensweise formuliert. Gieseler duflert sich im
Lexikon der Musikpddagogik von 1984 zu seiner Definition wie folgt:

»Komparative Musikpddagogik ist der Versuch, vergleichbare Phino-
mene in verschiedenen Ldndern und Erziehungssystemen nach Ge-
meinsamkeiten und Differenzen zu untersuchen mit dem Ziel, die dabei
gewonnenen Erkenntnisse tiber blofle ,Berichte aus dem Ausland® hin-
auszuheben und fiir das je eigene System ohne Scheu vor evtl. notwen-
digen Verdnderungen fruchtbar zu machen.“ (Gieseler 1984: 143)
Deutlich hebt er hervor, die Erforschung auslindischen Praxen fiir die eigene
Handlungsweise anwendbar machen zu wollen. Mit der eventuellen Anpassung an
das eigene System zeigt er auch an, dass die komparative Denkweise keinesfalls
eine blinde Ubernahme oder Nachahmung der auslindischen musikpiddagogi-
schen Praxen bedeuten konne (vgl. Gieseler 1984: 144).* Gieselers Haltung ge-

*  Aus der begriffsgeschichtlichen Untersuchung Clausens ergab sich, dass diese vertikale und
horizontale Systematisierung nach Abel-Struth in der heutigen komparativen musikpadagogi-
schen Forschung nicht mehr herangezogen wird (vgl. Clausen 2016: 127).

»Komparatives Denken bewahrt vor uniiberlegter und vorschneller Adaption von Methoden,
die z. B. die Modelle von Orff, Kodaly und Suzuki nur oberfldchlich imitieren, um damit ver-
meintliche Patentrezepte zu erhalten.“ (Gieseler 1984: 144) Im Neuen Lexikon der Musikpdda-
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geniiber der komparativen Forschung als Suche nach praktikablen Verbesserun-
gen wird von Helms in einem grofieren Rahmen ausgebreitet, womit er ein hohes
eigenes Problembewusstsein fiir die Tiicken dichotomischer Sichtweisen und fi-
xierter Betrachterstandpunkte voraussetzt. Zudem findet eine Erweiterung des
Erkenntnisinteresses auf die internationale Ebene und mit dem Ziel der Volker-
verstandigung statt:

»Vergleichende Musikpadagogik kann dazu fiihren, eigene Probleme

mit neuer Klarheit zu erkennen, sie kann der internationalen Verstin-

digung dienen. Vor multilateralen Vergleichen haben bilaterale den

Vorzug, dafy sie ihr Thema ausfiihrlicher behandeln konnen; sie sind

aber stirker der Gefahr einseitiger Blickpunkte ausgesetzt. Am Gesamt-

bild deutscher Musikpddagogik werden z.B. bestimmte Eigenarten

leicht tiber- oder unterbetont, wenn man etwa die BRD nur mit der

UdSSR vergleicht oder den Vergleich in undifferenzierte Gegensatzpaa-

re faf3t.“ (Helms 1985: 180)
Helms’ Vorstellung vom Nutzen der Forschungsdisziplin richtet sich also tenden-
ziell auf eine Forderung der internationalen Verstindigung - ein politisches Ziel,
das seinen Ausdruck auch in den Statuten der ISME findet. Dabei geht es ihm
nicht mehr nur um eine bildungsinstitutionelle Analyse, wie etwa der Untersu-
chung des Schulsystems zweier verschiedener Linder. Mit Bedauern beschreibt er
1995 den Stand der Vergleichenden Erziehungswissenschaft im deutschsprachigen
Raum, die ihre Schwerpunkte zu sehr auf die Untersuchung von Bildungsinstitu-
tionen lege. Dadurch komme ,,das Bildungswesen eines Landes nur gespiegelt in
dessen Schulsystem® vor und es fehlten gentigend ,inhaltliche, bildungstheoreti-
sche Fragen sowie Fragen der Mentalitit eines Volkes oder Fragen der Verglei-
chenden Sozialisationsforschung® (Helms 1995: 148). Deshalb postuliert er fiir die
vergleichende musikpéddagogische Forschung die Notwendigkeit einer Untersu-
chungspraxis, die Kontexte in ihrer ganzen Breite vergleichend einbezieht:

»Da Musikpadagogik nicht in einem Vakuum existiert, ist es nach
Lepherd* die erste Aufgabe einer vergleichenden Untersuchung, den
historischen, geographischen und 6konomischen Kontext zu beschrei-
ben, in dem diese steht. Zum Kontext gehort auch die Beschreibung der
traditionellen einheimischen Musik sowie der gegenwirtigen Situation

gogik von 1994 wurde die offensichtlich durch Gieseler erstellte Spalte im Artikel zur Kompara-
tiven Musikpddagogik deutlich reduziert und dabei das oben aufgefithrte Zitat mit den Bei-
spielen von ,,Orff, Kodaly und Suzuki“ gestrichen. Mit der Argumentation von Clausen (2016:
110, Anm. 7) zu diesem Lexikonbeitrag von 1994 darf hier geschlossen werden, dass, obwohl
das bei dem Artikel stehende Autorenkiirzel ,,GJW* in der Liste der Verfasser nicht zu finden
ist (vermutlich nicht absichtlich, sondern irrtimlicherweise), dieser von Gieseler stammen
muss (vgl. Gieseler 1994: 134).

# Laurence Lepherd verdffentlichte mehrere Artikel fir die ISME-Konferenzen (Lepherd 1988,
1990). Helms wurde von ihm im Hinblick auf die vergleichende musikpadagogische Forschung
beeinflusst.
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des Musiklebens. Danach sollten die Ziele der Musikpadagogik eines

Landes beschrieben werden. (Helms 1995: 151)
Sowohl Beschreibung als auch Untersuchung der ausldndischen musikpadagogi-
schen Praxen konnen also erst im Zusammenhang mit den Kontexten, in die ihre
jeweilige gesellschaftliche Lage eingebettet ist, sinnvoll erfolgen. Auf dieses um-
fassende Verstindnis von vergleichender Forschung, nach dessen Pramissen die
musikpadagogischen Praxen eines Landes erst auf der Basis einer hinreichenden
Beschreibung ihrer Voraussetzungen erschlossen werden kénnen, wurde bereits
1962 von Cykler hingewiesen:

»1t should be the function of a study of comparative music education to

gather systematically information concerning not only the practices and

methodology used in all phases of music education but to investigate the

bases, historical, pedagogical, psychological, social and aesthetic, for any

and all such practices. Only in this way can a true understanding of var-

ious practices be assessed and determined. Only in this way can a true

value be placed on any and all practices pursued in various places. Only

in this way can one establish whether a practice which seems to work so

well in one situation can actually serve as well under other and different

conditions.” (Cykler 1962: 47-48)
Uber die Beschreibung der musikpidagogischen Praxen eines Landes bzw. einer
Kultur unter verschiedenen Perspektiven und iiber das Anwendungsinteresse
auslandischer musikpadagogischer Praxen als Ziele vergleichender musikpadago-
gischer Forschung hinaus wurde von Clausen der neue Aspekt eines reicheren
Kulturverstindnisses und einer verstehenden Selbstreflexion erschlossen: ,,Wird
erzieherisches Handeln als kulturelle Selbstverstindlichkeit verstanden, das in
unterschiedlichen Gestalten repetiert und sich verandert, dann muss ein pro-
zessuales Kulturverstdndnis zu Grunde gelegt werden® (Clausen 2016: 139). Dabei
beruht die Komparative Musikpddagogik auf einem eigenstindigen Forschungs-
paradigma, ,weil die Akteure eine Haltung oder Betrachtungsweise einnehmen,
die kulturwissenschaftlich beeinflusst und damit zugleich dekonstruierend auf die
entsprechenden Kontexte zugeht“ (Clausen 2016: 146). Seinem Verstidndnis liegt
ein ethnographischer Forschungsansatz zugrunde, wie er zwar von Lepherd (1988:
133, 1990: 288) und Helms (1995: 151) angerissen, aber erst von Clausen néher
ausgearbeitet wurde (vgl. Clausen 2016: 146). Mit dem ethnographischen Kultur-
verstandnis nach Geertz handelt es sich zundchst darum, dass der Mensch ,,in
selbstgesponnene Bedeutungsgewebe verstrickt ist“ (Geertz 1987: 9), die er Kultur
nennt, und dass er angesichts von Musikpraxen als kulturellem Ereignis nur
selbstreflektierend musikpadagogische Praxen beschreiben kann. Die Definition
Clausens macht fiir die Forschung der Komparativen Musikpadagogik deutlich,
dass es sich dabei nicht nur um einen simplen Abgleich von zwei oder mehreren
auf die Musikpddagogik bezogenen Handlungen handeln kann, sondern um die
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bewusste Anwendung verschiedener Vergleichsstrategien aus dem Wissen um den
eigenen Standpunkt heraus mit einer dementsprechend (selbst)reflektierenden
Durchfithrung:

»Zentrales Anliegen einer Komparativen Musikpddagogik ist die Be-

obachtung, Beschreibung und Deutung der Voraussetzungen, Bedin-

gungen und Moglichkeiten der Aneignung und Vermittlung von Musik

in unterschiedlichen Kontexten. Voraussetzung dafiir ist nicht nur das

Verstandnis von Musikunterricht als kulturellem Phanomen, sondern

gleichfalls das Bewusstsein der Subjektbezogenheit des Betrachters.

Komparative Musikpadagogik soll die Verwendung eigener Begriffe und

Praktiken reflektieren helfen und gleichzeitig den Horizont fiir unter-

schiedliche Problemldsungsstrategien 6ffnen. (Clausen 2009: 33)
Auf diesem Verstindnis der Komparativen Musikpddagogik als einem For-
schungsparadigma aufbauend, vermittelt die vorliegende Studie nicht zuletzt ja-
panbezogene Themen, japanische Begriffe und japanische Geschichte. Vor diesem
Hintergrund ist festzuhalten und transparent zu machen, dass meine Nationalitdt
als Japanerin, das internationale Ansehen Japans, reale Machtverhéltnisse z.B. in
Asien und ihre historische Genese, und zugleich meine Identitdt als seit Jahrzehn-
ten in Deutschland lebende Japanerin in der einen oder anderen Form nahezu
zwangsldufig in die vorliegende Arbeit hineingetragen werden. Bei der Wiederga-
be und Explikation der fiir mich muttersprachlichen Kontexte muss die erste
Aufmerksamkeit darauf gerichtet werden, dass entsprechende Begriffe durch die
japanische Kultur bereits konnotiert sind und deshalb allein durch eine addquate
Wortwahl nicht immer eine optimale Verdeutlichung erreicht werden kann. Um
eine angemessene Auseinandersetzung mit den in der vorliegenden Arbeit be-
handelten Themen und ihre verstindliche Darstellung gewéhrleisten zu konnen,
ist daher ein stetes Fragen nach der eigenen Position und deren kritische Reflexion
unabdingbar.

1.5.2 Die Suzuki-Methode im Rahmen der komparativen musikpdda-
gogischen Forschung

Bereits in den 1980er-Jahren bemerkte Abel-Struth, dass sich ,,vor allem in der
Beobachtung des Violinunterrichts nach Sh. Suzuki in Japan und in Westeuropa,
der Analyse der Unterschiedlichkeit der Bedingungsfaktoren in verschiedenen
Erziehungssystemen [...], anregende Aufgaben vergleichender Musikpadagogik®
(Abel-Struth 1985/2005: 400) finden lassen. Das Erziehungskonzept Suzukis wur-
de zusitzlich zu jenen von Zoltain Kodaly und Carl Orff durch die Konfe-
renz-Workshops der ISME verbreitet (vgl. McCarthy 2004: 16). Die Suzu-
ki-Methode wurde zum ersten Mal im Jahr 1963 im Rahmen der fiinften Konfe-
renz der ISME in Tokyo unter anderem mittels einer Auffiihrung von zu Hunder-
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ten geigenden Schiilern im Alter zwischen 4 und 12 Jahren vorgestellt (vgl. Borris:
1967: 174-175).# Als Konferenzort wurde Tokyo mit der ausdriicklichen Absicht
gewidhlt, die Kluft zwischen Ost und West zu iiberbriicken; die bisher nur in
Westeuropa veranstalteten internationalen Konferenzen® sollten zum ersten Mal
den europdischen Raum verlassen. Die Idee fithrte zu gewissen Kontroversen,
doch im Hinblick auf den tieferen Sinn der Konferenz konnte sich Tokyo als
Veranstaltungsort durchsetzen (vgl. McCarthy 2004: 30).

Die in den 1960er-Jahren im internationalen Kontext thematisierte Suzu-
ki-Methode wurde interessanterweise in Bezug auf die deutschsprachige kompa-
rative musikpadagogische Forschung im Jahr 1969 im Zusammenhang mit dem
US-amerikanischen schulischen Musikunterricht erwédhnt, der von Gieseler un-
tersucht wurde (vgl. Gieseler 1969: 144-145). Gieseler, dem in der frithen
deutschsprachigen, vergleichenden musikpadagogischen Forschung grofle Be-
deutung beizumessen ist, unterstreicht die grofle Verbreitung der Suzu-
ki-Methode* in den USA (vgl. Kap. 6.2) vor dem Hintergrund des steigenden In-
teresses an Streicherklassen dort (vgl. Gieseler 1969: 144). Er formuliert aber seine
Zweifel, ob sich die in Japan in Privatunterricht durchgefiihrte Suzuki-Methode in
die USA iibertragen liefle, ,ohne daf3 sich die Lehrer als Individuen vergewaltigt
fithlen® (Gieseler 1969: 144). Er beschreibt jedoch, dass die Suzuki-Methode ,,ge-
radezu die Antwort auf die Frage nach der richtigen Unterrichtsweise in der
Streicherklasse® (Gieseler 1969: 145) sei, die er allerdings bestenfalls nur als Vor-
bereitung fiir den kiinstlerischen Einzelunterricht ansieht (vgl. Gieseler 1969: 144).

# Suzuki trug zwei Artikel zu den Publikationen der ISME bei: Suzuki (1963b): ,,Every child can
become rich in musical sense“. Suzuki (1979): “The new era for children. A petition for an in-
ternational policy for nurturing children from zero years of age” (vgl. Sell 1984: 59). Suzuki
wurde im Jahr 1990 zum Ehrenmitglied auf Lebenszeit (honorary life member) der ISME er-
nannt (vgl. McCarthy 2004: 188). Der Komponist und Musikwissenschaftler Siegfried Borris
(1906-1987), der 1967 eine Monografie zum japanischen Musikleben verfasste, war auch fiir
die ISME aktiv, fiir deren Veroffentlichungen er im Zeitraum 1963-1981 insgesamt acht Bei-
trage lieferte (1963a, 1963b, 1964, 1966, 1968, 1973, 1974, 1981) (vgl. Sell 1984: 19-20).

Die vorherigen Konferenzen fanden in Briissel (1953), Lindau und Ziirich (1955), Kopenhagen
(1958) und in Wien (1961) statt.

Gieseler beschreibt darin die Suzuki-Methode in der {iblichen Weise: Das Geigenspiel werde
zundchst durch das Héren einer Aufnahme vorbereitet; es erfolge nicht nach Noten, sondern
nach dem Gehor. Wiederholungen festigten das Repertoire und die Eltern wiirden in den Un-
terricht mit einbezogen. Er betont abschlieffend das Japanische in der Suzuki-Methode: ,,Dis-
ziplin im Ablauf des Unterrichts, in der Hilfe der Eltern und vor allem in der absoluten
Team-Gesinnung aller beteiligten Lehrer, die sich zu einem genauen, bis ins einzelne festgeleg-
ten Jahresplan bekennen miissen, das alles scheint sehr japanisch zu sein.“ (Gieseler 1969: 144)
Gieseler vertritt eine kritische Position gegeniiber der Suzuki-Methode: ,,Auffallend sind be-
sonders die Erfolge des Geigenlehrers Suzuki, der wiederum nach starksten Drill-Methoden
arbeitet und dabei ja auch Erfolg hat und bis in die USA hinein Beachtung findet. Ich bezweifle,
daf3 sich deutsche Geigenlehrer finden werden, die sich dem Zwang einer solchen Methode
unterwerfen, die alle Individualitit abtotet.“ (Gieseler 1973: 99-100)
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Helms, der wie Gieseler die Grundsteine fiir die vergleichende musikpadagogische
Forschung gelegt hat, erkennt 1985 an, dass Gieselers Forschungen zum Musik-
unterricht in den USA 1969 als ,,die bis dahin einzige umfangreiche vergleichende
Arbeit in der BRD“ (Helms 1985: 184, Anm. 3) bezeichnet werden miisse, und
dass in der Bundesrepublik erst danach merkliche Verbesserungen in der Beschit-
tigung mit ausldndischen musikalischen Konzeptionen u. a. in Bezug auf die mu-
sikalische Friitherziehung in Japan und den USA festzustellen seien (vgl. Helms
1985: 180-181). In diesem Zusammenhang ist insbesondere der oben bereits be-
schriebene Modellversuch ,Ubertragung der Suzuki-Methode“ 1976-1979 zu
nennen (vgl. Helms 1985: 181), bei dem die Ubertragbarkeit der Methode nach
Deutschland erprobt werden sollte (vgl. Kap. 1.4.2). Auch im Hochschulbereich
wurden Forschungen zur Suzuki-Methode durchgefithrt. So wurden in der Jah-
respublikation 1973/74 des Institutes fiir vergleichende Musikpddagogik an der
Hochschule ,Mozarteum® in Salzburg gleich drei Artikel tber die Suzu-
ki-Methode verdffentlicht.* Es ist zu konstatieren, dass die Suzuki-Methode durch
die vergleichende Forschung eine merkliche Aufmerksamkeit erfahren hat.

1.6 Inhaltlicher Aufbau der Arbeit

Fiir die vorliegende Untersuchung wurden sowohl Texte in verschiedenen Spra-
chen als auch Ton- und Filmdokumente analysiert. In die Textanalyse einbezogen
wurden alle derzeit (2019) verfiigbaren Schriften Suzukis, die Lehrmaterialien fiir
die Suzuki-Methode, Publikationen des Presseorgans der japanischen Suzu-
ki-Gesellschaft, Prospekt- und Onlineinformationen zur Ausbildung zum japani-
schen wie auch zum deutschen Suzuki-Lehrer, zudem Literatur zur Suzu-
ki-Methode, zur Person Suzukis und seiner Familie in deutscher, japanischer und
englischer Sprache. Dariiber hinaus wurden die Tonmaterialien zu Suzuki als Mu-
siker, der Suzuki-Gesellschaften z.B. fir Werbezwecke sowie Mitschnitte aus
Fernseh- und Radiosendungen einer Analyse unterzogen. Erganzend wurde eine
eigene Interviewstudie bei autorisierten Suzuki-Lehrenden in Japan und in
Deutschland durchgefithrt, um die historischen Verhiltnisse besser auszuloten
und den personlichen Zugang der Lehrenden zu dieser Methode zu erschlief3en.
Fiir die Literaturrecherche sowie die Durchfithrung der Interviews einschlieflich
von Befragungen bei der japanischen Suzuki-Gesellschaft und im Shinichi Suzuki

4 Siehe Zehetmair (1974), Richter (1974) und Steinschaden (1974). Zehetmair und Steinschaden
verdffentlichten zudem 1982 eine praxisorientierte Schrift zur didaktisch-methodischen Auf-
schliisselung der Suzuki-Lehrmaterialien ,aus europdischer Sicht®. Der damals 84-jahrige
Suzuki verfasste dazu ein Geleitwort (vgl. Steinschaden & Zehetmair 1982). 1985 erschien diese
Schrift auch bei dem von der internationalen Suzuki-Gesellschaft initiierten Verlag in engli-
scher Sprache, interessanterweise ohne den Hinweis auf die auch sonst nicht néher spezifizierte
seuropdische Sicht“ im Titel der deutschen Ausgabe; der Ubersetzer ist unbekannt
(vgl. Steinschaden & Zehetmair 1985).
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Memorial Museum in Matsumoto verbrachte ich zwei Studienaufenthalte von
insgesamt vier Wochen vor Ort.*

An dieser Stelle bedarf der Aufbau der Arbeit einer Erlduterung. Die Darstellung
der Quellenlage findet sich nicht innerhalb der Einleitung, sondern im zweiten
Kapitel, bei dem es sich um einen Katalog der bekannten Werke Suzukis sowie
ihre quellenkritische Einordnung handelt. Dieser vielleicht ungew6hnliche Um-
gang mit den Schriften Suzukis soll der Problematik des Forschungsgegenstandes
entgegenwirken, dass bislang weder im japanischen noch im deutschen Sprach-
raum der bei weitem grofite Teil dieses Konvoluts einer ausreichenden Analyse
unterzogen wurde. In dieser separaten Darstellung der zentralen Literatur wird
zunichst ein Uberblick iiber das schriftliche Schaffen Suzukis gegeben und an-
schlieflend sein bekanntestes Buch Ai ni ikiru (1966) (dt.: Erziehung ist Liebe,
1975, 1994/2011) vor allem auch in Hinsicht auf seine Ubersetzungen analysiert.
Um die Kulturgeschichte Japans insbesondere in Bezug auf den musikalischen
Kontext verstandlich zu machen, folgt mit dem dritten Kapitel eine Darstellung
zur Einfithrung der westlichen Musik in Japan, bei der das der Suzuki-Methode
zugrunde liegende Hintergrundwissen in Bezug auf die besondere Position der
westlichen Musik in Japan vermittelt wird. Um die damit einhergehenden Verdn-
derungen innerhalb der japanischen Musikkultur besser fassen zu kénnen, wird
hier die Theorie der sogenannten , Transkulturation® eingefithrt. Diese kommt
dariiber hinaus auch weiter unten noch einmal zur Anwendung, um die Bedeu-
tung interkultureller Prozesse in der Entwicklung der Suzuki-Methode zu ver-
deutlichen. Es folgen eine kurzgefasste Biografie Suzukis und die Geschichte sei-
ner Familie, da hieriiber abgesehen von knapp gehaltenen Klappentexten aufler-
halb Japans kaum etwas bekannt ist. Zudem sind die historisch belegbaren Ereig-
nisse oft nicht mit Suzukis Eigenbeschreibungen in seinen Autobiografien in
Ubereinstimmung zu bringen, so dass eine ausfiihrliche Darstellung ratsam er-
schien. Das fiinfte Kapitel beschiftigt sich mit den ideengeschichtlichen Wurzeln
der heutigen Suzuki-Methode, die urspriinglich als ,, Talent-Erziehung“ bezeichnet
wurde. Dabei handelt es sich um die Grundlagen der Erziehungsphilosophie
Suzukis, der konzeptuellen Entwicklung seiner geigerischen Methode, der An-
wendung der Talent-Erziehung in der Schulpadagogik, seine Praxis in der Instru-
mentalpadagogik sowie seine tiefgriindige Beschéftigung mit dem ofo. Nach dieser

 1In dieser relativ kurzen Zeit in Japan wire vor allem eine sorgfiltige Literaturrecherche bei der
National Diet Library [Kokuritsu Kokkai Toshokan: [#37[E<x[X#£f] nicht moglich gewesen,
lage nicht ein bedeutender Teil ihres Bestandes inzwischen online vor (Webseite der NDL). Die
Verfiigbarkeit der Medien direkt in Tokyo ist streng reglementiert und die Vervielfiltigung
wird durch die Anwendung des Urheberschutzgesetzes stark eingeschrankt. Eine gezielte Lite-
raturrecherche fiir die historische Forschung ist aber dank der enorm umfangreichen Digitali-
sierung des National Diet Library-Bestandes bei den urheberrechtsfreien Literaturen sehr er-
leichtert und bei entsprechenden Sprachkenntnissen weltweit moglich.
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Auseinandersetzung mit dem Erziehungskonzept im Sinne Suzukis wird im
sechsten Kapitel die Ausbreitung und weltweite Entwicklung der Suzuki-Methode
verfolgt, wozu auch der aktuelle Stand der deutschen Suzuki-Methode und das
Ausbildungssystem zum Suzuki-Lehrer in Europa gehoren. Die analog dazu ange-
legte Beschreibung der japanischen Suzuki-Methode erfolgt erst danach, da sie in
ihrem Mutterland erst aufgrund der Erfolge in den USA Bekanntheit erlangte und
quasi durch einen ,Riickimport® erfolgreich wurde. Neben dieser japanischen Re-
zeption und der weiteren Entwicklung der japanischen Suzuki-Gesellschaft, die im
Vergleich zur internationalen Perspektive in der Gegenwart (2019) kaum noch als
erfolgreich bezeichnet werden kann, wird auch auf das Ausbildungssystem zum
Suzuki-Lehrer in Japan eingegangen und damit ein wesentlicher Beitrag zum Ver-
standnis der historischen Zusammenhénge der japanischen Suzuki-Methode ge-
liefert. Besondere Aufmerksamkeit wurde dabei auf die komplexen Verlaufe inter-
und transkultureller Einfliisse und wechselseitiger Rezeption und Interpretation
der jeweils ,anderen Seite® gelegt. Die Suzuki-Methode ist in ihrer heutigen Form
das Ergebnis eines sich aus verschiedenen kulturellen Kontexten speisenden und
iber eine lange Zeit vollziehenden Prozesses, den nachzuzeichnen ein wichtiges
Erkenntnisinteresse der vorliegenden Arbeit ist. Wahrend dabei im Kleinen die
Arbeit des Ubersetzens immer auch ein Interpretieren im Rahmen eines Kultur-
vergleichs darstellt, ist die entscheidende Aufgabe im Groflen die nachzeichnende
Interpretation der oftmals verschlungenen Wege, die die Suzuki-Methode mehr-
fach um den Globus gezogen hat.
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2. Die Werke Shinichi Suzukis

Dieses Kapitel beschiftigt sich mit der Einordnung der Werke, die von Shinichi
Suzuki selbst verfasst wurden. Dadurch wird zum einen eine Kategorisierung der
von ihm hinterlassenen Schriften erzielt, zum anderen ist eine sorgfaltige Lektiire
unerlésslich fir die Quellenkritik, die durch die Auseinandersetzung mit der
Suzuki-Methode notwendig geworden ist. Einer Untersuchung unterzogen wur-
den alle schriftlich vorliegenden Werke. Dabei lag der Schwerpunkt auf seinen
monografischen Schriften. Abschlieflend wird sein bekanntestes Buch, Ai ni ikiru
(1966, dt.: Erziehung ist Liebe, 1975, 1994/2011), einer vertiefenden Analyse un-
terzogen.

2.1 Das schriftliche Werk Suzukis

Anders als angesichts nur sehr weniger international verbreiteter Werke zu ver-
muten, hinterlief} Suzuki in seinem 99 Jahre langen Leben zahlreiche Schriften in
Form von Monografien und Sammelbdnden, Aufsétzen in Zeitschriften, Buchbei-
tragen sowie Musikalien in Form von Kompositionen und Lehrmaterialien. Auch
liegen zwei Editionen gesammelter Werke Shinichi Suzukis (1985 und 1989a) vor.
Als sein allererstes musikalisches Werk komponierte er im Jahr 1928 ein Stiick fiir
neun Streicher (vier Violinen, zwei Bratschen, zwei Violoncelli und Kontrabass),
welches jedoch erst 1997 veroffentlicht wurde. Es liegen aufSerdem zwei Komposi-
tionen (1955d und o.].) vor, die 1998 zusammen verdffentlicht wurden. Seine
zentrale Leistung im Bereich Musikalien war die Erstellung der Gei-
gen-Lehrmaterialien nach der Suzuki-Methode, die heutzutage (2019) internatio-
nal als Suzuki Violin School bekannt sind. Dieses zehnbéndige Werk wurde zwi-
schen 1948 und 1954 verdffentlicht (vgl. Kap. 5.8.1.1). Aufler solchen deutlich
unterscheidbaren Publikationen wie Kompositionen und Lehrmaterialien liegen
auch einige Schriften vor, die sowohl Text als auch Notationen enthalten,* so dass
hier eine eindeutige Zuordnung nicht ohne Weiteres moglich ist. Fiir die vorlie-
gende Arbeit werden die Werke den Musikalien zugeordnet, in denen nicht nur
Notenbeispiele, sondern komplette Stiicke ausgedruckt sind. Was sein theoreti-
sches Schaffen betrifft, konnten bislang 18 Monografien, 71 Artikel* und vier

¥ Zum Beispiel Suzuki 1949a: Vaiolin soho to jisshii [Die Art und Weise des Geigenspiels und
dessen Praxis], 1958/2005: Ongaku hyogenho [Die Lehre des musikalischen Ausdrucks).

Mitgezahlt wurden hier auch Artikel, die als Transkriptionen von Interviews und Gespréchs-
runden entstanden. Seine Veroffentlichungen im Presseorgan der japanischen Suzu-
ki-Gesellschaft wurden nicht beriicksichtigt. Die Geburtstags-Festschrift fiir Masaharu Tani-
guchi (1981b) und der Nachruf auf Mitsuo Tokoro (1989b) wurden hier in die Liste seiner
Schriften (Anhang, Tab. 1) aufgenommen, kénnen aber wegen ihrer Kiirze und speziellen
Funktion nicht als theoretische Werke gelten. Dieser Nachruf ist der letzte bekannte Text
Suzukis. Den Historiker Mitsuo Tokoro (1900-1989) hatte Suzuki durch seinen Unterstitzer
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Sammelbénde in japanischer Sprache nachgewiesen werden, soweit das gedruckte
Material bislang gesichtet werden konnte.*” Seine letzten drei Fachartikel schrieb
er im Jahr 1986 (1986a, 1986b, 1986¢), als er bereits 88 Jahre alt war. Eine syste-
matische Analyse der Schriften Suzukis zu wissenschaftlichen Zwecken fand bis
jetzt selbst im japanischsprachigen Raum nicht statt.”” Es ist durchaus moglich,
dass weitere Schriften unentdeckt sind. Die Recherche erfolgte in antiquarischen
Bestinden und japanischen Fach- und Universitétsbibliotheken, wobei allerdings
selbst dort — einschliellich der Nationalbibliothek (National Diet Library) - nicht
alle seine Schriften aufzufinden waren. Ein umfangreicher Bestand seiner Verof-
fentlichungen wird bei der japanischen Suzuki-Gesellschaft (Talent Education
Research Institute) in Matsumoto aufbewahrt. Daher war es moglich, dort einige
wichtige Schriften einzusehen.”

2.2 Probleme beim Umgang mit der Literatur

Suzukis Monografien wurden in einem Zeitraum von 1941 bis 1983 verfasst, von
ihnen miissen 16 derzeit als vergriffen gelten.” Zwar ist diese grofie Zahl an nicht
mehr lieferbaren Titeln kein Hindernis fiir die wissenschaftliche Arbeit, aber es
lasst sich hinterfragen, warum der iiberwiegende Teil seiner Schriften offenbar als
nicht mehr relevant fiir die Weitergabe der Suzuki-Methode angesehen wird. Von
der japanischen Suzuki-Gesellschaft werden derzeit von seinen monografischen
Werken lediglich fiinf (1958/1997, 1958/1998, 1960/1999, 1966, 1969/2013) zum
Erwerb angeboten (vgl. Webseite der Japanischen Suzuki-Gesellschaft/Suzuki-
Methode: Nr. 8). Ins Englische iibersetzt wurden bislang nur vier seiner Monogra-

Yoshichika Tokugawa (1886-1976) kennengelernt (vgl. Suzuki 1989b). Zu Tokugawa vgl. Kap.
4.3,44,5.1.1.

Nach der Literaturliste, die von der Dozentin und Suzuki-Lehrerin Fumiyo Kuramochi fiir das
Fach ,,Grundriss der Suzuki-Methode“ am bis 2018 existierenden Ausbildungsinstitut The In-
ternational Academy of the Suzuki Method (vgl. Kap. 7.5.2, 7.5.3) erstellt wurde, existieren
noch einige weitere, z. T. monografische Schriften Suzukis, bei denen es sich offensichtlich um
geigentechnisch-musikalische Werke handelt (vgl. Suzuki mesddo gairon shiryosha 1: 1). Von
einigen dieser Schriften konnte durch Anfrage bei den Verlagen und in Bibliotheken kein Be-
stand ermittelt werden. Sie werden in der vorliegenden Arbeit nicht herangezogen.

Die unveroéffentlichte Literaturliste von Kuramochi richtete sich damals an die Studierenden
im Ausbildungsinstitut. Sie beschaftigte sich nicht mit den Artikeln Suzukis. Auch Eria Kubo
stellte in ihrer Dissertation (2014) zum wesentlichen Kern der Suzuki-Methode und der damit
einhergehenden ,Philosophie’ Suzukis eine Literaturliste ohne die Artikel zusammen (vgl. Ku-
bo 2014: 33-34).

Allerdings ist die Recherche dort erschwert, da die Schriften als reiner Prasensbestand vorlie-
gen und auch nicht vervielfiltigt werden diirfen.

Diese Biicher sind bei den Verlagen nicht mehr lieferbar und auch in Japan, wenn tiberhaupt,
nur noch antiquarisch erhaltlich. Das geringe Interesse an Neuauflagen dieser Schriften gilt
auch fir die Hausverlage der japanischen Suzuki-Gesellschaft. Derzeit (2019) sind lediglich
1960/1999 und 1966 als Neuauflage bzw. Reprint am Markt.
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fien® In deutscher Sprache liegt in Form zweier Ubersetzungen aus dem Engli-
schen lediglich das Werk Erziehung ist Liebe (1975, 1994/2011) vor. Daraus ldsst
sich leicht ableiten, dass jede fundierte Auseinandersetzung mit der Suzu-
ki-Methode nicht-japanischsprachigen Forschern enorme Schwierigkeiten berei-
ten muss. Offenbar blieb der grofite Teil des schriftlichen Schaffens Suzukis im
internationalen Diskurs zu seinem Erziehungskonzept auch deshalb unberiick-
sichtigt, weil er nur auf Japanisch vorlag.

Bei der Ursachensuche fiir diese mangelhafte Auseinandersetzung mit der Suzu-
ki-Methode muss neben der Problematik der Quellenlage auch das Verhalten der
Anhingerkreise Suzukis thematisiert werden. Man scheint wenig bereit, seine
Person wissenschaftlich zu hinterfragen. Die Anhdnger Suzukis sehen seine
Schriften ausschliefllich als eine Anleitung zur Umsetzung seines Erziehungskon-
zeptes in die Praxis an. Daher meiden sie eine kritische Auseinandersetzung mit
ihren historischen Hintergriinden. Ebenso werden Forschungsergebnisse in den
padagogisch relevanten Fachgebieten pauschal nur zur Bestitigung des Erzie-
hungskonzeptes Suzukis herangezogen (vgl. Kap. 7.2). Ein dhnlich selektives Ver-
fahren hat offenbar auch bei der Edition der Gesammelten Werke Shinichi Suzukis
[Suzuki Shinichi zenshii: 54K —44£] eine Rolle gespielt. Sie erschienen bei zwei
verschiedenen Verlagen (1985 und 1989a)** und enthalten einen Grofiteil der
Monografien sowie zahlreiche Artikel.”” Diese jeweils achtbiandigen Sammelwerke
enthalten zwar wichtige Schriften und vermitteln dem Leser den Eindruck einer
seridsen Basis fiir eine Recherche der Literatur. Allerdings zeigt ein Abgleich mit
den Originalausgaben, dass sie als Quellenedition fiir die wissenschaftliche Arbeit
nicht verwendet werden kénnen. Es handelt sich nicht nur um keine kritische
Edition, es finden sich auch verschiedentlich Stellen, die textlich von den Origi-
nal-Monografien abweichen.’® Neben fehlenden Textstellen und sprachlichen
Verdnderungen der Originalschriften ist es vor allem auffallend, dass das Wort
saino [¥fg: Talent/Begabung] mehrfach durch das Wort noryoku [#E/): Fertig-
keit/Fahigkeit] ersetzt wurde. Nicht zuletzt, weil Suzuki sein Erziehungskonzept
urspriinglich nicht als Suzuki-Methode, sondern als Sainé Kyoiku [+ #E#(H: Ta-
lent-Erziehung] bezeichnete (vgl. Kap. 5), hat dieses spezielle Wort saino [ ¥ #E] in
seinen Schriften aber eine hohe Relevanz.

3 Ubersetzt wurden diese Schriften Suzukis 1946, 1958, 1966, 1969/2013.

> 1985 beim Verlag Soshisha [##i<%] und 1989a bei Kenshu shuppan [#f75 Hilf]. Letztere ist
aufwendig mit Einzelschubern versehen, die mit Zeichnungen Leonardo da Vincis dekoriert
sind. Beiden Ausgaben sind vergriffen.

In die Gesammelten Werke wurden Artikel sowohl aus dem Presseorgan Saino Kyoiku als auch
aus anderen Publikationen aufgenommen. Der grofite Teil stammt allerdings aus dem Presse-
organ der Suzuki-Gesellschaft.

> Diese Beobachtung machte bereits Kubo (2014: 42).
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Wihrend im japanischen Sprachgebrauch das Wort noryoku eindeutig die im Le-
ben erworbenen Fertigkeiten unabhéngig von einem angeborenen Potenzial be-
zeichnet, wird saino als eine abhéngige Befdhigung verstanden, die zwar nach dem
Ergebnis beurteilt wird, aber meistens auf eine angeborene Disposition zuriickge-
tihrt wird. In die deutsche Sprache kann sainé daher als Talent oder Begabung,
noryoku als Fertigkeit oder Fahigkeit iibertragen werden. Aus dem Austausch der
beiden Worter lasst sich nicht nur erkennen, dass der Text einer Redaktion un-
terzogen wurde, sondern auch, dass es der Herausgeber vermeiden wollte, beim
japanischen Leser ein falsches Verstindnis der Suzuki-Methode zu wecken. Da
das Wort saino normalerweise nur in Verbindung mit einer angeborenen Bega-
bung verstanden wird, hielt man Suzukis Gebrauch desselben offenbar fiir miss-
verstandlich. Suzuki hatte sein ganzes aktives Leben hindurch die Grundhaltung
vertreten, dass das, was traditionell mit dem Wort saino bezeichnet wird, ebenfalls
erst nach der Geburt erworben wird und daher einer padagogischen Gestaltbarkeit
unterworfen ist. Im zweiten Band der Gesammelten Werke (1989a) ist uniiberseh-
bar, dass der darin enthaltene Originaltext Mensch und Talent - Suche nach dem
Unbekannten [Ningen to saind. Sono michinarumonoeno tankyn: A\fl& F¥ag o
Fune D HDO~OHEZE] (1958) den neuen Titel Mensch und Fihigkeit/Fertigkeit
[Ningen to noryoku: Al & #g /)] erhalten hat. Durch den Vergleich ist es eindeu-
tig, dass dies der genannte Text der Ausgabe 1958 sein muss,” allerdings hinter-
lasst diese Schrift in den Gesammelten Werken (1989a) durch den Austausch ihres
Schliisselwortes nun einen voéllig anderen Eindruck.”® Immerhin verwendete
Suzuki dieses Wort gerade mit der Absicht, den Begriff des Talents aus einer nach
seiner Auffassung revolutiondren Perspektive vollig neu zu definieren. In der ge-
nannten Edition wurde das Wort dabei so hdufig ersetzt, dass hier nur eine geziel-
te Veranderung angenommen werden kann.

Die beiden Ausgaben der Gesammelten Werke konnen also keinesfalls als kriti-
sche Ausgaben betrachtet werden. Die Griinde ihrer Editierung, der Verlauf und
die Maf3stibe der Redaktion wurden nicht dokumentiert oder erldutert. Bei eini-
gen Bianden wurde nicht einmal vermerkt, dass die Schriften bearbeitet wurden.
Dies gilt auch fiir den oben genannten Text mit dem Austausch von ,, Talent” und
»Fahigkeit” bzw. ,Fertigkeit“. Die Bearbeitungen zeigen damit zum einen durch-
aus als respektlos zu bezeichnenden Umgang mit den Schriften Suzukis, zum an-

7 Auffallig ist auch, dass in den Gesammelten Werke (1989a) die Einleitung und der Kommentar

von Georges Duhamel (1884-1966), immerhin 15 Seiten, zu Suzukis Schrift Ningen to sainé.
Sono michinarumonoeno tankyi [Mensch und Talent - Suche nach dem Unbekannten] (1958)
nicht mit ibernommen wurden.

Dieser Austausch der beiden Worter betrifft auch die Schrift Sainé wa umaretsuki dewa nai
[Talent ist nicht angeboren: ¥ fgi34 £ 2& T2 ] (1951), bei der der Titel (im zweiten Band
der Gesammelten Werke; 1989a) als Noryoku wa umaretsuki dewa nai [Fihigkeit/Fertigkeit ist
nicht angeboren: f2 )13 £ £ 11> & TIL72\>] angegeben wird.
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deren sind sie zugleich ein Dokument der Intransparenz. Man versucht, die Re-
putation Suzukis zu schiitzen; aber paradoxerweise begingen die (unbekannten)
Editoren der Texte durch ihre als Verbesserung gedachte Revision einem im Kon-
text fragwiirdige Akt, namlich eine merkliche Verfilschung seiner als kanonisch
verstandenen Schriften.

Die Untersuchung des Quellenstandes weist iiberdies auf eine geringe Offenheit
der Suzuki-Gesellschaft fiir einen kritisch-reflexiven Umgang mit dem Oeuvre
hin. Dementsprechende Vorsicht ist bei den von ihr herausgegebenen Texten ge-
boten. Fiir ein besseres Verstindnis und eine groflere Verbreitung der Suzu-
ki-Methode wiirde die Offenlegung aller Quellen und eine Diskussion dariiber
sicherlich zielfithrender fiir eine Wiirdigung und Einschitzung Suzukis als Mu-
sikpddagoge sein als die Weiterfithrung der bisherigen ablehnenden Haltung ge-
geniiber einer wissenschaftlichen Aufklarung iiber seine Person.

2.3 Kategorisierung der Werke Suzukis

Die Schriften Suzukis konnen grob in drei Themenbereiche eingeordnet werden:
Seine Schriften als Musiker und Geigenlehrer, die autobiografischen Schriften und
die Schriften iiber sein Erziehungskonzept. Suzuki hat sich zwar weltweit einen
Namen als Pddagoge und Erfinder des Suzuki-Konzeptes gemacht, aber als Musi-
ker ist er sowohl in seinem Heimatland Japan als auch international kaum be-
kannt. In seinen frithen Schriften ldsst sich eine ernsthafte und leidenschaftliche
Auseinandersetzung mit der Musik erkennen, welche spéter auch in seine Musik-
philosophie, insbesondere zum Begriff des oto, einfliefdt. Seine beiden autobiogra-
fischen Schriften bieten zwar einige Einblicke in seinen Werdegang und seine Le-
benseinstellung, allerdings sind sie als Quellen recht unzuverldssig, da sie nicht
nur eine relativ einseitige Sicht schildern, sondern nachweislich an mehreren Stel-
len mit den historischen Gegebenheiten nicht {ibereinstimmen (vgl. Kap. 4). Am
umfangreichsten sind seine Monografien iiber sein Erziehungskonzept. Dabei
wurden die wesentlichen Grundgedanken zu diesem Konzept schon zu Beginn
festgelegt und haben sich danach kaum noch verindert. Dies manifestiert sich
unter anderem in den beispielhaften Episoden, mit denen er seine Thesen unter-
malt und die sich in mehreren seiner Monografien dhnlich wiederholen. In der
zeitlichen Abfolge kdnnen drei Schaffensperioden unterschieden werden:

o Erste Periode: 1928-1940, Schriften als Musiker und Geigenlehrer

o Zweite Periode: 1941-1966, Schriften als Musiker und Geigenlehrer, autobio-
grafische Schriften, Schriften iiber sein Erziehungskonzept

o Dritte Periode: 1967-1986, Schriften iiber sein Erziehungskonzept

Die zweite Phase kann als Hohepunkt seiner publizistischen Tétigkeit betrachtet
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werden, in der er gleichzeitig Schriften zu allen drei Themenbereichen verfasste.
Einige dieser Schriften und ihr Inhalt werden nachfolgend genauer skizziert.

2.3.1 Schriften als Musiker und Geigenlehrer

Im Oktober 1932, wenig Jahre nach seiner Riickkehr aus Deutschland, veroffent-
lichte Suzuki seinen allerersten Text im Sammelwerk Streichmusik (1932a) [Gen-
gaku: #%2%]. Mit drei weiteren Autoren trug er damit zum Kapitel iiber die Ge-
schichte der Geige, die bekanntesten Geigenbauer sowie die Spieltechnik der Gei-
ge bei. Fiir den Sohn des ersten japanischen Geigenfabrikanten (vgl. Kap. 4.1.1)
war diese historische Auseinandersetzung mit dem Instrument Geige sicherlich
ein naheliegendes und vertrautes Thema. In dieser Publikation legt er in Hinsicht
auf die Geigenspieltechnik seine Uberlegungen tiber die Erzeugung eines schone-
ren Klanges im Verhiltnis zur Qualitit des Instruments dar. Auch wenn dies hier
noch fragmentarisch bleibt, lasst sich sein Interesse an einem optimalen Klang
doch bereits deutlich erkennen. Suzuki raumt dabei ein, dass er eine zeitlang
dachte, die Klangfarbe gehdre den jeweiligen Spielern als eine Art personliche Ei-
genschaft an (vgl. Suzuki, Hayashi, Fukui & Kishi 1932a: 54). Ihn begeisterte stets
ein schones oto, wie es seiner Meinung nach die berithmten Geiger Kreisler” oder
Casals® hervorbrachten. Nachdem er sich allerdings mit dem Verhailtnis der Sai-
ten zueinander und der Gewichtsverteilung des Bogens beim Streichen auseinan-
dergesetzt hatte, kam er zu dem Schluss, dass auch der Klang dieser Musiker
grundsitzlich erlernbar sei (vgl. Suzuki, Hayashi, Fukui & Kishi 1932a: 53-54).
Die Suche nach dem guten bzw. besseren oto beschiftigte ihn sein ganzes Leben
lang. Fiir dieses bessere ofo widmete er sich einer Spieltechnik, in der es vor allem
auf das freie ,Klingen-lassen® der Saiten als natiirlichste Spielweise ankommt (vgl.
Kap. 5.8.4.2). Als Hohepunkt seiner Auseinandersetzung mit dem ofo kann die
Monografie Soho no tetsugaku [Z=VEDE¥] | The philosophy of String Playing
(1960/1999)°" angesehen werden, in der er oto auch als Meditation und philoso-
phischen Gegenstand auslotet. Dieser Schrift ist nicht nur im Hinblick auf den
Musiker Suzuki, sondern auch als eines der wenigen schriftlichen Zeugnisse zu
den Hintergriinden seiner Lehrmethoden grofle Bedeutung beizumessen. Suzuki
vermerkte darin z. B., dass er diese als Riickschau auf eine 30 Jahre wiahrende Me-

> Fritz Kreisler (1875-1962): bekannter Geiger, den Suzuki sehr verehrt hat.

% Pablo Casals (1876-1973) war ein berithmter Cellist, den Suzuki neben Kreisler stets als sein
musikalisches Vorbild ansah. In Ai ni ikiru (1966) wird die Begeisterung Casals’ {iber das Spiel
der Suzuki-Schiiler eindrucksvoll beschrieben, das er im Jahr 1961 erlebte, als er in Matsumoto
zu Besuch war (vgl. Suzuki 1966: 212-216, Erziehung ist Liebe 1994/2011: 123-125).

Das Buch besitzt kurioserweise auf dem Einband sowohl einen japanischen als auch einen
englischen Titel, der Text ist aber rein japanisch. Der Grund dafiir ist unklar; vielleicht war eine
Ubersetzung geplant oder der Herausgeber erhoffte sich durch den ,internationalen‘ Beititel
einen grofleren Verkaufserfolg beim japanischen Publikum.
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ditation iiber oto verfasst habe (vgl. Suzuki 1960/1999: 4). Sie enthilt aber auch
Anmerkung tiber den diesbeziiglichen Umgang mit den Schiilern. Bei der Lehre
einer oto-gerechten Spieltechnik richtet er sein Augenmerk nicht auf technische
Virtuositit, sondern auf die Lebendigkeit des oto, durch das sich das Wesen des
Spielers in horbaren Klang tibertrdgt. Darin liegt die Relevanz von ofo bei der
Lehre der Spieltechnik. Allerdings sei hier angemerkt, dass seine Auffassung des
oto nicht nur als philosophischer Essay dargelegt wird, sondern auch als Anleitung
zur technischen Umsetzung (vgl. Kap. 5.8.4.2). Zusammen mit dieser Monografie
verdftentlichte Suzuki daher folgerichtig auch das Lehrwerk Suzuki Shinichi vaio-
lin shidokyokushii fukukyozai. Oto no kyohon (1960/1999) [Suzuki Violin School,
Tone Exercises: 85 K85— 7' 7 A 4 U 8 £ R 5 O#A], das als Ubungsheft
tiir die praktische Durchfithrung der in The philosophy of String Playing themati-
sierten Spieltechniken zu verwenden ist. Es enthilt vor allem einfache Notenbei-
spiele, die aber durch konsequente Anwendung der Spieltechnik mit einem scho-
nen oto gefiillt werden sollen und so auch das Gehor fiir die Klangstruktur schu-
len.

Als weiterer Beitrag zu Suzukis Lehrmethode ist auch der dreibidndige Blaure-
gen-Samling [Fujinae: #i¥r] (1958/1997, 1958/1998)%* zu zahlen. Diese Schriften
haben den Charakter eines Tagebuches, in dem u. a. seine Gedanken zum Gei-
genspiel, zur Musik, zu seiner Lehrmethode niedergelegt sind. Dieser Text wurde
von Suzuki nicht eigenhédndig verfasst, sondern Mitschnitte von Suzukis Aussagen
wurden von anderer Hand transkribiert.” Im Vorwort vermerkt er dazu, ihm ha-
be die Zeit gefehlt, seine Gedanken schriftlich niederzulegen, so dass er auf ein
Aufnahmegerit habe zuriickgreifen missen (vgl. Suzuki 1958/1997: Vorwort).
Dieses Vorgehen, seine Texte durch Aufnahmen zu verfassen, konnte durchaus
auch bei anderen Schriften zur Anwendung gekommen sein. Mit der Veroffentli-
chung des Blauregen-Samlings versuchte er ein besseres Verstindnis seiner Ge-
dankenginge bei seinen Kollegen, also weiteren Suzuki-Lehrenden, zu erzielen.
Der Vermittlung seiner Lehrmethode nur durch eine miindliche Uberlieferung
wollte er durch diese schriftliche Dokumentation entgegenwirken. Wenn diese
Schrift (1958/1997) auch tagebuchartig strukturiert ist, hat Suzuki hier doch das
ibergeordnete Ziel im Blick, dass sein grofites Interesse im Nachdenken iiber den
Menschen liege. Dies bezeichnet er als ,Forschungsbereich [kenkynubunya: #7525
271, in welchem der Mensch zum Thema wird:

% Der Blauregen (Wisteria floribunda) ist in Japan heimisch. Das Kanji fuji/to [#] war Bestand-

teil des Familiennamens von Suzukis Mutter; zudem soll ihm ein Namensdeuter empfohlen
haben, den ,harten® Namen Shinichi durch einen ,weicheren‘ ausgleichend zu ergénzen, so dass
er auf den Namen ,,Fujinae“ zuriickgriff (vgl. Suzuki 1958/1997: Vorwort). Mit dem ,,Samling”
(nae [#4]) meint der Autor sich offenbar selbst.

% Wer genau die Tonbinder transkribiert hat, wird nicht erwihnt.
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»Vor allem mein Forschungsbereich [kenkyabunya: #F5¢53%], in dem

der Mensch erforscht werden soll, gehort wahrscheinlich zu den am we-

nigsten erforschten Gebieten. Deshalb ist das, was hier notiert wird, nur

ein Dokument meines Weges, auf dem ich iiber diesen unbekannten

Bereich mit nur wenigen Kenntnissen moglichst viel in Erfahrung brin-

gen will.“ (Suzuki 1958/1997: im Vorwort, Ubers. d. Verf.)
Seine Intention ist hier nicht an erster Stelle die Vermittlung einer technischen
Lehre, sondern die Beobachtung des Menschen und die Darlegung seiner Selbstre-
flexionen beim Nachdenken iiber dieses Thema. Er behandelte die Vermittlung
von Technik nie isoliert, sondern stets nur im Zusammenhang mit seinem Men-
schenbild®.

Zwei weitere Schriften seines Schaffens als Musiker und Geigenlehrer miissen
erwihnt werden. Uber die musikalische Interpretation verfasste er Ongaku
hyogenho [Die Lehre des musikalischen Ausdrucks: ¥#38ii£] (1958/2005). In
dieser Schrift lasst sich sehr gut seine intellektuelle Art der Auseinandersetzung
mit der Musik erkennen. Er ging von den Vortragsbezeichnungen aus, die den
Noten beigegeben sind und analysierte dann systematisch die sich daraus in der
Praxis ergebenden Moglichkeiten. Zum Beispiel unterschied er die Dynamikbe-
zeichnungen piano (p) und forte (f) unter drei Aspekten: p und f als eine Frage der
Lautstiarke, p und f als Differenzierung der Klangfarben, schliefSlich p und f als
Gestaltungsgrundlage des sinnlich erfahrbaren Bewegungsablaufes wie innehal-
tend oder sich weiterbewegend (vgl. Suzuki 1958/2005: 31). Zu der dritten Auf-
fassung der Dynamikbezeichnung gelangte er nach eigener Aussage durch eigene
Naturerfahrungen, in der er den Zustand des pianissimo in sich selbst aufgenom-
men habe:

»Es war vor iiber dreifSig Jahren, als ich in Tokyo lebte. An einem ruhi-
gen Morgen ging ich allein zum Inokashira-Park® um spazieren zu ge-
hen. [...] Es war ein stiller Morgen. Die Stille brachte mich zur Ruhe
und beruhigte meine Seele. Ich stand am Teich. Das Wasser blieb ganz
still und spiegelte die Baume wider; die gegeniiberstehenden, {ippig
wachsenden Zedern. Es war dort nichts Bewegendes. Alles blieb
still....... ich stand in der Stille ohne jede Bewegung...... bis in alle
Ecken und Winkel meiner Seele empfand ich ,die Stille* in mir. Und ich

erfuhr in diesem Moment ,Stille ohne Bewegung".“ (Suzuki 1958/2005:
31, Ubers. d. Verf., Hervorh. i. Orig.)

¢ Dieses Menschenbild und seine damit einhergehende Forschung am Menschen, wie er sie ver-

stand, wurden in den 1950er-Jahren erheblich durch den franzdsischen Mediziner Alexis Car-
rel beeinflusst (vgl. Ito, Ayako 2019: 39-41), wofiir das oben angefiihrte Zitat aus dem Jahre
1958 sehr typisch ist.

% Der Inokashira-Park [Inokashira kéen: #»8i/2E ] ist ein bekannter Park in Tokyo, der im Jahr
1917 eroffnet wurde.
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Eine auf solchen mentalen Vorstellungen fuflende Darlegung des dynamischen
Ausdrucks ldsst sich oft in seinen Ausfithrungen finden. Zudem ist in seiner Mu-
sikauffassung auffallend, dass er sich auf die lineare Stimmfithrung des Notenbil-
des konzentriert und sich niemals zu Fragen der Harmonik duflert.

Als Musiker trat Suzuki gern als Mitglied des Suzuki-Quartetts (vgl. Kap. 4.5)
auf, das er nach seiner Riickkehr aus Deutschland mit seinen Briidern gegriindet
hatte. Eine ernsthafte und leidenschaftliche Haltung zum Musizieren im Ensemble
dringt in seiner Schrift zur Kammermusik durch. Im November 1932, einen Mo-
nat nach der Erstveroffentlichung seiner Schrift Streichmusik (1932a) [Gengaku:
#%%5] erschien ein weiterer Text, diesmal als Beitrag zum Sammelwerk Kammer-
musik (1932b) [Shitsunaigaku: %EPN%E]. Er umfasst die beiden Kapitel ,,Die Ge-
schichte der Geige in Japan® und ,, Kammermusik“. In dem historisch angelegten
Kapitel beschreibt er die Einfithrung der Geige in Japan und die ersten japani-
schen Geigenbauer, wobei er die Leistung seines Vaters besonders hervorhebt (vgl.
Suzuki & Saito 1932b: 106-118). Dies kann sicherlich als Werbung fiir die Gei-
genbaufirma seines Vaters interpretiert werden, die sich in wirtschaftlichen
Schwierigkeiten befand und im Jahr 1932 Konkurs anmelden musste (vgl. Kap.
4.1.1). Das Kapitel zur Kammermusik kann der Form nach als ein Kammermu-
sikfithrer betrachtet werden. Suzuki beschiftigt sich darin mit westlichen Kam-
mermusikwerken aus unterschiedlichen Stilepochen und in variierenden Beset-
zungen. Aus heutiger Sicht zeichnet sich dieses Buch als Werkfiihrer durch keine
groflen Besonderheiten aus. Allerdings sollte sie im Verhiltnis zur Lage der
Kammermusik im damaligen Japan gesehen werden, denn viele der genannten
Werke waren damals sicher Novititen. Er zdhlt zum Beispiel zeitgendssische
Komponisten wie Ravel, Schonberg, Pfitzner, Glasunow und Sibelius auf (vgl.
Suzuki & Saito 1932b: 200-205) und befasst sich auch mit einer Methodik des
Ubens im Quartett, die er sicherlich durch eigene Erfahrungen im Suzu-
ki-Quartett entwickelt hatte (vgl. Suzuki & Saito 1932b: 129-135). Sein Einsatz fiir
die Kammermusik ldsst sich auch in einem Beitrag in der Musikzeitschrift Gekkan
gakufu [HTI%55E] 1934a erkennen. In diesem Beitrag bedauert er, dass bis dahin
in Japan auf die Kammermusik im Vergleich zu Sinfonien, Vokalmusik oder in-
strumentalen Solowerken kein grofler Wert gelegt worden sei. Zum Erreichen
einer stirkeren Verbreitung und héheren Bewertung der Kammermusik bittet
Suzuki die Musikkritiker um mehr Unterstiitzung fiir dieselbe (vgl. Suzuki 1934a:
74-75). Er betrachtet die Musikkritiker nicht als Feinde der Kiinstler, sondern als
erfahrene Lehrende, die durch ihre Kritiken die Kammermusiker anspornen
konnten. Suzuki erwédhnt, dass er die Kritik zum ersten Auftritt mit seinem Suzu-
ki-Quartett dankend aufnahm und diese fiir ein besseres Musizieren als sehr niitz-
lich erachtete (vgl. Suzuki 1934a: 75). Diese auffallend bescheidene und sich ganz
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auf die Musik konzentrierende Haltung im Bereich der Kammermusik ist in die-
sen Schriften ein durchgehender Zug.

Im Diskurs zur Suzuki-Methode wird zwar regelmafdig erwdahnt, Suzuki sei auch
als Geiger titig gewesen, jedoch wird iiber seine Tatigkeit als Musiker und sein
Selbstverstindnis dabei kaum Weiteres berichtet. Auch wenn seine Seite als akti-
ver Musiker durch die spateren padagogischen Tatigkeiten tiberdeckt wurde und
seine musiktheoretischen Schriften nur einen kleinen Teil seines schriftlichen
Werkes bilden, darf seine Aktivitdt als Musiker nicht unterschitzt werden. Es
kann als sicher gelten, dass sein padagogisches Konzept ohne seine praktische Er-
fahrung nicht denkbar gewesen wire, und dass seine merklich normative, aber
auch hingebungsvolle Haltung gegeniiber der Musik aus dieser frithen Zeit seines
Wirkens herriihrt.

2.3.2 Autobiografische Schriften

Suzuki verfasste seine beiden autobiografischen Schriften in den Jahren 1960 und
1966. Das spdtere Werk, Ai ni ikiru [dt.: Erziehung ist Liebe], ist dabei zu seiner bei
weitem bekanntesten Schrift geworden. Zuvor war schon im Jahr 1960 eine auto-
biografische Schrift, Aruite kita michi [Mein Weg] (1960c) erschienen. Gegeniiber
Ai ni ikiru (1966), in der Suzuki in anekdotischer Form seine auf seinem Werde-
gang basierende Lebens- und Erziehungsphilosophie darlegte, konzentrierte er
sich in der fritheren Schrift auf eine objektivere Beschreibung der relevanten Er-
eignisse, die sein Leben gepragt hatten. Allerdings konnen beide autobiografische
Biicher nicht als zuverldssige Informationsquellen angesehen werden. In seinen
Erzahlungen lassen sich an mehreren Stellen Irrtiimer oder Missverstindnisse
nachweisen, die mit den historischen Zusammenhingen nicht iibereinstimmen
konnen (vgl. Kap. 4). Auch legte Kubo durch ihre beachtenswert umfangreichen
Recherchen offen, dass die beiden Autobiografien (1960c, 1966) von Suzuki nicht
eigenhédndig verfasst worden waren, sondern dass er Dritten seine Erzdhlungen
zumindest diktiert hatte, da er sich selbst zu sehr beschiftigt sah, um diese person-
lich niederzuschreiben (vgl. Kubo 2014: 41).

2.3.3 Schriften zum Erziehungskonzept

Bekannt wurde Suzuki durch das Erziehungskonzept, das heute tiblicherweise als
Suzuki-Methode bezeichnet wird. Seine fritheste monografische Schrift hierzu
publizierte er bereits im Jahr 1941, die letzte wurde 1983 veroffentlicht, als er be-
reits 85 Jahre alt war. Das umfangreiche publizistische Werk zu diesem Themen-
kreis entstand in seiner zweiten und dritten Schaffensperiode, wobei er aus der

6  Zu dieser Einschatzung gelangten auch Mehl (2009), Kubo (2014) sowie Inoue (2014).
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dritten Periode nur noch Schriften iiber sein Erziehungskonzept hinterlassen hat.
Sein grundlegender Leitsatz, dass jede Féhigkeit des Kindes unabhdngig von ei-
nem angeborenen Potenzial entwickelt werden kann und hierfiir nur das Umfeld
und die Eltern verantwortlich sind, verdnderte sich von der ersten bis zur letzten
dieser Schriften nie. Dabei sind seine beiden ersten Monografien eindeutig den
nationalistisch-chauvinistischen Ideologien zuzuordnen, die tief in den damals in
Japan herrschenden politischen und historischen Diskurs eingebettet sind (vgl.
Ito, Ayako 2019). Nach dem Ende des verheerenden Krieges, spatestens aber nach
1946 fillt diese nationalistische Gesinnung in Suzukis Schriften deutlich weniger
ins Gewicht. Im Hinblick auf die katastrophale Situation, in die Japan durch sei-
nen aggressiven Imperialismus geraten war, miissen diese zwar auch als von den
Umstidnden beeinflusst gelesen werden, allerdings darf die sehr deutliche und ak-
tive Unterstiitzung von Nationalismus und Imperialismus durch Suzuki nicht
tibersehen oder gar als zeittypisch abgetan werden. Auch ist zu vermerken, dass
seine Darlegungen zu seinen grundlegenden Erziehungsleitsitzen, die in dieser
Phase der imperialistischen Uberlegenheitsideologie mit groffer Uberzeugung
ausformuliert wurden, in seinem spéteren Leben keine inhaltlichen Veranderun-
gen in péadagogischer Sicht mehr erfuhren. Auch die Lehrwerke, die er in den
1940er-Jahren fiir seine Schiiler unter merklicher Bevorzugung von Kompositio-
nen aus [talien und Deutschland, Japans damaligen Verbiindeten, zusammen-
stellte, nehmen bis heute einen zentralen Platz in den Geigen-Lehrmaterialien der
Suzuki-Methode ein (vgl. Kap. 5.1.1). Fiir eine umfassende Ubersicht werden hier
alle bislang feststellbaren Publikationen Suzukis tabellarisch erfasst (s. Anhang,
Tab. 1).

2.4 Erziehungist Liebe - Nurtured by love - A/ ni ikiru

Shinichi Suzuki verfasste seine bekannteste Schrift Ai ni ikiru. Sainé wa umare
tsuki dewa nai [ZITAEE D FREIFAEEINDE TIL/RV: Leben in der Liebe. Talent ist
nicht angeboren] (deutsche Ausgabe: Erziehung ist Liebe. Eine neue Erziehungs-
methode) im Jahr 1966, als er bereits 68 Jahre alt war. Suzuki, der als Padagoge
erst mit iiber fiinfzig Jahren grofle nationale und internationale Aufmerksamkeit
auf sich zog, befand sich in den 1960er-Jahren auf dem Hoéhepunkt seines Schat-
fens. Es ist nicht tibertrieben zu sagen, dass in den 1960er-Jahren der Grundstein
tir die weltweite Verbreitung und die bis heute andauernde Etablierung der Suzu-
ki-Methode gelegt wurde.®® Zum Beispiel begannen im Jahr 1964 die weltweiten
»Ten-Children-Tourneen® mit ausgewahlten Suzuki-Schiiler, die iiber weitere
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Im Jahr 2018 erreichte die japanische Ausgabe bereits die 95. Auflage.

Masami Kojima (*1951, Redakteur der Zeitung mainichi shinbun) bezeichnete in seiner Mono-
grafie (2016) iiber die Suzuki-Methode die 1960er-Jahre als deren ,,goldene Zeit [ougonki: ¥4
] (vgl. Kojima 2016: Titel des achten Kapitels).
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dreifdig Jahre fortgefithrt wurden (vgl. Kap. 6.2.2). In dieser fiir Suzuki sehr er-
folgreichen Phase verfasste er die Schrift Ai ni ikiru. Sainé wa umare tsuki dewa
nai, die die weltweite Suzuki-Rezeption stark pragen sollte. In diesem Werk ist
zum einen die Lebens- und Erziehungsphilosophie enthalten, die sowohl sein Le-
ben als auch seinen padagogischen Alltag prigte. Zum anderen stellt er seinen
eigenen Werdegang vor, der in eine autobiografische Darstellung eingebettet ist.
Hier fallt insbesondere sein bilderreicher Sprachstil auf. So bringt er etwa in seiner
Schrift die Dressur von Sittichen, die die menschliche Sprache nachahmen, mit
dem Lernen des Menschen und der Entwicklung seiner Fahigkeiten in Verbin-
dung (vgl. Suzuki 1966: 16, Erziehung ist Liebe 1994/2011%: 17). Diese typische
Simplifizierung wurde bereits von Mahlert (1988) heftig kritisiert,”” wenngleich
auf der Grundlage einer fehlerhaft iibersetzten Textstelle. Eine Untersuchung, ja
fast eine Entschliisselung der Schrift Ai ni ikiru. Sainé wa umare tsuki dewa nai
wird daher viel zum Verstindnis seiner Lebens- und Erziehungsphilosophie bei-
tragen. Angesichts der hohen Relevanz dieser Schrift muss einer Analyse eine sehr
genaue Betrachtung ihrer Rezeptionsgeschichte vorausgehen. Notwendig ist dies
zum einen aufgrund der in Teilen nachweislich unzuverldssigen und auch sonst in
ihrer Herkunft kaum iberpriifbaren autobiografischen Angaben (vgl. Kap. 4),
zum anderen wegen der Ubertragungsqualitit des Textes bei mehreren Uberset-
zungen. Die Analyse selbst konzentriert sich einerseits auf den Schliisselbegrift
»Liebe [ai: %], der Suzukis Lebens- und Erziehungsphilosophie als Leitbild
durchzieht, und andererseits auf die Ubersetzungen der Schrift, die fiir die weitere
Rezeption der Suzuki-Methode durchaus einige Probleme bedeuten sollten.
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Sechste Auflage der Ausgabe 1994, die auch fiir die vergleichende Analyse in den folgenden
Kapiteln verwendet wird.

Schon Mahlert (1988) kritisiert daran, dass dieses Beispiel vom ,Lernen‘ eines Vogels im Bezug
auf den Spracherwerb des Menschen ,eine drastische Reduktion“ (Mahlert 1988: 17) sei. Diese
Textstelle enthilt aber auch einen inhaltlichen Ubersetzungsfehler gegeniiber dem japanischen
Original. Als ein Beispiel der Problematik, die mit der Staffeliibersetzung dieser Schrift Suzukis
einhergeht (Kap. 2.5.3), sei diese Stelle hier im Vergleich dargestellt. An der Richtigkeit der
Kritik Mahlerts andert sich dadurch allerdings nichts: In der deutschen Ausgabe 1994/2011
heifdt es: ,,In unserer Abteilung von Tokio Shinagawa, die Herr Miyazawa leitete, gab es einen
kleinen Sittich, den Liebling der Kleinsten, die hierher zum Geigenunterricht kamen. Als Herr
und Frau Miyazawa den Vogel kauften, lehrten sie ihn auf japanisch sprechen: ,Ich bin Pieko
Miyazawa, ich bin Pieko Miyazawa.® Spdter sagte der Vogel mit seiner schrillen Stimme zu den
Kindern, was er zufillig gehort hatte: ,Pieko ist ein lieber kleiner Vogel, Pieko ist ein lieber
kleiner Vogel.“ (Suzuki 1994/2011: 17) Die Ubersetzung der Verfasserin nach dem Original
(1966): ,In der Abteilung der Talent-Erziehung in Shinagawa, Tokyo, gibt es das Schofitier
Piko fiir die kleinen Geigenschiiler, die zum Unterricht kommen. Das ist ein Wellensittich, den
Herr Susumu Miyazawa zusammen mit seiner Frau in seinem Unterrichtsraum hélt. Das Ehe-
paar Miyazawa bringt diesem Wellensittich Japanisch bei, ohne dabei miide zu werden. ,Ich bin
Miyazawa Piko, ich bin Miyazawa ...°. Diese hohe, grelle Stimme - die Kinder sagen ihrerseits
zu dem Vogel: ,Piko, du bist ein guter Vogel, Piko, du bist ein guter Vogel‘.“ (Suzuki 1966: 16,
Ubers. d. Verf.) Vgl. zu diesem Problem auch Anm. 78.
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2.4.1 Bedeutung des Titels

Der Titel des in deutscher Sprache als Erziehung ist Liebe, in englischer Sprache als
Nurtured by love bekannten Werkes enthilt in seinem japanischen Originaltitel
kein Wort fiir Erziehung oder erziehen: Ai ni ikiru. Saino wa umare tsuki dewa nai
[BlCEEX D FHEIFE T D& TIL72\V: Leben in der Liebe. Talent ist nicht ange-
boren]. Der Subtitel Saino wa umare tsuki dewa nai [FREIZ/EF D& TILARU
Talent ist nicht angeboren] ist das zentrale Axiom Suzukis. Das Substantiv saino [
F+ €], das auf Deutsch als ,, Talent” oder ,,Begabung“ wiedergegeben wird, gehort
zu den Kernbegriffen seiner Lebens- und Erziehungsphilosophie (vgl. Kap. 5). Das
Substantiv ai [%] bedeutet Liebe. Die Kasuspartikel ni [IZ] ist eine Postposition
der japanischen Grammatik und zeigt das Verhaltnis des durch die Kasuspartikel
bestimmten Nomens (ai) zum Pradikat (ikiru) an. Das Verb ikiru [/£E % %] bedeu-
tet leben. Um den Buchtitel Suzukis zu verstehen, ist es wichtig, die Bedeutung der
Kasuspartikel ni [(Z] zu prazisieren, die im modernen und alten Japanisch zu-
sammen mehr als zehn verschiedene Bedeutungen haben kann,” die im jeweiligen
Kontext interpretiert werden miissen. In Suzukis Buchtitel bedeutet das mit »i [IZ]
versehene Substantiv den Zweck der Handlung, eine Bewegung oder Wirkung.
Daher ergibt der Titelsatz Ai ni ikiru die Aussage, dass jemand zum Zwecke der
Liebe lebt, oder auch, dass sich jemand sein Leben ganz nach der Liebe einrichtet.
Im Weiteren wird auf den Liebesbegriff Suzukis ndher eingegangen, um seine er-
ziehungsphilosophischen Leitgedanken zu verdeutlichen.

2.4.2 Liebesbegriff bei Suzuki

Suzuki beschreibt in seiner Schrift Ai ni ikiru’ (1966) seine Vorstellungen iiber
das ai”, die er auch seiner Lebensphilosophie zugrunde legt. Dazu legt er dar, dass

7' Nach dem Digital-Lexikon Daijisen [ KFER].

7> Im Weiteren wird der Originaltitel in abgekiirzter Form als Ai ni ikiru angegeben.

Der Begriff ai [%] ldsst sich nach dem Lexikon Daijisen in sechs verschiedene Bedeutungsas-
pekte aufteilen. In der ersten und zweiten der Bedeutungen handelt es sich um das Gefiihl oder
den Gemiitszustand sowohl in den Beziehungen zwischen Eltern und Kindern, Geschwistern
usw. als auch in der Liebesbeziehung zwischen sich liebenden Partnern. Auch wird hier impli-
zit das Gefiithl der Zuneigung gegeniiber weiteren Lebewesen, beispielsweise Haustieren, sub-
sumiert. In den elterlichen und geschwisterlichen Beziehungen wird das Gefiihl als Wunsch
ausgedriickt, ,,sich um jemanden zu sorgen®, ,jemanden zu schitzen® oder auch ,,achtsam mit
jemandem umzugehen®. In den Liebesbeziehungen geht es um das Gefiihl, ,,sich nach jeman-
dem zu sehnen®. In der dritten Betrachtungsweise ist das Gefiihl oder die Haltung gemeint, in
der man auch einen Gegenstand schitzt und mit ihm sorgfiltig umgeht, beispielsweise in der
Liebe zur Kunst. Die vierte Facette driickt einen Gemiitszustand aus, bei dem es nicht mehr um
ein personliches Gefiihl geht, sondern um dariiber hinausreichende ethische Priamissen, wie
z. B. die Liebe zur Menschheit. In der fiinften Erkldrung ist etwas wie die christliche Bedeutung
von Agape gemeint, die gottliche und uneigenniitzige Liebe. Die letzte Bedeutung ist Teil der
buddhistischen Lehrmeinung als tonai [#%]. Tonai gehort in der buddhistischen Weltan-
schauung zu den grundlegenden Kleshas (Sanskrit), Verstrickungen, die als negativ konnotierte
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ihm die Musik Mozarts zum Anlass wurde, als eine Art Vermachtnis Mozarts eine
Bewegung zur Schaffung des Gliicks fiir alle Kinder ins Leben zu rufen:

»Ab irgendeinem Zeitpunkt glaubte ich, dass ich ein Mensch bin, der

durch Mozart grofigezogen wurde, und der durch Mozart die tiber die

Vernunft hinausgehende Liebe [ai: %], die Wahrheit [shin: ], das Gute

[zen: #] und die Schonheit [bi: 35] erfahren hat. Auch empfinde ich zu-

tiefst, dass ich in der heutigen Zeit angekommen, mir dieses Vermacht-

nis [yuigon: #EE] von Mozart iibermittelt wurde; dass ich unter der

Fithrung Mozarts lebe, und dass ich an seiner statt eine gesellschaftliche

Bewegung [#txiE&): shakai undo] weiterfithren werde, die das Gliick

aller Kinder zum Ziel hat.“ (Suzuki 1966: 159-160, Ubers. d. Verf.; Er-

ziehung ist Liebe 1994/2011: 100)™
Konkret beschreibt Suzuki seine Erfahrung mit Mozarts Musik bei einem abend-
lichen Konzertbesuch des Klingler-Quartetts,”” das in der Sing-Akademie zu Ber-
lin das Klarinettenquintett von Mozart, KV 581, spielte. Der erste Geiger in die-
sem Quartett war Karl Klingler, von dem Suzuki in Berlin tiber mehrere Jahre
hinweg Privatunterricht erhielt (vgl. Kap. 4.4). Die Liebe, die Suzuki dabei von
Mozart empfangen haben will, war nach seinen Worten ,,die iiber die menschliche
Weisheit und Vernunft hinausgehende Liebe [ZAUI A DIIESLHIE 28 2 T
1“ (Suzuki 1966: 161, Ubers. d. Verf.; Erziehung ist Liebe 1994/2011: 101). Er er-
lautert, dass diese Art der Liebe direkt durch die Seele [3#: tamashii] wahrgenom-
men werde. Das bedeutet, dass die Wahrnehmung der Liebe den Gemiitszustand
beherrscht, ohne dass irgendeine wortliche Erklarung nétig oder auch nur mog-
lich ist. Es ist wichtig darauf hinzuweisen, dass Suzuki von einem grundsitzlichen
Pessimismus gegeniiber dem Leben ausgeht. Er empfindet in Mozarts Musik einen
Aspekt der Liebe, der mit dieser pessimistischen Haltung zum Leben in einer tie-
fen Verbindung steht. Suzuki driickt aus, dass in der Liebe Mozarts und damit
seiner Musik eine tiefe Trauer oder ein tragisches Betriiben verborgen seien. In
dieser Traurigkeit driicke sich die unabanderliche Tatsache aus, dass das mensch-
liche Leben fliichtig und vergénglich ist. Dabei steht jedes Wollen und Schaffen
der Sterblichkeit des Menschen gegeniiber (vgl. Suzuki 1966: 161, Erziehung ist
Liebe 1994/2011: 101).

Ursachen der Abhingigkeit aller Lebewesen von einer leidvollen Welt gelten (vgl. Nakamura,

Fukunaga, Tamura, Konno & Sueki 2002: 769, rechte Spalte).

Auch wenn selbstverstindlich ist, dass es keine wirklich wortgenaue Ubersetzung geben kann,

darf nicht der Eindruck entstehen, dass ein kritischer Vergleich zwischen der japanischen und

der deutschen Ausgabe ohnehin nicht lohnend wire. Hier werden die entsprechenden Stellen

aus der japanischen Originalausgabe tibersetzt. Wo nétig, wird auf Abweichungen in der deut-

schen Ausgabe von Erziehung ist Liebe aufmerksam gemacht.

7> Karl Klingler (1879-1971) griindete das Klingler-Quartett im Jahr 1905. Die Mitglieder des
Quartettes, das Suzuki in Berlin gehort haben diirfte, waren Richard Heber (2. Geige), Fridolin
Klingler (der iltere Bruder von Karl, Bratsche) und Max Baldner (Violoncello) (vgl. Potter
2003: Spalte 290; Suzuki 1960c: 149-150). Zu Klingler siehe auch Kap. 4.4, 5.8.4.1.
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In Mozarts Musik empfing er jedoch eine hohere Seite der Liebe, die die Vergiang-
lichkeit des Lebens in einem neuen Licht erscheinen lisst:

»Mozart bejaht dieses [vergdngliche, pessimistische] Leben aus der

Wirme seiner grofen Liebe [aijo: 1] heraus. Deshalb gibt es dort eine

Verwandlung, die den Pessimismus {iberwindet und zur Freude des Le-

bens selbst fithrt, indem das Leben, so wie es ist, liebend umhillt wird.

(Suzuki 1966: 162, Ubers. d. Verf.; Erziehung ist Liebe 1994/2011: 101)
Diese Liebe, mit der Mozart das vergéngliche Leben in eine hohere, positive Sphé-
re transzendiere,”® schrieb Suzuki im Japanischen nicht als ai [%], sondern als aijo
[Z1%]. Beide Worter konnten in der deutschen Sprache umstandslos mit Liebe
wiedergegeben werden. Im japanischen Sprachgebrauch wird dem Begriff aijo [%
1%] jedoch nur ein Teil der Bedeutungstiefe von ai [%] zugeschrieben.” Das Wort
aijo [Z1%] wird nur im Kontext der Liebe zwischen Lebewesen oder allem Leben-
digen verwendet. Es wird dabei oft zusammen mit einem Verb verwendet, das
wortlich ein- oder ausschenken [sosogu: 11 <] bedeutet [%1E 4 1% < aijo wo sosogu;
das wo ist eine Kasuspartikel und zeigt ein direktes Objekt an, was im Deutschen
der Funktion des Akkusativs nahekommt]. In diesem Kontext bedeutet sosogu [iE
<], sich génzlich einer Sache zu widmen, wobei der Gegenstand der Widmung
klar festgelegt wird. So, wie die Ubersetzung des Verbs sosogu [#1 <] ins Deutsche
(einschenken, ausschenken) die Assoziation weckt, dass eine Fliissigkeit eingegos-
sen wird, wird die Liebe metaphorisch als in das Liebesobjekt einstromend ge-
dacht. Die Einstellung Suzukis zur Liebe bedeutet dabei aber nicht, dass er selbst
einseitig als Liebes-AusgiefSer fungiert, sondern dass er sich im Gegenteil sehr
dariiber bewusst ist, dass ihm selbst die Liebe Anderer zuflief3e. Dies driickt er so
aus, dass er ,,in der Liebe der anderen lebe [minna no aijo no naka ni ikiru: 7,72
DEFEORIZEE H]C (Suzuki 1966: 164, Ubers. d. Verf; Erziehung ist Liebe
1994/2011: 102).7

7 Die emphatische Uberhéhung Mozarts als eines alle irdische Miihsal iibersteigenden Genies bis

hin zu einer regelrechten Vergotterung seiner Person und Musik waren im frithen 20. Jahr-
hundert weit verbreitet. Der in den 1920er-Jahren, also zeitgleich mit Suzuki, in Berlin lebende
Pianist Edwin Fischer (1886-1960) war einer derjenigen, die Mozart und seiner Musik in ei-
nem Essay 1929 hochste Gottlichkeit zuschrieben: ,,Mozart ist nicht Stifligkeit, ist nicht Artis-
tik, Mozart ist Priifstein des Herzens; durch ihn kénnen wir uns schiitzen vor aller Krankheit
des Geschmacks, des Geistes, des Fiihlens — hier spricht ein einfaches, nobles, gesundes und
unendlich geldutertes Menschenherz in der gottlichen Sprache der Musik.“ (Fischer 1956:
43-44) Diese Verehrung fand auch in Japan ihr Echo. In einem japanischen Musiklexikon von
1925 wurde Mozart ebenfalls als das unvergleichliche Genie unter allen Musikern bezeichnet
(vgl. Hattori 1925: 28).
Nach dem Digital-Lexikon Daijisen.
7 In der deutschen Ausgabe wird iibersetzt: ,,Ich lebe in der Liebe zu allen® (Suzuki 1994/2011:
102). In der Erlduterung des Originaltextes wird deutlich, dass diese deutsche Ubersetzung vom
Inhalt des japanischen Textes abweicht.
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Seine Grundeinstellung zur Verginglichkeit des Lebens einerseits und zu einer
Liebe andererseits, die dieses vergiangliche und unzureichende Leben dennoch
bejahend umarmt, sind auch der Kern seiner Lebenspramisse, dass das Leben nur
durch eine gegenseitige Liebe im Sinne einer {iberrationalen Akzeptanz seiner
Tragik gerettet werden kann. Darin sieht Suzuki den eigentlichen Sinn des Lebens.
»In der Liebe der anderen® (s. 0.) zu leben gilt fiir ihn als ,,der grofie Wert, als ein
Mensch zu leben [ningen to shite ikiru okina kachi A& L CHEZ 5K & 2 fifE]
(Suzuki 1966: 164, Ubers. d. Verf.; Erziehung ist Liebe 1994/2011: 102). Weiter
verdeutlicht er seine Interpretation dieses Lebenszwecks:

»Die Liebe [ai: %] kann nur durch die Liebe [ai: %] erhalten werden.

Und unser Leben bekommt nur dadurch einen Lebenssinn [ikigai: 4 &

2], dass man dem anderen Menschen Liebe [ai: ] zukommen lasst

und mit der Liebe [aijo: Z1f] gegenseitig getrostet wird.” (Suzuki 1966:

165, Ubers. d. Verf.; Erziehung ist Liebe 1994/2011: 103)
Die gegenseitige Liebe und das starke Bewusstsein, dass er in der Liebe der ande-
ren lebe, bilden die Grundlage der in Ai ni ikiru beschriebenen Lebenseinstellung.
Suzuki wiinscht das Gliick aller Menschen, insbesondere das Gliick aller Kinder,
wobei er sich besonders ihnen gegeniiber mit einer Haltung aus ,,Freundschaft
und dem Respekt® [yi1jo to sonkei: 1% & 254%] (Suzuki 1966: 222, Ubers. d. Verf;
Erziehung ist Liebe 1994/2011: 129) zeigen wolle.

2.5 Ubersetzungen der Schrift Ai ni ikiru

Durch die globale Verbreitung der Suzuki-Methode kam der Schrift Ai ni ikiru
eine hohe Relevanz zu, so dass sie in mehrere Sprachen iibersetzt wurde.” Bisher
liegen als Ubersetzungen der japanischen Ausgabe von 1966 in englischer Sprache
je eine Ausgabe von zwei verschiedenen Verlagen (1969, 1983)* und in deutscher
Sprache ebenfalls je eine aus zwei verschiedenen Verlagen (1975, 1994/2011)* vor.

7 Die Recherche ergab bisher Ausgaben in Englisch, Deutsch, Franzésisch, Italienisch, Spanisch

und Persisch. Nach Kubo soll es auflerdem Ubertragungen ins Koreanische, Schwedische und
sogar Esperanto geben (vgl. Kubo 2014: 41).

80 Suzuki 1969 (Exposition Press), Suzuki 1983 (Alfred Publishing). Hier sei angemerkt, dass die
beiden Ausgaben verschiedene Untertitel tragen. Bei der Ausgabe von 1983 sind im Vergleich
zur Ausgabe 1969 keine Unterschiede im Flie8text zu konstatieren. Nur bei den Titeln der Ka-
pitel sind auffillige Veranderungen festzustellen. Rétselhaft ist auch, dass bei der zweiten Aus-
gabe (1983) unter ,,Acknowledgments® die Angabe von Ort und Datum getilgt wurde. Auf die
Inkongruenz der Betitelung der Kapitel und Unterkapitel wird in Kap. 2.5.3.2 und 2.5.3.3 ein-
gegangen.

81 Suzuki 1975 (Nieuwmolen), Suzuki 1994/2011 (Bosse). Zwischen den beiden Ausgaben, die
von Rosemarie Miiller und Roger Roothaer aus dem Englischen ins Deutsche iibertragen wur-
den, gibt es bis auf kleine Details keine inhaltlichen Unterschiede. Lediglich die Abbildungen
auf den Seiten 65 und 66 in der Ausgabe von 1975 wurden in der Ausgabe von 1994/2011 teil-
weise durch andere Fotos ersetzt. In der Ausgabe von 1975 sind auf der Innenseite des Buch-
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Die erste englische Ubertragung mit dem Titel Nurtured by Love erfolgte durch
Suzukis deutsche Frau Waltraud Suzuki, geb. Prange (1904-2000), und wurde im
Jahr 1969 veréffentlicht. Im Jahr 2013, iiber vierzig Jahre nach der Ubersetzung
Waltraud Suzukis, erfolgte eine erneute englische Ubersetzung durch Kyoko Sel-
den und Lili Selden, sie wurde sehr textgetreu anhand des japanischen Originals
tibertragen. Die erste Ubertragung ins Deutsche mit dem Titel Erziehung ist Liebe.
Eine neue Erziehungsmethode erfolgte jedoch nicht vom japanischen Original aus,
sondern auf Grundlage der von Waltraud Suzuki iibersetzten englischsprachigen
Ausgabe von 1969. Aufgrund der Tatsache, dass die Schrift Suzukis in ihren japa-
nischen, englischen und deutschen Fassungen bei insgesamt sechs verschiedenen
Verlagen mit durchaus auffilligen Ubersetzungsunterschieden veréffentlicht
wurde, werden sie nachfolgend einer genaueren Analyse unterzogen.

2.5.1 Ubersetzung von Waltraud Suzuki

Die erste Ubersetzung der Schrift Ai ni ikiru ins Englische wurde durch die
deutschstimmige Ehefrau Shinichi Suzukis, Waltraud Suzuki, durchgefiihrt. Da-
mit riickt Waltraud Suzuki als unermiidliche Unterstiitzerin sowohl Shinichi
Suzukis als auch der Suzuki-Methode in den Fokus®, und es stellt sich hier die
Frage, warum seine Frau als deutsche Muttersprachlerin eine Ubersetzung ins
Englische unternahm.

Gleichzeitig mit der Verbreitung der Suzuki-Methode in den USA (vgl. Kap. 6.2)
kam auch der Bedarf nach einer schriftlichen Einfithrung in die neue Erzie-
hungsmethode in englischer Sprache auf. Unter den Werken Shinichi Suzukis
erschien dieses dafiir am geeignetsten. Waltraud Suzuki versuchte zunichst, einen
geeigneten Ubersetzer zu finden. Dieser musste nicht nur beide Sprachen beherr-
schen, sondern sollte auch mit der Methode vertraut sein. Zunichst fragte sie
Kenji Mochizuki, der in den USA sehr zur Verbreitung der Suzuki-Methode bei-
getragen hatte (vgl. Kap. 6.2, 6.2.1). Nach einem halben Jahr antwortete Mochizu-
ki auf ihre Anfrage mit einer Absage und begriindete dies damit, dass Suzukis
Schrift nur sehr schwierig ins Englische zu tibertragen sei. Danach fragte Waltraud
Suzuki noch Masaaki Honda, aber sie bekam zu ihrem Bedauern wieder eine Ab-
sage. Honda argumentierte ebenso wie Mochizuki: Eine adiquate Ubersetzung sei
ihm zu schwer. Nach diesem Scheitern schlug Waltraud ihrem Ehemann vor, ei-
nen professionellen Ubersetzer zu beauftragen (vgl. Suzuki, Waltraud 1987a: 52,
englische Ausgabe; Suzuki, Waltraud 1987b: 94, japanische Ausgabe; Laugwitz

deckels zwei Fotos des alljahrlichen Konzerts abgebildet, in der Ausgabe von 1994/2011 nicht
mehr; zudem fehlt hier auf Seite 11 die Uberschrift ,, Vorwort®.

Die Person Waltraud Suzukis wird im Kap. 4.4.3 im Zusammenhang mit der Biografie Shinichi
Suzukis behandelt.
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1996: 35). Damit war nun er wiederum nicht einverstanden, da er befiirchtete,
dass die inhaltliche Intention durch einen fachfremden Ubersetzer verloren gehen
konnte:

»1 suggested to Suzuki that we have a professional translator do it, but he

feared the result would be too cold and impersonal.“ (Suzuki, Waltraud

1987a: 52)
Um diese Bedenken Shinichi Suzukis auszuraumen, beschloss seine Frau nun, das
Buch in eigener Regie ins Englische zu tibersetzen. Mit Hilfe einer Japanerin, die
sie bei der Interpretation des japanischen Textes unterstiitzte und einer englisch-
sprachigen Person, die bei der Redaktion des englischen Manuskripts half (vgl.
Suzuki 1969, 1983 Nurtrured by Love: in ,,Acknowledgments’), konnte sie ihre
Ubersetzung nach sechs Monaten abschlieen (vgl. Suzuki, Waltraud 1987a: 52,
englische Ausgabe; Suzuki, Waltraud 1987b: 95, japanische Ausgabe). Man kann
sich leicht ausmalen, dass die Auslegung und Ubersetzung des komplexen Textes
Shinichi Suzukis aus der japanischen Sprache eine erhebliche Zusatzbelastung fiir
die ohnehin unermiidlich im Hintergrund fiir ihren Mann und seine Erziehungs-
idee tatigen Waltraud Suzuki bedeutet haben muss.

Unbestritten hat das von Waltraud Suzuki tibersetzte Buch Nurtured by love der
Verbreitung der Suzuki-Methode vor allem in den USA erheblichen Vorschub
geleistet. In ihrem autobiografischen Riickblick (1987a, 1987b) schreibt sie
»Nurtured by Love sold like hot cakes® (Suzuki, Waltraud 1987a: 53, Hervorh. i.
Orig.). Thren Beitrigen und Leistungen muss in der Geschichte der Verbreitung
der Suzuki-Methode grofie Bedeutung beigemessen werden, nicht nur im Hin-
blick auf diese Textiibertragung. Allerdings konnte es angesichts der Umstédnde
nicht ausbleiben, dass diese Ubersetzung erhebliche sachliche Schwichen zeigt, so
dass sie jhren Anspruch, eine fundierte Einfiihrung in die Suzuki-Methode zu
bieten, nicht in optimaler Weise erfiillen konnte. Der englische Text weist nicht
nur inhaltliche Ubersetzungsfehler und Auslassungen ganzer Kapitel, sondern
auch eine erhebliche Inkongruenz bei der formalen Struktur des Buches auf. An-
hand dieser fiir den englischsprachigen Leser ohne Weiteres nicht erkennbaren
Abweichungen ldsst sich vermuten, dass Waltraud Suzuki die Schrift ihres Man-
nes erheblich gekiirzt und eigenmichtig zusammengefasst hat, wenn auch mit
groflem Verstindnis sowohl fiir die Lebens- und Erziehungsphilosophie ihres
Mannes als auch fiir die Suzuki-Methode in der Praxis.

83 Die Ubersetzung dieser Danksagung fehlt in beiden deutschen Ausgaben (1975, 1994/2011).
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2.5.2 Neuiibersetzung von Kyoko Selden und Lili Selden

Die zweite Ubersetzung von Ai ni ikiru ins Englische (Kyoko Selden with Lili Sel-
den 2013) von Ai ni ikiru wird offiziell als ,revised edition® bezeichnet. Kyoko
Selden war von der ISA (International Suzuki Association) gebeten worden, die
Schrift komplett neu zu tbersetzen (vgl. Freedman 2016: 2). Kyoko Selden
(1936-2013) hatte sich bereits als Ubersetzerin japanischer und englischer Litera-
turen einen Namen gemacht. Die promovierte Literaturwissenschaftlerin unter-
richtete als Dozentin fiir japanische Sprache und Literatur an internationalen
Universitaten und lief3 ihre drei Kinder mit der Suzuki-Methode musikalisch aus-
bilden und aufwachsen. Sie ist tief in die Suzuki-Methode involviert und hatte
bereits mehrere Biicher und Artikel Suzukis wie auch tiber die Suzuki-Methode
ins Englische iibertragen (vgl. Freedman 2016: 1-2; Sato, Hiroaki 2013). Die iiber-
setzerische Leistung von Kyoko Selden und ihr damit verbundener Beitrag fiir die
Verbreitung und Vermittlung der Suzuki-Methode in den USA ist gravierend.*
Im Gegensatz zur ersten Ubersetzung durch Waltraud Suzuki weist die Uberset-
zung Seldens eine hohe Professionalitdt und philologische Genauigkeit auf, die die
grofle Sorgfalt der Ubersetzerinnen und ihr Bemiihen erkennen ldsst, méglichst
genau am Original zu iibersetzen. Trotz sporadisch hinzugefiigter Anmerkungen
ist allerdings auch diese Ubersetzung keine textkritische Edition, da ihr schon
durch die grofle personliche Nihe der Ubersetzerinnen zur Suzuki-Methode die
notwendige wissenschaftliche Distanz fehlen musste.

2.5.3 Problematiken der Ubersetzung

Die deutsche Ubersetzung von Ai ni ikiru erfolgte auf Grundlage der englischen
Ubertragung von Waltraud Suzuki (1969). Bei einer vergleichenden Lektiire der
englischen und deutschen Ausgabe ist dies in vielerlei Hinsicht gut erkennbar: So
ist die deutsche Ubertragung durch dieselben Ubersetzungsfehler, fehlenden Ka-
pitel und formellen Inkongruenzen charakterisiert, die schon die englische von
der japanischen Ausgabe unterscheidet.®” Zur Verdeutlichung solcher Abwei-

8 Sie tbersetzte z. B. zwei der Monografien Suzukis (1946, 1958) ins Englische: im Jahr 1946:
Suzuki (1996): Young Children’s Talent Education & Its Method; im Jahr 1958: Suzuki (1990):
Man and Talent: Search Into the Unknown. Auch iibersetzte Selden die Autobiografie Waltraud
Suzukis (My Life with Suzuki, 1987a) vom Englischen ins Japanische (1987b): Suzuki Shinichi
to tomoni [$nAREE— & FLiZ]).

Solche Staffeliibersetzungen iiber das Englische sind bei Ubersetzungen aus dem Japanischen,
Chinesischen etc. ausgesprochen hiufig; vgl. hierzu auch Anm. 70, 78. Da jede (weitere) Uber-
setzung das Risiko einer Fehlinterpretation des Originales birgt, stehen die Herausgeber der
deutschen (analog franzosischen, italienischen etc.) Ausgaben hier unter einem gewissen
Rechtfertigungsdruck. Zu dieser Thematik duflert die Japanologin Irmela Hijiya-Kirschnereit:
»Eine bei uns verbreitete Vorstellung besagt, das Japanische sei in hohem Maf3e vieldeutig und
daher so schwer zu iibersetzen. Ubrigens begriindet manch ein Verlag die immer noch geiibte
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chungen vom Original sollen hier einige relevante Stellen konkret untersucht
werden; allerdings nicht um die Inkongruenz der Ubertragung pauschal abzuwer-
ten, sondern um die Aufmerksamkeit auf den speziellen Umgang mit den Schrif-
ten und ihren Ubersetzungen zu richten und sie vor allem fiir eine spitere Skizze
der Rezeptionsgeschichte der Suzukis fruchtbar zu machen.

2.5.3.1 Widmung an Waltraud Suzuki

Zunéchst muss hier ein auffilliger Unterschied zwischen dem japanischen Origi-
nal und der von Waltraud Suzuki iibersetzten Schrift thematisiert werden, da er
fiir den Leser sowohl der englischen (1969, 1983) als auch deutschen Ausgabe
(1975, 1994/2011) zu einem Missverstindnis fithren kann. Auf der Titelseite die-
ser beiden Ausgaben findet sich eine Widmung an Waltraud Suzuki: ,To my wife
with gratitude® bzw. ,Meiner Frau in Dankbarkeit gewidmet“. Nun ist es zwar
tiblich, dass ein Autor seiner Frau ein Buch widmet. Allerdings ist diese Widmung
im japanischen Original nicht vorhanden. Es findet sich dort gar keine Widmung.
Daher muss man schliefien, dass die Danksagung Shinichi Suzukis an seine Frau
speziell anldsslich der Publikation der englischen Ausgabe hinzugefiigt wurde.
Angesichts der Tatsache, dass diese Ubersetzung im Wesentlichen ihr Werk war,
ist dies auch sehr gut zu verstehen. Da aber der englisch- oder deutschsprachige
Leser nicht unbedingt iiber dieses Hintergrundwissen verfiigt, entsteht bei ihm
womoglich der falsche Eindruck, Suzuki hitte schon die japanische Originalschrift
und damit auch deren Inhalte ausdriicklich seiner Frau gewidmet.

2.5.3.2 Textstruktur und Gliederung der Kapitel
Im Vergleich zwischen der Originalschrift und der Ubertragung von Waltraud
Suzuki fallen zunéchst die Unterschiede im Bezug auf die Gliederung der Kapitel

Praxis, ein japanisches Werk aus der englischsprachigen Ubersetzung iibertragen zu lassen, mit
der angeblichen Ambiguitit des Originals. Da sei eine autorisierte englischsprachige Fassung
doch schon ein wesentlicher Markstein, an dem nun - wenn auch in Wirklichkeit aus prakti-
scheren Griinden - offenbar kein Weg mehr vorbeifithrt.“ (Hijiya-Kirschnereit 1993: 75). Mei-
nes Erachtens sind die ,,praktischeren Griinde“ schlicht finanzieller Natur. Da Englisch nicht
nur von Millionen Muttersprachlern, sondern auch global als meistgelernte Zweit- und fest
etablierte Verkehrssprache gesprochen wird, erreichen Ubersetzungen hier einfach den grog-
ten Kundenkreis. Dementsprechend ist es auch viel einfacher und damit kostengiinstiger,
Ubersetzer zu finden, die als Ziel- oder Ausgangssprache Englisch anbieten. Da eine wirklich
gute Ubersetzung zudem nicht nur profunde Kenntnisse in beiden Sprachen, sondern auch
Sachverstand zum Thema des Textes voraussetzt, wire fast automatisch ein Ubersetzerteam
und eine lingere Einarbeitungszeit vonnéten, was wiederum noch teurer wiirde. Die angebli-
che ,,Ambiguitdt des Japanischen ist nur vorgeschoben, denn diese schliige bei der Ubertra-
gung ins Englische ebenso zu Buche; ganz abgesehen davon, dass sich auch Japaner sehr exakt
und prizise ausdriicken kénnen, wenn beiden Seiten der Kontext vertraut ist. — Auch die Spa-
nische und die persische Ausgabe von Nurtured by Love sind von Waltraud Suzukis Ubertra-
gung ins Englische abhingig.
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und Unterkapitel auf. Wahrend Shinichi Suzuki nach seinem Vorwort ein In-
haltsverzeichnis bietet, fehlt dieses in der Ausgabe Waltraud Suzukis, was analog
dazu auch in der deutschen Ausgabe festzustellen ist. Shinichi Suzuki gliederte
sein Werk in insgesamt acht Kapitel, welche wiederum mehrere Unterkapitel um-
fassen. Diese Unterkapitel wurden in noch kleinere Abschnitte gegliedert, die aber
im Inhaltsverzeichnis nicht angefiihrt, sondern im FliefStext durch fette Schrei-
bung hervorgehoben sind. Waltraud Suzuki iibernahm diese Gliederung der Ka-
pitel, Unterkapitel und Abschnitte nicht durchgingig, so dass sowohl die Titel der
Unterkapitel als auch die Titel der untergeordneten Abschnitte immer wieder
fehlen. Es zeigen sich diesbeziiglich sogar gravierende Unterschiede zwischen den
beiden Ausgaben 1969 und 1983. Aufgrund der Ubertragung aus dem Waltraud
Suzukischen Englisch ins Deutsche sind denn auch bei den zwei deutschen Aus-
gaben (1975, 1994/2011) diese Unterschiede zum Original festzustellen. Auch
zwischen den beiden deutschen Ausgaben (1975, 1994/2011) sind noch an man-
chen Stellen kleinere Unterschiede zu konstatieren. Aufgrund der auffillig abwei-
chenden Ubersetzungen sei hier tabellarisch ein Beispiel aus dem Kapitel 6 (2)
(Suzuki 1966: 174) anhand von sechs verschiedenen Ausgaben (1966, 1969, 1975,
1994/2011, 2013) vergleichend dargestellt (Abbildung 1).

Der Vergleich zeigt Unterschiede bei der Titelangabe des Unterkapitels und der
zusitzlichen Kurzbezeichnung des ersten Abschnitts sowohl bei den zwei engli-
schen Ausgaben (1969, 1983) als auch bei den beiden deutschen Ausgaben (1975,
1994/2011). Wihrend bei der Ubersetzung von Waltraud Suzuki 1969 noch der
Versuch einer Unterscheidung zwischen dem Titel des Unterkapitels und dem des
folgenden Abschnitts in zwei Sdtzen zu erkennen ist, wurden diese zwei Sdtze in
der Ausgabe 1983 zu einem Satz zusammengezogen. Im Gegensatz zur Uberset-
zung Waltraud Suzukis bewahrte die Ubersetzung von Kyoko Selden und Lili Sel-
den (2013) dagegen so weit wie moglich die Originalgestalt.
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Unterkapitel

des Kapitels 6:
lomottara jikki seyo:
Wenn du es denkst,
dann tue es/ gedacht -
getan|

If you have an idea, do it
“You merely wanted to?”

Life was wretched in Japan right after the end of World
War II. The winters in Matsumoto are severe, and there are
days when the temperature falls to 13 or 18 degrees below zero
centigrade. On one of those days my sister returned from an

Suzuki 1969: 98

Abschnitts-Titel innerhalb
des Unterkapitels (2):

|anta wa emotta ja naika:

Du hast doch daran gedacht,
oder?|

Suzuki 1966: 174. Der Text wird
von rechts nach links und von
oben nach unten gelesen.

To merely “want” to do something is not enough

Life was wretched in Japan right after the end of World War II.
The winters in Matsumoto are severe, and there are days when the
temperature falls to 13 or 18 degrees below zero centigrade. On one

Suzuki 1983: 86

VERWIRKLICHE DIE IDEE, DIE DU HAST -
ODER WAR ES NUR EIN WUNSCH?

In der Zeit unmittelbar nach dem zweiten Weltkrieg war das Leben
in Japan elend. Die Winter in Matsumoto sind streng, und es gibt

Suzuki 1975: 107

VERWIRKLICHE DIE IDEE, DIE DU HAST ODER -

WAR ES NUR EIN WUNSCH?

In der Zeit unmittelbar nach dem zweiten Weltkrieg war das Leben
in Japan elend. Die Winter in Matsumoto sind streng, und es gibt

Suzuki 1994/2011: 107

=

If You Think So, Then Act Accordingly

That’s What You Thought, Is It?

This was during that miserable period following the conclusion of World
War II. Winters in Matsumoto are severe, with temperatures at times dropping
to -12 or -13°C (9 or 10°F). On one of those days, my younger sister Hina

Suzuki 2013: 111

Abbildung 1: Vergleich der Ausgaben von Ai ni ikiru, Kapitelanfang 6 (2) (Suzuki 1966:
174, Ubersetzungen, Erlduterungen und bibliografische Angaben Al)
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2.5.3.3 Ubersetzung als Interpretation
Es zeigt sich deutlich, dass Waltraud Suzuki bei ihrer Ubersetzung eine merkliche
Abweichung von der Originalschrift ihres Mannes in Kauf genommen hat. In den
Ubersetzungsprozess floss dabei ihre eigene Interpretation ein, etwa dort, wo sie
den Text nach ihren Vorstellungen zusammengefasst hat. Dies lasst sich bereits im
Vorwort beobachten, wo sie den allerersten Satz des Textes eigenstdndig hinzuge-
tiigt hat: ,, Talent is no accident of birth“ (Suzuki 1969: 7, 1983: iv). Dass dieser von
ihr neu geschaffener Satz inhaltlich den Aussagen ihres Ehemanns entspricht, liegt
auf der Hand. Es ist aber auch durchaus méglich, diesen Satz als eine Ubersetzung
des Subtitels [FHEIZA F > & TlI 72\ saino wa umare tsuki dewa nai: Talent ist
nicht angeboren] des Originals anzusehen. Jedenfalls entschied sich Waltraud
Suzuki, diesen Satz am Beginn des Vorworts hinzuzufiigen, obgleich er bei Shi-
nichi Suzuki nicht vorkommt. Sein japanisches Vorwort enthilt eine einfithrende
Beschreibung der jeweiligen Kapitel, wobei er sich sehr konkret auf die jeweiligen
Kapitelnummern bezieht. In der Ubersetzung von Waltraud Suzuki fehlt dieser
konkrete Bezug auf die Nummerierung, was mit dem Fehlen des Inhaltsverzeich-
nisses einhergeht. Auch lief Waltraud Suzuki zwei Abschnitte aus Kapitel 8 (1)
(Suzuki 1966: 207-209) aus ungekldrten Griinden einfach weg, was immerhin fast
drei Seiten der Originalschrift entspricht. Da sich kein inhaltlicher Grund finden
lasst — es geht darin um einen Besuch des Wiener Akademie-Chores in Matsumo-
to — und diese ausgelassenen Seiten zum allerletzten der acht Kapitel gehoren,
konnte ihr Fehlen durch einen Zeitmangel bei der Ubersetzung erklirt werden.
Nach der Autobiogratie Waltraud Suzukis hatte sie ndmlich geplant, diese noch
vor einer geplanten Reise in die USA abzuschlieflen:

»When I finished, six months later, I never wanted to see a another Kan-

ji*¢ again, but I wanted to have the book printed and ready before we

went to the United States in May.“ (Suzuki, Waltraud 1987a: 52, Her-

vorh. i. Orig.)
In der Ubersetzung des Buches durch Waltraud Suzuki zeigen sich nicht nur in
der Auslassung von Zwischentiteln und ganzer Textteile merkliche Eigenmich-
tigkeiten, sondern sie fligte auch neue Kapiteltitel ein. Dass auch im Flief3text ei-
nige Veranderungen und sachliche Fehler auftreten, wurde bereits erwahnt (Anm.
70, 78). Um die stark interpretierende Herangehensweise bei der Ubersetzung des
Textes zu verdeutlichen, wird hier beispielhaft Kapitel 2 (1) (Suzuki 1966: 43-50)
aus den sechs verschiedenen Ausgaben (1966, 1969, 1983, 1975, 1994/2011, 2013)
herangezogen (vgl. Anhang, Tab. 2).

8 An dieser Stelle im englischen Text (1987a: 52) steht unter der Fuinote 1: ,Kanji, Chinese
character®. Kanji sind die aus China tibernommenen ideographischen Schriftzeichen innerhalb
der japanischen Schrift. Der tiberzihlige unbestimmte Artikel ,,a“ findet sich so im Original.
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Der Vergleich zeigt grole Ubersetzungsunterschiede auch zwischen den engli-
schen Ausgaben. Die von Waltraud Suzuki in Eigenregie editierte zeichnet sich
durch die fehlenden Titel und Zwischentitel aus. Weitere Unterschiede sind zwi-
schen den zwei englischen Ausgaben (1969, 1983) zu konstatieren. Neben den
uniibersehbaren Verdanderungen zwischen (B)(a) (1969) und (C)(a) (1983) sowie
zwischen (B)(c2) (1969) und (C)(c2) (1983) ist es zwischen (B)(c5) (1969) und
(C)(c5) (1983) auch zu einer Verdnderung des Tempus vom Présenz zum Préteri-
tum gekommen. Der neu hinzugekommene Titel (B)(c6) verdeutlicht die Textin-
terpretation Waltraud Suzukis, bei der zu vermuten ist, dass der Titel als Satz aus
dem Fliefdtext der Originalschrift stammt und von ihr entsprechend umgenutzt
wurde: ,, FOFHEFD, B TCHOE D [donokomo sodatsu sodatekata hitotsu: Jedes
Kind wiachst. Es hdangt nur von der Art und Weise der Erziehung ab]“ (Suzuki
1966: 50).

2.5.4 Fazit zu den Ubersetzungen

Die Untersuchung der iibersetzten Schrift Suzukis zeigt, dass die Ubertragung von
Waltraud Suzuki bemerkenswerte Abweichungen vom originalen, japanischen
Text enthilt. Der erhebliche Arbeitsaufwand bei einer solchen Ubersetzung als
grofle Unterstiitzung Waltraud Suzukis fiir ihren Ehemann hatte einen hohen
Wert fiir die Verbreitung der Suzuki-Methode in der gesamten Anglosphire und
darf auch als intellektuelle Leistung nicht unterschitzt werden. Allerdings ist nicht
zu Ubersehen, dass ihre Ubersetzung dem Werk einen ganz anderen Charakter
verleiht. Dies wird nicht nur durch inhaltliche Abweichungen, sondern auch ihre
Entscheidung fiir eine abweichende Gliederung und die Auslassung mehrerer Sei-
ten deutlich. Andererseits zeigt die Ubersetzung, dass sie den englischen Text mit
einem profunden Verstindnis fiir die Erziehungsphilosophie und Lebensge-
schichte ihres Mannes verfasste, zumal sie sich mit ihm tber ihr Projekt aus-
tauschte. Aufgrund der Tatsache, dass diese Ubersetzung erheblich zur weltweiten
Verbreitung der Suzuki-Methode beitrug und als seine einzige Schrift in mehreren
weiteren Sprachen verdffentlicht wurde, wird man kaum sagen konnen, dass die
Mingel an der Qualitit der Ubersetzung negativ auf den internationalen Erfolg
der Suzuki-Methode gewirkt hitten. Ob diese Miangel aber vielleicht ein addquates
Verstindnis fiir die Methode und die Intentionen Suzukis einschrankten, ist eine
andere Frage. Hier kommt der neuen englischen Ubertragung von Kyoko Selden
und Lili Selden, die recht bescheiden als ,Revised Edition® bezeichnet wird und
deren itibersetzerische Qualitat aufler Frage steht, eine ganz erhebliche Bedeutung
zZu.
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3. Einfiihrung der westlichen Musik in Japan

Auch wenn es heutzutage nicht mehr seltsam scheint, dass zahllose Japaner west-
liche Musik interpretieren, lehren, lernen oder einfach genieflen, tatsachlich Fuf3
fassen und gedeihen konnte diese Musik in Japan erst nach der zweiten Hélfte des
19. Jahrhunderts. Das Aufkommen der westlichen Musik ist in den gewaltigen
paradigmatischen Wandel der Meiji-Zeit (1868-1912) eingebettet, in der eine
konsequent geplante und durchgefiihrte Politik eine Verwestlichung Japans vo-
rantrieb. Die Musikreform ist ein Teil dieser Umwélzungen beim Aufbau eines
sich an den westlichen Kulturen orientierenden Japans, zu dem sowohl innen- als
auch auflenpolitische Entscheidungen wesentlich beitrugen. Die so genannte tra-
ditionelle japanische Musik wurde durch die politisch gewollte Einfithrung west-
licher (Kunst-)Musik bzw. des gesamten westlichen Musiksystems an den Rand
gedrangt und geriet in ein schwieriges und ambivalentes Verhiltnis auch in Hin-
sicht auf die Identitit des Landes.*” In diesem Kapitel stehen hauptsichlich die
Musikreformen der Meiji-Zeit im Fokus, die innerhalb der Reform des Bildungs-
systems insbesondere in den entsprechenden Schulfichern ihren Ausdruck fan-
den, denn der schulische Musikunterricht trug sehr zur Etablierung der westlichen
Musik in Japan bei. In dieser Auseinandersetzung mit den Musikreformen soll
versucht werden, Ziele und Absichten dieser durch die Regierung angeordneten
Einfiihrung westlicher Musik aufzudecken, wobei der Vorgehensweise und den
jeweiligen Ansichten der Akteure nachgegangen wird. Die Ergebnisse sind nicht
nur elementar fiir die sich neu entwickelnde japanische Musik, sondern auch fun-

damental fiir das Verstdndnis eines neuen Japans insgesamt.

87 Seitdem etablierte sich die westliche klassische Musik fest in der japanischen Musikkultur.

Wenn auch die Rezeption der westlichen Musik in Japan noch keine lange Geschichte hat, so
ist sie doch fiir Japaner keinesfalls mehr fremd. Umgekehrt ist hier anzumerken, dass auch die
traditionelle Musik bei Japanern keinesfalls immer als die eigene Musik angesehen wird. Im
schulischen Musikunterricht werden westliche, weltliche und japanisch-traditionelle Musik
unterrichtet. Die meisten der im Unterricht gesungenen Lieder stammen zwar von japanischen
Komponisten, jedoch liegt ihnen allen ein Musikstil zugrunde, der erst in der Musikreform der
Meiji-Zeit seinen Ursprung fand. Eine umfangreiche und beachtliche Forschungsarbeit tiber
den Musikunterricht der traditionellen japanischen Musik wurde durch Clausen (2009) vorge-
legt.
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3.1 Die Reformen zur Modernisierung in der Meiji-Zeit

Das sogenannte Moderne Japan ist erst durch die Meiji-Restauration®® regelrecht
aus dem Boden gestampft worden. Der gewaltige Umfang der Verdnderungen hin
zu einer Modernisierung nach dem Vorbild der westlichen Welt erstreckte sich
vom politischen System {iber Wirtschaft, Technik, Kultur und Bildung bis tief
hinein in das Alltagsleben der Japaner.* Die neue Politik der Landesdffnung nach
auflen [kaikoku: BAE]] begann abrupt nach einer iiber 200 Jahre wahrenden Praxis
der Landesabschottung [sakoku: $5[E]].° Der Anlass fiir die Landesdffnung waren
die immer aggressiver werdenden Forderungen nach offenen Mirkten durch das
Ausland. Der Ankunft des US-amerikanischen Commodore Matthew Calbraith
Perry (1794-1858) in Uraga (Préfektur Kanagawa) im Jahr 1853 kommt dabei als
historisch relevantestem Ereignis fiir den Anstof3 zur Modernisierung grofle Be-
deutung zu. Seine Flotte der sogenannten Schwarzen Schiffe [kurofune: Ffi], mit
denen Perry und seine Marinesoldaten eintrafen - offiziell, um eine schriftliche
Forderung des US-amerikanischen Prédsidenten zur Landesoffnung an die
Shogunatsregierung zu iibergeben - erschiitterten das japanische Selbstverstind-
nis. Die offenbar weit iiber die damaligen Mdglichkeiten Japans hinausgehende
technische Entwicklung der Kriegsschiffe und ihrer Bewaffnung zwang die Japa-
ner dazu, den grofien Entwicklungsunterschied vor allem in militarischer Technik
anzuerkennen. Zu Recht wurde diese amerikanische Machtdemonstration als du-
erste Bedrohung empfunden.

Nachdem die Anhédnger der Shogunats-Regierung in einem kurzen Biirgerkrieg
besiegt worden waren, ging die Meiji-Regierung unter dem Motto ,,Reiches Land,
starke Armee [fukoku kyohei: & [E551c]“ zu einer frappanten Modernisierung des
Landes iiber, wozu sie zundchst unermiidlich hauptsichlich westliche” Waren
einfithren lief. Dieser Import umfasste nicht nur materielle Giiter, sondern auch
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Als Meiji-Restauration (ab ca. 1868) wird der Wandlungsprozess unter der Regierung der Mei-
ji-Ara nach dem Untergang des Tokugawa-Shogunats (1603-1867) bezeichnet, worunter eine
Reihe sowohl politischer, juristischer, wirtschaftlicher, kultureller als auch gesellschaftlicher
Reformen zu verstehen ist, welche von der neuen Meiji-Administration veranlasst wurden.
»Restauration“ meint dabei vor allem die formelle Riickgabe der Macht an den Kaiser, die ei-
gentlichen ,Reformen hatten dagegen alle Ziige einer Revolution von oben.

% Ein schlagendes Beispiel war das Gesetz sanpatsu dattorei [#52/5i7147] (1871). Wortlich heif3t
es ,Die Haare zu schneiden und kein Schwert zu tragen®. Beides waren zuvor Standespflichten
der Samurai gewesen. Durch dieses Gesetz wurde den Samurai erlaubt, eine beliebige Frisur zu
tragen, und sie waren auch nicht mehr verpflichtet, 6ffentlich das Schwert zu tragen.

Es sei hier angemerkt, dass Japan in der sakoku-Zeit mit einigen wenigen Landern (Holland,
China, Korea) Handel trieb. Ausreisen von Japanern oder die Einreise von Ausldndern waren
jedoch - bis auf kleine Gebiete in einigen wenigen Handelshéfen — verboten.

Der Begriff ,,westlich“ meint aus japanischer Perspektive hauptsichlich Europa und die USA.
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westliche Ideen, nicht nur in den Bereichen Wissenschaft,”” Technik, Bildung,
Kultur, Erziehung, Politik, sondern auch soziale Normen und tiberhaupt morali-
sche Auffassungen, so dass die vor der Meiji-Zeit geltenden, alltdglichen Einstel-
lungen eine erhebliche Umwertung erlebten. Dieser plotzliche Paradigmenwechsel
verdnderte Japan innerhalb weniger Jahrzehnte in ein in weiten Teilen westlich
gepragtes, zugleich aber in seiner kulturellen Identitdt tief verunsichertes Land.
Dass dieser umfassende Wandel in der japanischen Gesellschaft nicht ohne Wi-
derstinde vonstatten ging, ist leicht verstandlich; zuriickdrehen lief sich der ein-
mal begonnene Prozess gleichwohl nicht mehr.

Allerdings wurde mit der Reform keinesfalls nur eine komplette Orientierung
nach Westen beabsichtigt, sondern die Meiji-Regierung beschiftigte sich stindig
damit, das Japaneigene auch in den kulturellen Importen zu suchen und es der
eigenen Kultur anzupassen. Mit diesem Versuch einer Japanisierung importierter
Waren, Gegenstidnde, Ideen und Lebensstile enthielt die Reform gleichzeitig auch
eine Art von inhdrenter Gegenbewegung. Diese 16ste intensive historisch und po-
litische Debatten aus, wobei die damaligen Argumente und Rechtfertigungen bis
heute wertvolle Quellen fiir die japanische Selbstfindungsproblematik dieser Zeit
darstellen und ein Licht auf die damit einhergehenden Bedeutungsverschiebun-
gen, etwa im Staats- oder Kulturbegriff, werfen.

Im Folgenden werden die von der Regierung in der Meiji-Zeit ambitids voran-
getriebenen Bildungsreformen und deren Folgen skizziert. Da das Bildungswesen
einen groflen Einfluss auf die Fahigkeiten, aber auch die Einstellungen und die
Moral einer Bevolkerung hat, sah die Regierung hier naheliegende Moglichkeiten,
die angestrebten Veranderungen moglichst effektiv voranzutreiben.

3.2 Bildungsreformen

Auch die Bildungsreformen wurden unter dem schon genannten Slogan ,,Reiches
Land, starke Armee“ angegangen.” Gleich nach der Einrichtung eines Kultusmi-
nisteriums [monbusho: LEH4] im Jahre 1871 begann die Untersuchung der aus-
lindischen Bildungssysteme, z. T. durch Recherchen und Inspektionen in Uber-

2 Die meisten wichtigen geistigen Stromungen des Westens wurden rasch durch Ubersetzungen

entsprechender Literatur fiir die japanische Rezeption verfiigbar gemacht (vgl. dazu Portner &
Heise 1995: 327-338). Es ging dabei zunéchst nicht darum, die eigene Kultur, Wissensstdnde
und die soziale Bildungsstruktur zu hinterfragen, sondern hauptsichlich um eine Sammlung
von Wissen und Fragen der praktischen Anwendung der auslindischen Kenntnisse (vgl.
Takahagi 1995: 17). Die Einfilhrung auslindischer Wissenschaften fiihrte selbstverstindlich
auch dazu, dass neue japanische Begriffe konstituiert werden mussten oder als Lehnworte aus
einer Fremdsprache {ibernommen wurden (vgl. Yanabu 1991).

% Zu den Bildungsreformen der Meiji-Zeit sieche auch Numata (1999) sowie Schubert (1998,
2005: 91-104).
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see.” Der erste kaiserliche Erlass zu diesem Themenkreis namens gakusei [Ver-

ordnung iiber das Bildungswesen: “ifil] wurde 1872 herausgegeben. Der Grund-

gedanke dieser Verordnung, dass allen Biirgern die gleiche Bildung ohne Unter-

schied der alten Standesschranken zu ermdglichen sei, findet sich schon im Vor-

wort.” Zugleich wird die Frage nach der Legitimation und Relevanz von Bildung

aufgeworfen:

»Der Grund, warum jemand selbstindig in der Gesellschaft eine aner-
kannte Position einnimmt, sein Vermogen verwaltet, gute Geschifte
macht, und dadurch ein erfiilltes Leben fithren kann, liegt in nichts an-
derem als an den Folgen guten Verhaltens, der Erweiterung seines Wis-
sens und der Forderung seiner Intelligenz oder Kunstfertigkeit. [...] Die
Bildung ist das Kapital fiir den Aufstieg im gesellschaftlichen Leben, und
jeder Mensch muss deshalb lernen. Die Leute, die an den Bettelstab ge-
raten, am Hungertuch nagen, Bankrott machen und sich selbst zersto-
ren, haben ihre Fehler aufgrund von Unbildung begangen. [...] Obwohl
die [neuen] Schulen schon seit langerem eingerichtet worden sind, weif3
man unter Umstdnden noch immer nicht iiber die Natur der Bildung
Bescheid. Durch falsche Annahmen und Haltungen zur Bildung kommt
man zu einem falschen Verstindnis: Die Bauern, Industriellen, Handel-
treibenden, Frauen oder Kinder bringen die Bildung nicht mit sich
selbst in Verbindung, da sie die Vorstellung haben, dass Bildung nur
etwas fiir die Leute ab dem Rang eines Samurais wire. Wenn aber Leute
etwas lernen, die im Rang der Samurai stehen, behaupten sie, dass man
nur fiir die [alten] Ideale des Staatswesens lerne. Die Leute begreifen
nicht, dass das Lernen aber fiir die Erlangung einer anerkannten Positi-
on in der Gesellschaft entscheidend ist. Daher lernen sie z. B. Texte nur
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Eine gute Darlegung tiber die Geschichte der Aufnahme ausldndischer Kulturen und Systeme
in Japan siehe Shibata (2004). Shibata beschreibt den Prozess und die Folgen der Ubernahme
auslandischer Elemente, wozu sie sich mit einem japanischen Bericht zu einer Weltreise in der
Zeit von 1871 bis 1873 auseinandersetzt.

Vor der Meiji-Zeit existierten zwei unterschiedliche Schulformen fiir den jeweiligen sozialen
Rang: fiir Samurai (Mitglieder des Kriegerstandes) das hanko [#1#%], fiir alle anderen das tera-
koya [S71B]. Im terakoya wurden Lesen, Schreiben, Rechnen usw. gelehrt, soweit dies fiir das
praktische Leben nétig war. Unterrichtet wurden die Schiiler nach ihrem Entwicklungsgrad
durch Samurai, Priester, Monche oder auch Héandler (vgl. Nakano 2009: 136-139; Saito 2012:
51-53). Im hanko wurde dagegen vor allem Konfuzianismus gelehrt. Neokonfuzianische Schu-
len wie das shushigaku [47#] stammten aus China. Es wurde in Japan mit der shintoistischen
Religion und japanischen Formen der Ahnenverehrung verbunden. Aufgrund seiner normati-
ven Regeln fiir das soziale Zusammenleben gehorte das shushigaku zur Grundausbildung der
Samurai (vgl. Yamashita 2001: 19). Auch zur Konstruktion der neuen Staatslehre und ihrer er-
zieherischen Prinzipien in der Meiji-Zeit trug dieser Konfuzianismus weiterhin enorm bei, was
sich in einer universellen Ordnungs- und Soziallehre manifestierte. Der Tenno-Zentrismus, der
in den 1930er- und 1940er-Jahren Basis der imperialistischen Phase Japans wurde, berief sich
auf die konfuzianische Lehre, indem Treue und Loyalitdt gegeniiber dem Tenno geradezu me-
taphysische Pflichten wurden. Im gegenwirtigen Japan (2019) beeinflusst die konfuzianische
Lehre weiterhin die Lebensphilosophie vieler Japaner. Im schulischen Unterricht werden kon-
fuzianische Klassiker offiziell aus sprachgeschichtlichen Griinden gelesen, haben aber auch
weiterhin jhre Wirkung auf die Menschenbildung.



auswendig, oder sie geraten an leere Theorie [kiri: 22#1] bzw. erfundene

Episoden [kyodan: JiiX]. Was sie sagen, klingt dann zwar nach edler

und gewdhlter Beweisfithrung, aber es gibt die wenigsten, die das auch

selbst praktizieren konnen. [...] Ab jetzt soll danach gestrebt werden,

dass es in einem Dorf kein ungebildetes Haus [i. e. Haushalt] mehr ge-

ben soll und keinen Ungebildeten im Hause. Die Eltern miissen diesen

Zweck gut begreifen; sie sollen sich liebevoll um ihre Kinder kiimmern

und sie in die Schule schicken. Der Besuch der hoheren Bildungsstéitten

mag von den Fahigkeiten einer jeder Person abhingen, aber die Grund-

schule muss jedes Kind ohne Unterschied des Geschlechts besuchen. Bei

Nichterfiillung hat dies als Unterlassungsfehler der Eltern zu gelten.”

(Monbusho 1872: 1-4, Ubers. d. Verf.)
Die Grundschulpflicht war fiir die Biirger zundchst befremdlich, da bis in die Mei-
ji-Zeit die Anschauung verbreitet war, eine intellektuelle Bildung wére nur fiir
Samurai oder Priester von Nutzen. Was man zum Broterwerb wissen musste,
lernte man zuvor bei den Eltern oder einem Handwerksmeister, aber nicht in ei-
ner Schule. Im Zentrum des Erlasses gakusei steht dagegen zum einen die Bildung
als eine universelle und individuelle Pflicht fiir alle zum Nutzen aller, zum ande-
ren die Gleichheit aller Japaner durch Bildung und zum dritten ihr praktischer
Nutzen fiir die angewandten Wissenschaften und die Wirtschaft. Die Aufgabe der
Schule liegt demnach in der Férderung der individuellen Karriere durch den Er-
werb von dafiir geeignetem Wissen, also solchem, das in der Gesellschaft auch
anwendbar und gefragt ist. Das vom Utilitarismus gepragte gakusei unterstreicht
hier die Forderung nach gesellschaftlicher Umstrukturierung von einer feudalen
Rangordnung hin zu einer rechtlichen Gleichbehandlung aller Menschen in Bil-
dungsfragen. Die Nivellierung der Standesschranken hatte gleichzeitig den Zweck,
die Umwandlung zu einer leistungsstirkeren Gesellschaft zu beschleunigen (vgl.
Mizuta 2002: 143).

Die Bildungsverordnung gakusei lieferte den Musterplan zu einer umfassenden
Bildungsreform. Fiir den Entwurf des gakusei wurde aber kein bestimmtes auslan-
disches System als Vorbild genommen, sondern die Bildungssysteme und -inhalte
verschiedener westlicher Lander wie Holland, USA, Frankreich und Deutschland
wurden analysiert und fiir die japanischen Verhiltnisse rekombiniert (vgl. Web-
seite des MEXT: Nr. 18). Fiir das Schulsystem wurden drei Schularten (Grund-
schule, Mittelschule und Universitdt) eingerichtet. Als weitere neue Einrichtung
ist das Schulbezirkssystem zu nennen. Zuerst wurden die verschiedenen Prifektu-
ren zu acht Bezirken zusammengefasst, sodann in jedem Bezirk eine zentrale
Universitdt eingerichtet. Jeder Universitatsbezirk wiederum wurde in 32 Mittel-
schulbezirke gegliedert und jeder Mittelschulbezirk wiederum in 210 Grund-
schulbezirke. Das ehrgeizige Ziel der Regierung war es also, insgesamt acht Uni-
versititen, 256 Mittelschulen und 53760 Grundschulen einzurichten (vgl. Wittig
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1976: 82-83, Webseite des MEXT: Nr. 18). Dieses grof8 angelegte Projekt blieb
aber leider auf halber Strecke liegen, was sich durch die zu unrealistischen Vor-
stellungen der Regierung erklart. Im Jahr 1875 waren erst ca. 24300 Grundschulen
gegriindet worden, und die Schulbesuchsrate erreichte nur 35 Prozent (vgl. Web-
seite des MEXT: Nr. 9). Als Lehrmaterialien fiir den Unterricht in der Grund-
schule wurden tbersetzte westliche Lehrmittel eingesetzt. Auch wenn der Schul-
besuch nun verpflichtend war, wurde der tdgliche Schulgang {iber acht Grund-
schul-Pflichtjahre fiir viele Biirger, insbesondere die Bauern, zu einer erheblichen
Belastung. Vielen Familien fehlte schlicht die Arbeitskraft, wenn die Kinder in die
Schule mussten. Auch konnten viele Eltern das ebenfalls obligatorische Schulgeld
nicht bezahlen. Die Unzufriedenheit iiber das Schulsystem fiithrte sogar zu Auf-
stainden, bei denen aufgebrachte Biirger die Schulen kurzerhand niederbrannten
(vgl. Soga 2008: 69; Schubert 2005: 93-94).

Aus dem Geschilderten wird deutlich, dass der sehr hastige Aufbruch zur Mo-
dernisierung auch in den Bildungsreformen den Stempel eines allzu idealistischen
Versuchs tragt. SchliefSlich kam vieles nie liber die ambitionierte Planung hinaus.
Aufgrund der heftigen Kritik wurde die Bildungsverordnung gakusei im Jahr 1879
wieder zuriickgezogen und stattdessen eine neue Verordnung erlassen, das kyoi-
kurei [Bildungsgesetz: (A ]. Damit nahm die Regierung einige prinzipielle Um-
stellungen im Bildungssystem vor, wobei sie mit abgemilderten Pflichten den
Biirgern entgegenzukommen versuchte. Der achtjdhrige Schulbesuch im gakusei
wurde dabei auf einen Mindestschulbesuch von nur noch 16 Monaten gekiirzt.
Das zentralistische Schulbezirkssystem unter der biirokratischen Kontrolle der
Staatsregierung wurde aufgehoben und es den Stddten und Gemeinden erlaubt,
selbst Schulen einzurichten (vgl. Webseite des MEXT: Nr. 2). Allerdings verur-
sachte dieses gelockerte, liberalere Bildungsgesetz umgehend einen Riickgang der
Schulbesuchsquoten, so dass es nach nur einem Jahr wieder reformiert werden
musste. Die Regierung forcierte jetzt wieder die biirgerliche Bildung unter der
Kontrolle der Zentralregierung.

Es liegt auf der Hand, dass die jahe Wende nach der Landesdffnung sowohl die
Regierung als auch das japanische Volk merklich iiberforderte. Ab 1880 machte
sich eine Gegenbewegung bemerkbar, in der eine Sehnsucht nach der alten, ge-
wohnten japanischen Gesinnung zum Tragen kam und man forderte, diese japa-
nische Haltung wieder zu beleben, um das Gleichgewicht gegeniiber den westli-
chen Stromungen auch moralisch halten zu kénnen. Infolgedessen wurde auch die
konfuzianisch gepriagte Moralerziehung anstelle der individualistischen und utili-
taristischen Bildung wieder in den Vordergrund gestellt. Gleichzeitig wurde der
Existenz des Tennos als geistigem Anker der japanischen Landesmoral wieder
groflere Aufmerksamkeit geschenkt. Im Jahr 1890 wurde im Namen des Tennos
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das Erziehungsedikt kyoiku chokugo [Kaiserliches Erziehungsedikt: ZH#7E] er-
lassen, in dem auf der Grundlage der konfuzianischen Morallehre eine absolute
Treue gegeniiber dem Tenno und der Patriotismus als hochste Bildungsziele ver-
kiindet wurden.”® Dieses Edikt diente ebenfalls als ideologisches Fundament in der
totalitdren, militdrisch-imperialistischen Phase Japans in den 1930er- und

1940er-Jahren und galt in seiner absoluten Giiltigkeit jahrzehntelang als unum-
stof3lich.

3.3 Musikreform

Die Bildungsreformen umfassten auch eine Reform der Musik, was sich nicht nur
in der Einfiihrung und japanischen Modifizierung der westlichen Musik, sondern
auch in den traditionellen Musikkulturen zeigen sollte. Konkret wurde diese Um-
bildung durch die Einrichtung musikalischer Facher an den Schulen angestofien.
In diesem Kapitel wird untersucht, wie diese weitreichenden Reformen in ihren
Abldufen stets auch als Ausdruck der neuen Staatsdoktrin verstanden und instru-

mentalisiert wurden.

3.3.1 Das Fach shoka - Ursprung des heutigen Musikunterrichts

Im Paragraph 27 der insgesamt 109 Paragraphen des gakusei werden alle Unter-
richtsficher fiir die Grundschule aufgezdhlt. Als letztes von 14 Féachern taucht hier
das Fach shoka ["8#k: Lieder Singen]®” auf. Allerdings findet sich dazu die An-
merkung: ,,Fiir eine Weile muss dieses [Fach] noch fehlen [tobun kore wo kaku: &
4327 K71 (Monbusho 1872: 17). In der Liste der Mittelschulfiacher findet sich
unter Paragraph 29 auch das Fach sogaku [Z82%%: Musizieren]®, bei welchem aber
ebenfalls der Kommentar ,,Fiir eine Weile muss [dieses Fach] noch fehlen [tobun
kaku: %437 1 (Monbusho 1872: 19) auffillt. Dafiir gab es zwei Griinde: Es exis-
tierten weder Lehrmaterialien noch Lehrer fiir diese beiden Ficher (vgl. Nihon
kyoiku ongaku kyokai 1934: 65). Die Regierung hatte das Fach shoka in den
Schulunterricht aufgenommen, weil ein auslindisches Schulmodell nachgeahmt
werden sollte. Dem Staat fehlten jedoch nicht nur die Fachlehrer, sondern auch
deren Ausbilder. Daher mussten erst Stipendiaten ernannt werden, die in den
USA die schulsystematische Didaktik und Methodik dieses Faches studieren soll-
ten. Einer dieser Stipendiaten war Shiji Isawa (1851-1917), dem heute eine grofle
Bedeutung fiir die Genese des Unterrichtsfaches shoka beigemessen wird.

Die Einfithrung des Faches shoka bedeutete nicht nur die Aneignung eines
westlich orientierten Musikverstindnisses, sondern etablierte auch neue Horge-

%  Siehe dazu Horio (1998) sowie Antoni (2013: 221-222).
7 shoka ["E#k]: sho ["8] heiflt rezitieren, zurufen oder singen, ka [#] heiflt Lied, Lieder.
% sogaku [Z3£]: so [25] heifit spielen, gaku [#£] ist eine gebrduchliche Abkiirzung fiir Musik.
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wohnheiten bei den Japanern, die vor der Meiji-Zeit an ganz andere Tonskalen,
Rhythmen und eine andere Agogik gewohnt waren. Diese politische Mafinahme
bedeutete zugleich einen Bruch in der allgemeinen Musikwahrnehmung, wie Ste-
fan Menzel korrekt einschétzt, wenn er feststellt, dass ein ,jeder Japaner, der seit
den 1880er Jahren eingeschult worden war, [...] die von Isawa und seinem Insti-
tute of Music initiierte ,asthetische Umerziehung® [durchlief]“ und ,,an westliche
Melodik und Harmonik gewohnt“ wurde (Menzel 2015: 47, Hervorh. i. Orig.).”
Isawa studierte von 1875 bis 1878 im Lehrerausbildungsinstitut Bridgewater in
Massachusetts sowie an der Harvard University. In dieser Zeit lernte er beim Mu-
sikpadagogen Luther Whiting Mason (1818-1896) in Boston die Grundlagen der
US-amerikanischen Musikerziehung kennen. Sein Aufenthalt lief} Isawa die Mog-
lichkeiten des Faches shoka erkennen, und er entschloss sich, sie in Japan umzu-
setzen (vgl. Amemiya 1998: 38-39). Im Jahr 1878, kurz vor seiner Heimkehr,
reichte er zusammen mit dem Aufsichtsdirektor fiir die Stipendiaten, Tanetaro
Megata (1853-1926), einen Bericht iiber seine Feld- und Musikforschung fiir das
Fach shoka'”in den USA beim stellvertretenden Bildungsminister, Fujimaro
Tanaka (1845-1909), ein, in dem die Bedeutsamkeit von shoka durch eine An-
wendung westlicher Musik unterstrichen wird (vgl. Ishida 2007: 194-195, A-
memiya 1998: 40). Dieser Bericht bewirkte, dass das Kultusministerium im Jahr
1879, ein Jahr nach Isawas Riickkehr aus den USA, die ,,Ongaku Torishirabe
Gakari [# 48 Musikforschungsstelle (MFS)]“!*! einrichtete. Die Musikfor-
schungsstelle befasste sich nicht nur mit der Konzeptionierung einer neuen Mu-
sikpddagogik unter der Beriicksichtigung der japanischen und der westlichen Mu-
sik, sondern es wurden dort auch neue Musiklehrer ausgebildet. Isawa selbst wur-
de zum Direktor der MFS ernannt. Im Jahr 1884 reichte die MFS dann dem Kul-
tusministerium den Ongaku torishirabe seiseki shinposho [ 5B AR H
Bericht iiber die Ergebnisse der Musikforschung (BEM)]“!%* ein. Dieses Werk gilt als

*  Das erwdhnte ,Institute of Music“ ist mit der ,,Musikforschungsstelle (MFS)“ in der vorliegen-

den Arbeit identisch.

100 SRk = ] 7 N X H I ) FE=EF T AF BiAE [gakko shoka ni mochiubeki ongaku tori-
sirabe no jigyé ni chakushu subeki mikomisho: Uberlegungen zur Erforschung des shoka an der
Schule und wie diese in Angriff genommen werden sollte].

1% Sie wurde 1887 umbenannt zur Tokyo Ongaku Gakko [Hnti#°#4%], die als das erste Lehr-

institut fiir musikalische Bildung in Japan gilt, und die wiederum die Vorlduferin der heutigen

Tokyo University of the Arts ist. Die ,,Musikforschungsstelle” wird im Folgenden als ,MFS*

abgekiirzt; in japanischen Texten ist diese Abkiirzung jedoch uniiblich.

Man war lange der Ansicht, dass dieser Bericht hauptsachlich von Isawa konzipiert und ver-

fasst worden wire. Die Forschungen des Musikwissenschaftlers Hiroshi Yoshida (2000) konn-

ten diese These jedoch widerlegen und zeigen, dass zwei der Kapitel grofitenteils von Senzab-
ur6 Kozu (1852-1897) verfasst wurden und dieser auch an zwei weiteren Kapiteln beteiligt war

(vgl. Yoshida, Hiroshi 2000: 20). Auch Kozu war einer der Stipendiaten, die am Lehrerausbil-

dungsinstitut in Albany, New York, durch die Férderung des japanischen Staates studieren
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die erste Erldauterung, in der die Ideologie und die Arbeitsprinzipien der MES
sichtbar wurden (vgl. Yoshida, Hiroshi 2000: 19).

3.3.2 Berichtiiber die Ergebnisse der Musikforschung (BEM)

Der BEM umfasst mehr als 360 Seiten in 14 Kapiteln. Auf der Grundlage dieses
umfangreichen Textes werden im Folgenden die Ziele der Musikforschungsstelle
erlautert und ihre Ansichten tiber die Bewertung und Verwendung der westlichen
wie auch der japanischen Musik analysiert werden. Von dieser Einstellung ge-
geniiber den beiden Musiken ausgehend soll danach die Bedeutung des geplanten
Musikunterrichts umrissen werden, indem der Zusammenhang zwischen dem
Fach und seinem erhofften Nutzen fiir Staat und Gesellschaft betrachtet wird.

3.3.2.1 Die Aufgabe der Musikforschungsstelle (MFS)

Die MFS umreif$t zundchst die Umsetzungssituation des Faches shoka, was
schlicht bedeutete, dass es seit der Proklamierung des gakusei iiberhaupt noch
nicht gelehrt worden war. Im Bericht wird vermutet, dass das zentrale Problem
wohl in der Auswahl der Musik fiir den Unterricht bestehe (vgl. Ongaku to-
rishirabejo 1884: 1-2). Infolge dieser Situation, noch bevor sie ihren eigenen Auf-
gabenbereich erldutert, stellt die Forschungsstelle drei mogliche Grundansitze fiir
die ausstehende Entscheidung zur Musikauswahl auf. Im Zentrum ihrer Begriin-
dungen fiir diese drei Auswahlmoglichkeiten stehen zwei Pramissen, namlich die
Funktion von Musik als Ausloser von Emotionen und Musik als universellem
Phéanomen:

 Ansatz 1: Die Verwendung westlicher Musik

»Musik ist ein Ausdrucksmittel, mit dem Emotionen dargestellt werden.
Emotionen wie Freude, Zorn, Trauer und Glick wirken auf die Melo-
dien oder Tonleitern. Das heiflt, dass sowohl im Osten wie im Westen,
ob der Rasse nach gelb oder weif3, dieselbe Musik existieren kann, wenn
sie von denselben Emotionen handelt. Die westliche Musik hat durch
Suchen und Erkennen tber einige tausend Jahre seit dem griechischen
Philosophen Pythagoras beinah den hdchstmdéglichen Punkt erreicht.
[...] Deshalb sollte man von ihr den guten Samen auswéhlen und diesen
in unsere Erde verpflanzen.“ (Ongaku torishirabejo 1884: 2,
Ubers. d. Verf.)

« Ansatz 2: Die Verwendung japanischer Musik

»Jedes Land hat seine eigene Sprache, Sitte und kulturelle Errungen-
schaften. Diese sind durch die Eigenschaften des Volkes und seiner
Landschaft aus sich selbst heraus entstanden. Daher sollen diese Eigen-

konnten. Dieser ,Bericht iiber die Ergebnisse der Musikforschung® wird im Folgenden mit
»~BEM® abgekiirzt; in japanischen Texten ist diese Abkiirzung jedoch uniiblich).
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schaften auch nicht durch menschliche Willkiir verandert werden. Mu-
sik entsteht, wo es Emotionen gibt; dies geschieht entsprechend der je-
weiligen Menschenseele. Jedes Land hat seine eigene Nationalmusik.
Man hat noch von keinem Beispiel gehort, dass eine auslandische Musik
in das eigene Land verpflanzt worden wire. Daher wire die Einfithrung
der westlichen Musik in das eigene Land so, als ob man das Japanische
durch die englische Sprache ersetzen wollte. So etwas wire vollig sinn-
los. Daher wire es am besten, die eigene Musik zu férdern und zur
Vollendung zu bringen.“ (Ongaku torishirabejo 1884: 3, Ubers. d. Verf.)

« Ansatz 3: Die Verwendung einer Mischform aus westlicher und japanischer
Musik

»Obgleich die beiden bereits genannten Standpunkte [Verwendung

westlicher Musik oder japanischer Musik] je ihre Begriindungen haben,

sind sie dennoch fiir sich nur einseitige Ansichten. Daher sollte man die

Goldene Mitte wihlen und eine Auswahl westlicher Musik und japani-

scher Musik zusammenfiigen. Auf diese Art sollte man sich anstrengen,

um eine fiir unser heutiges Land geeignete Musik zu konstituieren.”

(Ongaku torishirabejo 1884: 3-4, Ubers. d. Verf.)
Bei der Argumentation fiir die Verwendung westlicher Musik erstaunt der Wi-
derspruch, dass zum einen die Nationen und Zeit tibergreifende Universalitit der
Musik an sich betont, zum anderen aber die Uberlegenheit der europdischen Mu-
sik behauptet wird. Aus den drei skizzierten Szenarien entschied sich die MFS
schlieSlich fiir die dritte Moglichkeit, also zur Verwendung einer Mischform aus
westlicher und japanischer Musik. Erst nach dieser Grundentscheidung konnte sie
schliefSlich ihre zukiinftigen Aufgaben festlegen:

1. ,Durch Auswahl und Mischung von westlicher und japanischer Mu-
sik neue Stiicke zu komponieren.“ (Ongaku torishirabejo 1884: 5,
Ubers. d. Verf.)

2. ,Fachleute auszubilden, die zukiinftig die Staatsmusik [kokugaku:
#]'° mit Leben erfiillen konnen.“ (Ongaku torishirabejo 1884: 7,
Ubers. d. Verf.)

3. ,Das Fach Musik in mdglichst vielen Schulen bzw. Schulformen prak-
tisch einzufiihren.“ (Ongaku torishirabejo 1884: 8, Ubers. d. Verf.)

Als Folge dieses Beschlusses begann die MFS, eine geeignete Methode fiir die op-
timale Mischung von westlicher und japanischer Musik zu suchen. Fiir dieses
Vorhaben lud Isawa seinen Lehrer Mason nach Japan ein und bat um eine weitere
Zusammenarbeit. Mason trug darauthin von 1880 bis 1882 zum Aufbau der
Grundlagen der japanischen Musikerziehung bei. Obwohl diese neue, synkretisti-

195 Kokugaku war ein Begriff, der sich in der Meiji-Zeit durch die Ubersetzung des englischen
Begriffs ,,national music“ etablierte (vgl. Yoshida, Hiroshi 2018: 3). Daher kénnte man auch
kokugaku als eine Musik im ethnologischen Sinne interpretieren. Letztlich wurde kokugaku
entsprechend der Staatsideologie des damaligen Japans recht unorganisch konstruiert. Daher
wird hier von der kokugaku als einer ,,Staatsmusik® gesprochen.
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sche Musik vor diesem Hintergrund tatsdchlich als reine ,Staatsmusik zu be-
zeichnen ist, sind ihre musikalischen Eigenarten nie bindend definiert worden.'**
Das Ziel Isawas war es nicht, lediglich die westliche Musik in die japanische Ge-
sellschaft einzufithren, sondern sie als ,,Element fiir die Neuerschaffung einer ja-
paneigenen Musik [nihon dokuji no ongaku no s6z6 no tame no sozai: H A H D
TADAED 1= D#FEA]“ (Takenaka, Toru 2000: 4, Ubers. d. Verf.) zu nutzen. Es
war seine Absicht, eine neue japanische Musik zu kreieren, die ganz japaneigen
sein sollte; daher wurde der Begriff , Staatsmusik® sehr positiv als die Zentralidee
des Unternehmens begriffen. Mit der ,Staatsmusik® und ihren Fachleuten sollte
nun auch endlich mit der Musikerziehung an den Schulen begonnen werden.

3.3.2.2 Der Weg zur ,Staatsmusik”
Um die erwiinschten neuen Stiicke komponieren zu konnen, wurde eine systema-

tische Vorgehensweise entwickelt:

,Um etwas zu rekombinieren, muss man sich zunichst iber die unter-
schiedlichen und tuber die dhnlichen Punkte beider Seiten im Klaren
sein. [...] Daher bedeutet der erste Schritt zur Verbindung der beiden
Musiken, dass die unterschiedlichen und dhnlichen Punkte der westli-
chen und der japanischen Musik zu ermitteln sind.“ (Ongaku to-
rishirabejo 1884: 5, Ubers. d. Verf.)

Nach diesem Prinzip fithrte die MFS drei verschiedene Vergleiche durch, und
zwar auf den Ebenen von:
o ,westlichem Schlager und japanischem hauta“'*

o  westlicher Kirchenmusik und japanischem kinka“'*

« westlichen Kinderliedern und japanischen Kinderliedern®
(Ongaku torishirabejo 1884: 5-6, Ubers. d. Verf.)

Als Ergebnis ihrer Vergleiche stellte die MFS fest, dass die westlichen Schlager mit
dem japanischen hauta kaum Ahnlichkeit hatten.

1% Unter den Beteiligten an der MFS wurden z. T. unterschiedliche Ansichten iiber das Wesen der
kokugaku vertreten (vgl. Yoshida, Hiroshi 2018).

Hauta [%i"8] waren damals modische Lieder, die mit dem shamisen begleitet wurden. Das
shamisen [ =W&#1] ist ein dreisaitiges Zupfinstrument mit langem Hals, das dem Ursprung nach
auf China zuriickgeht. Es gelangte im 16. Jahrhundert tiber das Ryiikyi-Inselreich (die heutige
japanische Prifektur Okinawa) nach Japan. Die Saiten des shamisen werden mit einem Plekt-
rum [#: bachi] angeschlagen.

Das kinka [2:7] umfasst Lieder mit einer Begleitung des Instrumentes koto [2] (ein zitherar-
tiges Instrument) oder noch frithere Lieder, die mit dem wagon [f1%£] (einem sechssaitigen ja-
panischen koto) begleitet wurden. Letztere waren Teil des Kagura (shintoistische Auffithrungen
von Ténzen und Musik). Es ldsst sich vermuten, dass mit kinka in diesem Kontext diese Lieder
aus den shintoistischen Zeremonien gemeint waren, um somit geistliche Lieder in westlichen
und japanischen Gottesdiensten bzw. Ritualen vergleichen zu kénnen.
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Beim Vergleich von westlicher Kirchenmusik mit japanischem kinka sah man
zwar viele Unterschiede, erkannte aber auch viele Gemeinsamkeiten. Beim Ver-
gleich der Kinderlieder stellte man schliefSlich fest, dass sie sich in Japan und im
Westen nicht unterschieden (vgl. Ongaku torishirabejo 1884: 5-6). Daraus zog die
MES eine Schlussfolgerung:

»Die Elemente, aus denen Musik besteht, unterscheiden sich in der

westlichen und der japanischen Musik nicht. Der Unterschied liegt nur

in der Art der Verbindung dieser Elemente. [...] Aus diesem Grund

sollte man zundchst die einfachsten Liedformen wie die [japanischen]

Kinderlieder oder dhnliches Material sammeln und sie mit den Kinder-

liedern des Westens vergleichen. Dann kombiniert man sie neu, um so

geeignete Lieder zu komponieren, die die zukiinftigen Lehrmaterialien

fiir die Grundschulschiiler werden konnen.“ (Ongaku torishirabejo

1884: 6, Ubers. d. Verf.)
Betrachtet man diese an sich wenig spektakuldren Vergleichsergebnisse der MFS,
ist ihre ambitionierte Rhetorik zur Neuschopfung einer Staatsmusik erstaunlich.
Der damalige Zeitgeist einer umfassenden Modernisierung riickte die Gleichran-
gigkeit der westlichen und der japanischen Musik schon aus Prinzip in den Vor-
dergrund. Die Unterschiede zwischen ihnen ldgen daher nicht etwa in den Mate-
rialien, also den Musikstiicken selbst, sondern nur an der Kombination ihrer Be-
standteile. Eine einfache Neukombination sollte daher schon geniigen, um alle
Unterschiede zum Verschwinden zu bringen. Aus solchen phantasievollen Vor-
stellungen der MFS ldsst sich erahnen, mit welchen Ambitionen man in Japan den
Aufstieg auf eine Ebene mit den westlichen Michten anging, aber auch, dass man
in der konkreten Sache oft recht naiv zu Werke schritt.

3.3.3 Lehrmaterialien fiir shoka

Die Vergleichsergebnisse zwischen westlichen und japanischen Kinderliedern
manifestierten sich in Gestalt der Lehrmaterialien, die als dreibandige Shogaku
shokashii [/NFPEHKSE: Liedersammlung fiir die Grundschule] und als Yochien
shokashir [$hHEGREIVEHKEE: Liedersammlung fiir den Kindergarten]'” durch die MFS
veroffentlicht wurden.'® Es waren zwar einige Lieder von Isawa und japanischen

17 Monbusho ongaku torishirabe gakari (1881): Shogaku shokashii shohen [/NFV&#k&E¥)Hw: Lie-
dersammlung fiir die Grundschule 1] mit 33 shoka, Monbusho ongaku torishirabe gakari
(1883): Shogaku shokashii dai 2 hen /N8RS 2 #: Liedersammlung fiir die Grundschule 2]
mit 16 shoka, Monbusho ongaku torishirabe gakari (1884): Shogaku shokashii dai 3 hen [/
WAEEE 3 4R: Liedersammlung fiir die Grundschule 3] mit 42 shoka, Monbusho ongaku torishirabe
gakari (1887): Yochien shokashii [ShHEEVERKSE: Liedersammlung fiir den Kindergarten] mit 29
shoka.

Laut Hayakawa (2010) sollen die vom Staat ausgewdéhlten Stipendiaten, unter anderem auch
Isawa, schon wihrend ihres USA-Aufenthalts erste shoka kreiert haben, wobei sie zu den aus-
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Hofmusikern [gagakuka: H255%]'” neu komponiert worden (vgl. Kindaichi &
Anzai 1977: 31), bei vielen dieser Lieder ist jedoch auffallend, dass lediglich japa-
nische Texte mit auslandischen Melodien unterlegt wurden.'’ Besonders bemer-
kenswert ist dabei, dass ein Stiick auf zwei gegeniiberstehenden Seiten einmal in
westlicher Notation mit dem eingefiigten japanischen Text dargestellt wird, und
auf der anderen Seite nur der japanische in der traditionellen Schreib- und Lese-
richtung, also von oben nach unten, von rechts nach links, gezeigt wird. Als Bei-
spiel gezeigt sei hier das Stiick Chocho [« : Schmetterling] mit der in Deutsch-
land als Hdnschen klein bekannten Melodie (Abbildung 2).'"!
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Abbildung 2: Doppelseite aus der ersten Liedersammlung fiir die Grundschule Shogaku
[shokashii shohen: /N8 EERR] (1881): Nummer 17

lindischen Melodien japanische Texte dichteten oder die englischen Texte ins Japanische
ibersetzten (vgl. Hayakawa 2010: 184).

Der gagaku-ka [H%$%] ist ein Musiker, der die hofische, als sehr formell geltende Musik gag-
aku spielt. Gagaku wurde und wird hauptsichlich ohne Notierung durch Tradition innerhalb
einer nur kleinen Gruppe von bestimmten Musikerfamilien iberliefert. Der Begriff gagaku
etablierte sich dariiber hinaus fiir alle als ,traditionell‘ angesehene Musiken, die am kaiserlichen
Hof gespielt wurden, deren Kanon sich allerdings in Definition und Konnotation in den jewei-
ligen Epochen wandeln konnte. Der Ursprung des gagaku geht bis auf die Einfithrung &lterer
asiatischer Musiken und Tinze aus dem heutigen Korea und China im fiinften Jahrhundert
zuriick, die sich teilweise im Laufe der Zeit mit den japanischen hofischen und buddhistischen
Zeremonien verbanden (vgl. Suzuki, Seiko 2014: 116-119). Das gagaku wurde und wird in hé-
fischem bzw. staatlichem Rahmen bewahrt und tradiert. Fiir das gagaku der Meiji-Zeit weist
Seiko Suzuki allerdings korrekterweise darauf hin, dass seine Unverdnderlichkeit kiinstlich
konstituiert wurde, um eine ununterbrochene Kontinuitét der kaiserlichen Dynastie und ihrer
kulturellen Lebensfilhrung und damit des japanischen Staates zu suggerieren (vgl. Suzuki,
Seiko 2014: 123).

Auf den Prozess der Zusammenstellung der Liedersammlungen wird in dieser Arbeit nicht
eingegangen. Zu einer vergleichenden Untersuchung zwischen den deutschen und japanischen
Texten siehe Hayakawa (2010: 187-198).

" Vgl. auch Anm. 116.
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In diese Liedersammlungen wurden auch viele Melodien aus den
US-amerikanischen National Music Charts, for the Use of Singing Classes, Semina-
ries, Conservatories, Schools and Families (1872) und A Preparatory Course and
Key to the Second Series Music Charts, and Second Music Reader (1873)''* aufge-
nommen, welche Mason in den USA herausgegeben hatte (vgl. Sakurai 2004: 4,
12). Die von Mason in seine Lehrbiicher aufgenommenen Lieder waren ihrerseits
grofitenteils deutsche Volkslieder, die er aus der von ihm initiierten englischen
Ubertragung des Lehrbuchs Praktischer Lehrgang fiir den Gesangs-Unterricht in
Volksschulen'® von Christian Heinrich Hohmann (1811-1861)'* ibernommen
hatte (vgl. Hayakawa 2010: 185-186). Aus diesen Zusammenhingen heraus ist
nicht nur ein erheblicher, wenn auch indirekter Einfluss der deutschen Musik auf
das japanische Musikleben zu konstatieren, sondern tiberhaupt ein bedeutendes
Beispiel eines frithen, internationalen Musiktransfers, wie er bislang keine Paralle-
le kannte. Schon anhand dieser ,neuen® Stiicke fiir Kinder lassen sich die Paradig-
men der ,Staatsmusik® erkennen, sobald man ihre vom Staat ausgewdhlten Ele-
mente ndher betrachtet. Es ist in diesen Liedersammlungen deutlich sichtbar, dass
die Musikerziehung gleichzeitig zwei Ziele verfolgte: Erziehung durch Musik und
Erziehung zur Musik. Hier wird zundchst der erste Aspekt, die Musikerziehung als
Erziehung durch Musik betrachtet. Nachfolgend wird das Ziel einer Erziehung zur
Musik mit ihren musikimmanenten Bestandteilen betrachtet.

3.3.3.1 Erziehung durch Musik — Moralerziehung durch shoka

Sehr deutlich manifestiert sich in den genannten Liedersammlungen das Ziel einer
Moralerziehung, was vollig dem historischen Kontext entspricht. Im Vorwort des
ersten Grundschulbandes kommt der Bildungsauftrag des shoka klar zum Aus-
druck:

12 Hier zitiert nach Sakurai (2004: 4, 12). Wahrend A Preparatory Course bibliografisch nach-
weisbar ist, ist die erstgenannte Schrift, National Music Charts, unter diesem Titel auch in den
USA nicht auffindbar. Es ist anzunehmen, dass Sakurai hier eine historische Titelangabe aus
dem Meiji-zeitlichen Japan wiedergibt. Bei den damals noch sehr tastenden Ubertragungen
zwischen dem Englischen und Japanischen ist es wahrscheinlich, dass der Titel nicht exakt ins
Japanische iibertragen wurde und dann eventuell ins Englische riickiibersetzt wurde. Luther W.
Mason publizierte ab 1870 in Boston Notensammlungen und erganzende Lehrbiicher, mit de-
nen Grundschulkinder im Singen nach Noten unterwiesen werden konnten. Diese Sammlun-
gen hatten einen betrichtlichen Erfolg und wurden von Mason immer wieder neu ergianzt und
kombiniert und iiber Jahrzehnte hinweg unter verschiedenen Titeln herausgegeben.

Das Werk Praktischer Lehrgang fiir den Gesang-Unterricht in Volksschulen von Hohmann er-
schien zunéchst 1838 (vgl. Gruhn 2003: 86). Danach erschienen mehrere Neuauflagen bei un-
terschiedlichen Verlagen (z. B. Hohmann 1842, 1867). Es lief§ sich bislang nicht ermitteln,
welche Ausgabe Hohmanns den vom Mason herausgegebenen Lehrmaterialien zugrunde lag.
Hohmann verfasste mehrere Lehrbiicher, die erheblich zur Entwicklung und Etablierung der
westlichen Musik in Japan beigetragen haben. Zum Beispiel galt seine Violinschule noch in den
1930er-Jahren als unentbehrliches Lehrwerk (vgl. dazu die Kapitel 5.1.1, 5.8.1).
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»Im Grunde genommen sind die wichtigsten Punkte der Erziehung die
Moralerziehung, die Erziehung des Intellektes und die Leibeserziehung.
Das Wichtigste in der Grundschule ist das Durchtrinktwerden mit ei-
nem moralischen Charakter. Musik hat die Eigenschaft, das moralische
Herz richtig zu stimmen und bei der Erziehung durch Tugend zu helfen.
[...] Um dieses [shoka] zu praktizieren, miissen die entsprechenden
Lieder und das entsprechende Tonmafl so ausgewidhlt werden, dass sie
der [korrekten] Erziehungsmoral nicht widersprechen.“ (Monbusho
ongaku torishirabe gakari 1881: Vorwort, Ubers. d. Verf.)

Dieses Vorwort verweist auf eine kulturspezifische, namlich konfuzianistische
Einstellung zum Leben und zur Erziehung, was sich in dieser wortlichen Uberset-
zung aber noch zwischen den Zeilen verbirgt. Das wichtigste Ziel der Schule sei es,
Tugend einzuiiben, wobei der Autor als Tugend-Begriff voraussetzt, dass man sich
gemif3 der konfuzianistischen Lehre japanischer Pragung verhilt. Gegeniiber der
utilitaristischen und individualistischen Haltung zur Bildung im gakusei von 1872
wendet man sich hier wieder den harmoniebetonten, aber auch streng hierarchi-
schen Bildungs- und Lebensidealen zu, was auch eine Reaktion auf die Erosion der
japanischen Kultur durch die rapide Verwestlichung widerspiegelt. Die Unzufrie-
denheit tiber das modernisierte Land sowie das Krisengefiihl durch den Verlust
der japanischen Identitit lieflen den Tenno 1879 die neuen ,,Bildungsprinzipien
des Kaisers [kyogaku seishi: #7522 5 ]“ als kaiserliches Sendschreiben erlassen, mit
dessen Entwurf er den Konfuzianer Nagazane Motoda (1818-1891)'"* beauftragt
hatte (vgl. Komiyama 2010: 37, dazu auch Morikawa 2010). Im Jahr 1881 gab die-
ser auf kaiserlichen Befehl auch die dreibindigen Yogaku koyo [4h5#i%: Grund-
lagen der Lehre fiir die kleinen Kinder] (1881a, 1881b, 1881c) heraus. In dieser
Unterweisung werden zwanzig Kernbegriffe der konfuzianisch-kaiserlichen Tu-
gend aufgezahlt und danach anhand historischer Beispiele gelehrt:

»Pietatvolle Achtung gegeniiber den Eltern [koko: #47], Loyalitit ge-
geniiber dem Staat [chiisetsu: £i], Harmonie in der Ehe [wajun: Fllf],
Frieden unter Geschwistern [ydai: /%], Gegenseitige Hilfe unter
Freunden [singi: {%5], FleiSig zu lernen [kingaku: )], Entschlossen-
heit auf ein zukiinftiges Ziel hin [risshi: 327&], Aufrichtigkeit [seijitsu: 3%
32], Barmherzigkeit [jinji: {=#%], Hoflichkeit [reijo: tL7#], Sparsamer
Umgang mit Geld [kenso: 3], Geduld [nmintai: it], weibliche
Keuschheit [teiso: H#%, Redlichkeit [renketsu: B&E#], Gewandtheit in der
Weisheit [binchi: %], Mut zu haben [goyu: [ill|5] Gerechtigkeit [kohei:
23], Groflherzigkeit [doryo: FE&], richtiges Urteil [shikidan: #%¥7] und
Hingabe zum Beruf [benshoku: %] (Motoda: 1881a, 1881b, 1881c,
Ubers. d. Verf.)

"> Motoda trug sehr zur Konstituierung des Tenno-Staates auf der Basis der konfuzianischen
Lehren bei. Zu seiner Person vgl. Morikawa (2010).

93



Diese Lehre steht fiir eine Moralerziehung, in der man solche Tugenden einiibt. In
den Texten der shoka wurde sehr auf solche moralischen Werte geachtet. Daher
mussten die Texte der ausgewdhlten Lieder verandert werden (vgl. Ishida 2007:
197-199),"¢ falls sie nicht den Staatsidealen entsprachen. Die MFS sah in der Mu-
sik vor allem ein effektives Werkzeug der Moralerziehung:

»Musik ist ein natiirliches Mittel, mit dem das Gemiit bewegt und tief-

greifend angerithrt werden kann. [...] Wenn man aufrichtige sowie

vornehme Lieder singt, wird auch das Herz aufrichtig gestimmt sein.

Wenn man ein ruhiges Stiick hort, wird man sich beruhigen. Wenn das

Herz beruhigt und richtig gestimmt ist, ist kein bosartiger Einfluss von

auflen mehr existent. [...] Die Musik ist das einzige Mittel, welches das

Herz richtig einstimmt, zu einem richtigen Benehmen fiihrt und dazu,

die eigene Welt durch eine hohere Tugend zu verdndern.“ (Ongaku to-

rishirabejo 1884: 150, Ubers. d. Verf.)
Musikerziehung sollte folglich der Verwirklichung der Staatsideale dienstbar ge-
macht werden. Die psychologische Macht der Musik ist schon in zahllosen Fillen
als Mittel der Aufklirung oder aber auch der Indoktrinierung von Menschen ein-
gesetzt worden, so dass dies historisch gesehen leider nicht als ungewohnlich zu
bezeichnen ist."” Der Umgang mit dem shoka als einer Moralerziehung bedeutete
schlieSlich auch nichts anderes, als dass es das Schicksal dieser Musik war,

machtpolitisch missbraucht zu werden.

3.3.3.2 Erziehung zur Musik - Vermittlung von musikalischen Elementen

Die Einfithrung der westlichen Musik bedeutete gleichzeitig die Einfithrung der
westlichen Notation. Anders als in der japanischen Musik, die ihre grofle musika-
lische Bedeutung auch iiber ihre miindliche Tradierung gewonnen hatte, wird die
westliche Musik nicht zuletzt vom intensiven Gebrauch der Notenschrift be-
stimmt. Mit der ersten Liedersammlung fiir die Grundschule wurde zundchst die
Tonleiter eingeiibt, indem sie den Schiilern durch Imitation beigebracht wurde.

116 Das schon genannte Kinderlied Chdocho (mit der Melodie von Hinschen klein) (Abb. 2) wird
heute so gesungen: ,,Schmetterling, Schmetterling, mach Halt auf dem Rapsblatt, wenn du das
Rapsblatt satthast, halte auf der Kirschbliite, von einer Kirschbliite zur nachsten Kirschbliite,
flieg, halt, halt, flieg.“ In der Liedersammlung 1881 hief es dagegen statt ,,halte auf der Kirsch-
blite“ ,unter der gedeihenden Tenno-Regentschaft“. Dadurch hatte der gesamte Text eine
propagandistische Bedeutung: Die Bliiten der Kirschbaume sind in diesem Kontext als Meta-
pher fir die gute Tenno-Herrschaft, der Schmetterling als Metapher fiir das Frieden und
Wohlstand geniefSende Volk zu sehen. Dieser Text sollte den Kindern zeigen, dass die friedlich
fliegenden Schmetterlinge (= Volk) von der Kirschbliite (= Tenno) Gnade und Segen erhalten,
was schon die Grundschiiler von Anfang an auf Treue und Dankbarkeit gegeniiber dem Staat
einstimmen sollte (vgl. Hokazono 1970: 68-70).

An dieser Stelle muss erwahnt werden, dass Isawa wiahrend seines Taiwan-Aufenthalts
(1895-1897) unter der japanischen Herrschaft dort (1895-1945) als erster Erziehungsminister
shoka unterrichtet hat. Das Ziel dieses Unterrichts war neben der Moralerziehung auch das Er-
lernen der japanischen Sprache (vgl. Howe, Lai & Liou 2014: 102).
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Bei den Bildungsreformen zu Beginn der Meiji-Zeit erstaunt der enorme Einfluss
US-amerikanischer Vorbilder, wobei diese Vorlagen oft genug nicht in den USA
ihren Ursprung hatten, sondern ihrerseits aus Europa stammende Ideen waren,
die nun nach Japan eingefithrt wurden. Ein gutes Beispiel ist der indirekte, aber
erhebliche Einfluss des Schweizer Reformpadagogen Johann Heinrich Pestalozzi
(1746-1827) auf die japanische Erziehung.'®In den hier dargestellten Tonlei-
ter-Ubungen (Abbildung 3) ldsst sich die didaktische Idee der Elementarmethode
Pestalozzis feststellen (vgl. dazu Hokazono 1970: 63-64), die die Wahrnehmung
auf die Grundelemente eines Gegenstandes zuriickfithrt.""” Die Téne sind in einer
Ziffernnotation (1, 2, 3 usw.) wiedergegeben, wurden aber mit den japanischen
Zahlwortern gesungen (vgl. Hokazono 1970: 63).'* Diese temperierte, siebentoni-
ge Tonleiter mit ihren zwei Halbtonschritten, die fiir die heutigen, an die westliche
Tonsprache gewohnten Japaner vollig normal ist, bereitete den Mei-
ji-Zeitgenossen noch erhebliche Schwierigkeiten. Isawa hatte selbst Probleme, sich
vom fiinfstufigen Tonraum der japanischen Musiksprache zu lésen und sich das
Singen korrekter Intervalle aus der siebentonigen Tonleiter anzueignen (vgl. O-
kunaka 2008/2016: 104-108). In dieser Hinsicht vermutet Yasuto Okunaka, dass
das musikalische Ziel der Liedersammlung fiir die Grundschule eigentlich die Um-
gewohnung an die neue Tonleiter gewesen sei (vgl. Okunaka 2008/2016: 109).

18 Die pestalozzische Lehre wurde gleich zu Beginn der Meiji-Zeit tiber die USA nach Japan im-
portiert. Ihr Hauptprinzip geht dahin, dass Unterricht nicht durch eine einseitige Unterwei-
sung durch den Lehrenden und das damit einhergehende Auswendiglernen durchgefiihrt wer-
den soll, sondern dass von der Wahrnehmung des Schiilers bei der Anschauung des Unter-
richtsgegenstandes ausgegangen wird. Die neue Lehrmethode etablierte sich als shobutsu shikyo
[##$a#: Lehre verschiedener Gegenstinde] im Unterricht. Zwar wurde das Werk Primary
object lessons, for training the senses and developing the faculties of children. A manual of ele-
mentary instruction for parents and teachers (1861/1878) des US-amerikanischen Pestalozzia-
ners Norman Allison Calkins (1822-1895) schon im Jahr 1875 als Lehrmaterial ins Japanische
tibersetzt und damals als eine wichtige Schrift iiber die Erziehung angesehen: Kaneko 1875. Al-
lerdings wurde der Sinn der Lehre nicht als ein Eingehen auf die Schiilerperspektive verstan-
den, sondern lediglich auf eine Frage-Antwort-Vorgehensweise reduziert, fir die Gegen-
standsabbildungen verwendet wurden. Uberdies wurden sowohl die Fragen als auch die Ant-
worten vorab vorgegeben, so dass die Schiiler sie nur noch auswendig lernen mussten (vgl.
Webseite des MEXT: Nr. 10). In gewissem Sinne verkehrte sich die Lehre Pestalozzis damit
wieder in ihr Gegenteil Zum Grundschulunterricht mit den Anweisungen zur Fra-
ge-Antwort-Vorgehensweise siche Morokuzu (1875), zur Rezeptionsgeschichte Pestalozzis vgl.
Ito, Toshiko (1995: 91-168).

19 Zur Elementarmethode in Pestalozzis eigener Darstellung vgl. Wie Gertrud ihre Kinder lehrt.
Ein Versuch den Miittern Anleitung zu geben, ihre Kinder selbst zu unterrichten, in Briefen.
(1801), hier wurde die Neuauflage der zweiten Auflage 1820 verwendet: Pestalozzi (1820/2011:
v.a.91-97, 159-168).

120 Die japanischen Zahlen wurden hier &, 7, 3, =, 1, A, J geschrieben und mit ihrer Aussprache
hi, fu, mi, yo, i, mu, na als Noten gesungen. Interessant ist daran fiir heutige Japaner vor allem,
dass nicht die offiziellen japanischen Tonnamen /~, =, 7, ~, b, A, v [ha, ni, ho, he, to, i, ro]
beim Singen verwendet wurden. Allerdings sind diese in Blatt 3 links oben neben den Zahlen
aufgefiihrt.
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96



3.3.4 ,Grundriss der Musikgeschichte”

Die MFS hat in den BEM auch das Kapitel Ongaku enkaku taiko [ 4590 5K A
Der Grundriss der Musikgeschichte] eingefiigt. Darin wird tiber den Ursprung der
westlichen und der japanischen Musik berichtet:

»Nach der Theorie [Carl] Engels'*' wurde die westliche Musik aus Grie-

chenland her iiberliefert. Die griechische Musik war von Agypten her

und die dgyptische Musik aus Indien tiberliefert worden. Die japanische

Musik wurde aus China tberliefert und die chinesische Musik war aus

Indien tberliefert worden. [...] Infolgedessen muss geschlussfolgert

werden, dass der Ursprung sowohl der japanischen als auch der westli-

chen Musik in Indien liegt.“ (Ongaku torishirabejo 1884: 101,

Ubers. d. Verf.)
Diese recht kithne Hypothese besagt also, dass sich sowohl von der westlichen als
auch der japanischen Musik in Indien eine Art gemeinsamer Vorldufer nachwei-
sen liefle. Abgesehen von der inhaltlichen Fragwiirdigkeit dieser These konnte
Yoshida (2000) nachweisen, dass sich diese These nirgends in den Schriften Carl
Engels finden ldsst und auch sonst nicht weiter belegbar ist (vgl. Yoshida, Hiroshi
2000: 21). Durch seine sorgfaltigen Forschungen konnte Yoshida weiterhin fest-
stellen, dass dieses Kapitel im BEM fast ganz allein von Senzaburd Kozu verfasst
wurde (vgl. Yoshida, Hiroshi 2000: 20)."*> Naturgemaf stellte sich ihm die Frage
nach den Beweggriinden hierfiir. Zur Beantwortung fokussierte er sich auf die
ausdriickliche Zielsetzung der MFS, ,,durch Auswahl und Mischung von westli-
cher und japanischer Musik neue Stiicke zu komponieren® und ,die Fachleute
auszubilden, die zukiinftig die Staatsmusik mit Leben erfiillen konnen® (s. o.: Kap.
3.3.2.1). Yoshida wies darauf hin, dass an der MFS bezweifelt worden war, ob man
die zwei Musiken denn iiberhaupt mischen kénne. Uberdies hatte die MFS noch
keine Antwort darauf, wie die ,,Staatsmusik® iberhaupt zu definieren sein kdnnte
(vgl. Yoshida, Hiroshi 2000: 20). Nach der Ansicht Yoshidas gehorte es zu den
Aufgaben Kozus, diese Fragen zu beantworten. Hierbei bestand seine Arbeit of-
fensichtlich darin, die Mischungs-Idee der MFS mit wissenschaftlichen Argumen-
ten zu legitimieren (vgl. Yoshida, Hiroshi 2000: 20-21). Denn wenn es eine pan-
eurasische Ur-Musik gegeben hatte, war eine ,Riick-Mischung’ nicht nur méglich
und logisch, es entstiinde sogar eine perfekte, nun aber nur Japan gehérende Mu-
sik aus der Kombination des Besten aus den verfiigbaren, am hochsten gediehenen
Musiken.

12! Carl Engel (1818-1882) war englischer, deutschstimmiger Musikwissenschaftler und Sammler
von Musikinstrumenten.
22 Vgl. auch Anm. 102.
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Diese Skizze des recht zweifelhaften Umgangs der MFS mit vermeintlich moder-
nen Argumenten aus dem Repertoire der Geschichtswissenschaft zeigt, dass das
Staatsziel eines Gleichziehens mit dem Ausland letztlich der bestimmende
Grundgedanke war, der sich hier auch bis in das Singen in der Grundschule hin-
ein manifestierte. Auch wenn die neue Musik mit fremden Musikelementen
komponiert wurde, bedeutete dies vor diesem Hintergrund dennoch, dass die
Ausdrucksmittel der Musik fiir den erstarkenden Nationalismus missbraucht und

verzerrt wurden.

3.3.5 Sduberung der japanischen Musik

Als weiteren Schritt der Musikreform plante die MFS daher folgerichtig eine
strenge Selektion innerhalb der japanischen Musik. Fiir die Kreation der ,,Staats-
musik® aus japanischer und westlicher Musik hatte die MFS nur die erlesenste
japanische Musik vorgesehen. Innerhalb dieser konnte zwischen gagaku [#E4]
und zokkyoku [{&ili] bzw. zokugaku [{#2%]'> unterschieden werden. Das gagaku
ist die sogenannte ,hofische Musik®, wie sie zumeist auf kaiserlichen Veranstal-
tungen gespielt wird. Das zokkyoku hatte sich dagegen im biirgerlichen Umfeld
entwickelt. Die MFS hat daher auch ein Kapitel {iber die Reform des zokkyoku in
den BEM eingefiigt:

»Die zokkyoku Japans wurden bisher von den Gebildeten gemieden. Da
man sie so den ungebildeten Gemeinen iiberlief, wurde diese Musik fiir
die niedrigsten menschlichen Zwecke gebraucht, hat hierdurch vulgare
Ziige angenommen, so dass diese Lieder heute auf dem Tiefpunkt ihrer
Entwicklung angekommen sind.“ (Ongaku torishirabejo 1884: 317;
Ubersetzung nach Menzel 2015: 33, Hervorh. i. Orig.)

Im Anschluss zéhlt die MFS vier durch zokkyoku verursachte soziale Schiden auf:

»(1) Der unziichtige und obszone Inhalt von zokkyoku vergiftet die 6f-
fentlichen Sitten.

(2) Die obszonen Melodien von zokkyoku verleiten [selbst (ehemalige)]
Samurai dazu, sich der Wollust hinzugeben und behindern die Forde-
rung und Pflege einer korrekten und tugendhaften Musik.

(3) Der verdorbene Charakter von zokkyoku oftnet den Pfad der Versu-
chung und erschwert den Erhalt der Moral.

(4) Heute, da in den Auslandsbeziehungen eine gegenseitige Anpassung
der Kulturen erfolgt, wiirde ein Land, in dem eine solche Art von Musik

12 Mit zokkyoku [{#&3#h] bzw. zokugaku [#:%%] werden alle bei den biirgerlichen Stinden tradierten
Musikformen bezeichnet, wie nagauta [£'H] (shamisen-Musik), joruri [¥#355] (ein erzéhlen-
der Sprechgesang, der mit dem shamisen begleitet wird), sokyoku [45ih: koto-Musik; vgl. Anm.
106], minyo [R3%: Volkslied] usw. Diese Musiken dienten in erster Linie der Unterhaltung und
umfassten z. B. Lieder, die historische Anekdoten, aber auch burschikose, humoristische oder
amourdse Inhalte transportierten.
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floriert, sein Gesicht verlieren.“ (Ongaku torishirabejo 1884: 317-318,
Ubersetzung nach Menzel 2015: 33-34, Hervorh. i. Orig.)

In diesem Kapitel wird erneut deutlich, dass die Musik zuallererst der Zielmoral
des Staates entsprechen und dieser dienen soll. Fiir die geplante Zensur des
zokkyoku wurde zuerst mit Anderungen der Texte des sokyoku begonnen, wozu
Passagen z. B. iiber Liebe durch solche tiber Naturschonheiten wie Blumen, Biu-
me oder Wolken ersetzt wurden (vgl. Hirata 2012a: 28-29). Zu Anderungen des
Melodienverlaufes oder einem tonartlich bedingten Umkomponieren ist nichts zu
erfahren, aber die ,reformierten‘ sokyoku wurden nun mit dem westlichen Nota-
tionssystem fixiert (vgl. Hirata 2012b: 41). Das in Japan heimische zokkyoku wur-
de vor allem abgelehnt, weil es moralisch fragwiirdig und zu vulgdr schien. Thm
wurde der geringste erzieherische Wert zugeschrieben. Die gagaku-Spieler wiede-
rum haben zur Verbreitung der westlichen Musik beigetragen, indem sie parallel
zu ihren gagaku-Repertoires westliche Musik und deren Instrumente erlernt und
sie zu den kaiserlichen Veranstaltungen ebenfalls aufgefithrt haben (vgl. Mehl
2014: 24-25). Verdriangt wurde das gagaku durch die westliche Musik aber nie,
und es war auch nie durch die Musikreformen bedroht. Dass das gagaku bis heute
erhalten ist, verdankt es den politischen Entscheidungen der Meiji-Zeit, aber es
konnte wohl auch durch seine nun oftfizielle, neue Position an der Seite der west-
lichen Musik seine Stellung behaupten. Die Staatsmusik sollte dabei nicht nur eine
erzieherische Funktion fiir das Volk iibernehmen, sondern auch ein positives Bild
des Japanischen fiir das Ausland darstellen. Es ging um die Anerkennung als grofe
Kulturnation. Nach der schockartigen Landes6ffnung beschiftigte sich das Land
intensiv mit der Konstruktion eines neuen Japan-Bildes und seiner neuen Rolle in
der Weltgemeinschaft. Dieses Neue wuchs jedoch nicht nach den Mafistében der
eigenen Wertschidtzung organisch zusammen, sondern wurde von ,Experten‘ nach
den im Ausland oft nur vermuteten Wertmaf3stiben ,am ReifSbrett® geplant und
von oben durchgesetzt. Zusammen mit dieser in hohem Mafle kiinstlichen Kon-
struktion eines neuen Japans durch die forcierte Einfithrung auslandischer Kul-
turformen und der gleichzeitigen Rekonstruktion politischer Machtverhaltnisse —
etwa in Bezug auf die Regierungsmacht des Tennos - konnte so auch ein neuer
Nationalismus geformt und legitimiert werden, der bald darauf zunehmend ag-
gressive und kolonialistische Ziige annahm.
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3.4 Zusammenfassung: Die Einfiihrung westlicher Musik in Japan
und die mit der ,,Staatsmusik” verfolgten Absichten

Im Uberblick zur Einfithrung der westlichen Musik in Japan wurde herausgestellt,
dass Musik vor allem als Mittel zum Zweck gesehen wurde und die politischen
Ziele der damaligen Regierung Japans bei diesem Prozess eine Hauptrolle spielten:

 Sehr konkret zeigt sich diese Instrumentalisierung westlicher Musik im neuen
Schulfach shoka. Die Herangehensweise, durch neue Bildungsmethoden auch
die effektivste Wirkung bei der Verbreitung der westlichen Musik zu erzielen,
ist nur aus den politischen Pramissen der Regierung heraus zu verstehen.

« Die durch die anfinglichen Probleme bei praktischer Umsetzung des Faches
shoka bedingte Frage nach dem Verhiltnis von japanischer und westlicher Mu-
sik miindete in umfangreichen Musikreformen, die sowohl die importierte
westliche Musik als auch die langst etablierten einheimischen Musikkulturen
betrafen. In diesen Musikreformen fand eine erhebliche Manipulation der Mu-
siken statt, so dass sie mit der Moral der Staatsideale tibereinstimmen und die-
sen dienstbar gemacht werden konnten.

Die politische Grundhaltung der Regierung zur westlichen Musik ist an den Im-
perativen des BEM erkennbar, die als Richtschnur der Musikreformen fungierte.
Die MFS postulierte auf zwei unterschiedlichen Ebenen die Gleichwertigkeit der
westlichen und der japanischen Musik:

o Da Musik Emotionen auslost, werden gleiche Musikelemente auch iiberall mit
den gleichen Emotionen verbunden sein. Der Unterschied zwischen den Kultu-

ren liegt dann nur noch in der Kombination dieser Elemente.

o Der Ursprung sowohl der westlichen als auch der japanischen Musik liegt in
Indien. Es habe also schon einmal eine ungeteilte Ur-Musik gegeben, was eine
erneute Zusammenfiithrung rechtfertige.

Trotz der theoretischen Gleichstellung beider Musiken musste die MFS eine ge-
wisse Uberlegenheit der westlichen Musik anerkennen, um ihre Ubernahme
tiberhaupt rechtfertigen zu konnen. Ferner wurde die westliche Musik schon
dadurch zum Maf3stab, dass die neuen, reformierten Stiicke nun alle in der west-
lichen Musiknotation fixiert wurden. Dieser offensichtlich widerspriichliche Um-
gang wurde in Kauf genommen, weil der Staat eine Verwestlichung des Musikle-
bens auch zur auflenpolitischen Selbstdarstellung fiir die Erfolge der Modernisie-
rung und Internationalisierung des Landes benétigte. Hinter dieser Kompromiss-
bereitschaft im Umgang mit den westlichen Musikkulturen wie auch bei allen an-
deren Ubernahmen der Meiji-Zeit verbargen sich weitergehende politische Ab-
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sichten. So sollte mit behdrdlich gesduberten Elementen der westlichen Musik
eine neue, japanische Nationalmusik entwickelt werden.

Die Moralerziehung auf der Grundlage der konfuzianischen Tugendlehre spielte
dabei eine grofle Rolle. Das japanische Vorgehen hatte zweierlei Bedeutung, nam-
lich einerseits dem Ausland einen Eindruck von Modernitdt zu vermitteln, ande-
rerseits den in der Meiji-Zeit erschiitterten, nun um so mehr idealisierten, harmo-
nisierten, angeblich reinen japanischen Nationalcharakter wiederherzustellen.
Dafiir mussten nun auch die einheimischen Kulturen obrigkeitlich durchsortiert
werden, so dass bei den Biirgern tradierte Kulturformen, wie das zokkyoku, wegen
angeblich mangelnder Sittlichkeit bekdmpft wurden. Die Absicht der Regierung
war es nicht, die westliche Musik ohne Einschrinkungen in die japanische Kultur
und Gesellschaft aufzunehmen, sondern mit den Elementen der westlichen Musik
eine japaneigene Musik und vollig neue Musikwelt zu erschaffen. Diese japanei-
gene Musik erscheint in der Theorie der Musikreformen als die Staatsmusik, die —
wie das Wort schon sagt — die neue Nationalmusik fiir das japanische Volk wer-
den sollte. Abschlief3end sei die Struktur der Staatsmusik grafisch veranschaulicht
(Abbildung 4). Es zeigt sich auch hier, dass die Einfithrung westlicher Musik ein
ideologisch gesteuerter, wenngleich komplexer Prozess war, der sich mit einer zu
einfachen, dichotomischen Darstellung von westlicher und japanischer bzw. neuer
und alter, traditioneller, eigener usw. Musik nicht verstehen lief3e. Entscheidend
fir das Verstdandnis ist vielmehr der Kontext der Meiji-Ideologie, indem alle Mu-
siken erheblich selektiert, manipuliert und instrumentalisiert wurden.

101



102

Westliche Musik

Japanische Musik

Mischung von westlicher und japanischer Musik

!

l

Staatliche Reform der Musik

'

!

These einer
,Ur-Musik* als Aspekt der
Rechtfertigung der Moralerzichung
beiden Musiken
Selbstdarstellung Wiederherstellung
der erfolgreichen des
Modernisierung / \ / \ .japanischen
Japans Nationalcharakters*

Anerkennung der Sortierung .. .

i fung d

Uberlegenheit des innerhalb der Uberpru. mfg o

s konfuzianisch-
Nutzens japanischen ORI
westlicher Musik Musiken
Fixierung der Bekampfung des Tentveritdcrmg
Verwendung . nach
; Stiicke durch zokkyoku Erhaltung des 3
westlicher : ) . konfuzianisch-
; die westliche = Séuberung gagaku -
Melodien Wotalioi HaoiTaste kaiserlichen
Tugendidealen

l

l

l

l

(

Elemente der ,Staatsmusik*

l
)

Abbildung 4: Planung und Umsetzung der ,,Staatsmusik“ (Grafik AI)




3.5 Transkulturation?

Die genannten kulturellen Ubertragungsprozesse auf dem Weg zur Staatsmusik
konnen mit den Begrifflichkeiten einer ,,Theorie der >Transkulturation<“ (Exner &
Rath 2015: 10, Hervorh. i. Orig.) gut beschrieben werden. Diese soll nachfolgend
als Erkldrungsmodell herangezogen und dementsprechend ausfiihrlicher erldutert
werden. Der Begriff wurde durch den kubanischen Anthropologen und Juristen
Fernando Ortiz (1881-1969) geprigt, der ihn zundchst auf die Genese der kuba-
nischen Volkskultur bzw. -kulturen anwendete. Sein Konzept hat seitdem im Be-
reich der Kulturanthropologie oder Cultural Studies weite Verbreitung gefunden
(vgl. Ambo 2017: 19). Urspriinglich geht der Begriff ,, Transkulturation“** auf das
spanische Wort transculturaciéon zuriick. Diesen Neologismus fiithrte Ortiz in sei-
ner im Jahr 1940 veroffentlichten Schrift Contrapunteo cubano del tabaco y el
azucar ein (vgl. Ortiz 2002'*: 254), die in seinem publizistischen Schaffen als sein
»~magnum opus“ (Font, Quiroz & Smorkaloff 2005: xiv) gelten kann. Darin unter-
suchte er die kubanische Geschichte anhand der beiden fiir sein Land wichtigsten
landwirtschaftlichen Produkte Tabak und Zucker. In essayistischer Form stellt er
die Gegensitze und den gegensitzlichen Charakter beider dar, weiterhin Anbau,
Konsum, Produktionsvorginge und die damit beschiftigten Arbeiter. Die beiden
ihm dabei zu Metaphern der kontriaren Lebens- und Arbeitsverhiltnisse werden-
den Pflanzen, deren Schicksal in die oftmals katastrophalen Abldufe der kubani-
schen Geschichte mit Voélkermord und Sklaverei eingewoben sind, werden bei
ihm auch zu Polen der nie abgeschlossenen Neuformierung der kubanischen Na-
tionalkultur. Der Begriff bedeutet also nicht die Aneignung einer fremden oder
die Genese einer neuen ,Einheitskultur® durch Vermischung, sondern einen unge-
steuerten, nie abgeschlossenen und gleichermafien konstruktiven wie destruktiven

Prozess:

»Nach den Schwarzen begann die Ankunft von jidischen, franzdsi-
schen, angelsiachsischen, chinesischen Einwanderern und Leuten aus al-
len vier Himmelsrichtungen. Sie alle kamen in eine Neue Welt, unter-
wegs in einem Prozess der Verpflanzung (transplantacion) und der
mehr oder weniger schnellen Verdnderung. Es wird nun verstandlich,
warum das Wort »Transkulturation« die verschiedenen Phasen des tran-
sitiven Prozesses von einer Kultur zur anderen besser auf den Begriff
bringt, belduft sich dieser doch nicht darauf, dass eine andere Kultur
angenommen wird, was streng genommen der angloamerikanische Be-
grift der »>Akkulturation« nahe legt, sondern der Prozess impliziert auch

2% Dazu siehe auch Clausen (2013: 16-18) sowie Kisker (2017: 65-71). Zur Verwendung des
Wortes ,, Transculturation“ (engl.) siehe Pratt (2008).

125 Als Referenz fiir die spanische Originalschrift wird hier die 2002 beim Verlag Cétedra erschie-
nene Ausgabe verwendet.
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notwendigerweise den Verlust oder die Entwurzelung aus einer vorher-

gehenden Kultur, etwas, das als eine partielle Dekulturation bezeichnet

werden kann, und tiberdies bringt dieser Prozess infolgedessen auch die

Schaffung von neuen kulturellen Erscheinungsformen mit sich, die Ne-

okulturation genannt werden konnte.“ (Ortiz 2015"*%: 56-57, Hervorh. i.

Orig.; Ortiz 2002: 259-260)
Beim Prozess der Transkulturation geht es nicht darum, dass eine Kultur von ei-
ner anderen assimiliert wird, sondern um eine wechselseitige Beeinflussung, die
sowohl Verlust von Hergebrachtem als auch Neubildung und produktive Synergie
bedeuten kann. Im Hinblick auf die etymologische Bedeutung des Wortes Akkul-
turation weist Bronislaw Malinowski in seiner Einleitung zur Schrift von Ortiz
(1940) darauf hin, dass es eine eurozentristische Ideologie impliziert. Es sei darin
konnotiert, dass der kolonial Beherrschte der ,Gunst® der westlichen Kultur teil-
haftig und zu ,einem von uns (one of us)“ zu werden habe (vgl. Ortiz 1947/1995:
lviii; Ortiz 2002: 124-125). Stattdessen votierte Malinowski fiir den ,, Transkultur-
ations“-Begrift Ortiz’, da dieser keine normative Pramisse fiir ein ,Oben‘ oder
,Unten‘ bzw. eine erzwungene Anpassung von Kulturen enthalte, sondern primar

durch einen diskursiven Austausch von verschiedenen Kulturen getragen werde:

»It is a process in which both parts of the equation are modified, a pro-
cess from which a new reality emerges, transformed and complex, a re-
ality that is not a mechanical agglomeration of traits, nor even a mosaic,
but a new phenomenon, original and independent. To describe this
process the word trans-culturation, stemming from Latin roots, provides
us with a term that does not contain the implication of one certain cul-
ture toward which the other must tend, but an exchange between two
cultures, both of them active, both contributing their share, and both
co-operation to bring about a new reality of civilization.“ (Ortiz
1947/1995: lix, 2002: 125-126; Hervorh. i. Orig.)

Der Begriff ,, Transkulturation® etablierte sich als eine Beschreibung der kulturel-
len Ubertragung, die von der Setzung einer ,iiberlegenen‘ Zielkultur befreit erfolgt
und ,.ein von Menschen aktiv gestalteter Prozess® (Clausen 2013: 18) ist.

126 Eine gekiirzte deutsche Ausgabe der Schrift Ortiz’ wurde im Jahr 1987 beim Insel Verlag verof-
fentlicht: Tabak und Zucker. Ein kubanischer Disput. Allerdings fehlt darin das Kapitel ,,Del
fenémeno social de la «transculturacién» y de su importancia en cuba® (Ortiz 2002: 254-260),
aus welchem das oben angefithrte Zitat stammt. Im Jahr 2015 wurde dieses Kapitel erstmals in
deutscher Sprache durch eine Ubersetzung von Isabel Exner separat publiziert: Vom Phéno-
men der »Transkulturation< und von seiner Bedeutung in Kuba (Ortiz 2015: 51-57). Die voll-
standige englische Ausgabe war bereits 1947 veroffentlicht worden: Ortiz (1947/1995): Cuban
Counterpoint. Tobacco and Sugar. Da die deutsche Ausgabe (1987) erheblich gekiirzt wurde,
wird hier bei den fehlenden Stellen auf die englische Ausgabe zuriickgegriffen.
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Diese neue Beschreibung wird durch den wechselseitigen Austausch von Elemen-
ten bestimmt und kommt ohne die Erzdhlung von kultureller Minderwertigkeit
oder Uberlegenheit aus. Gewaltfrei oder ,chancengleich® wird die Geschichte der
Kultur dadurch freilich nicht.

Bei der Ubertragung der westlichen Musik nach Japan spielten Eroberungen
oder eine zwangsweise Assimilierung zwischen den beteiligten Lindern keine
Rolle - auch wenn sie zum Teil vor dem Hintergrund einer drohenden Koloniali-
sierung Japans erfolgte. Die sich austauschenden Kulturen lagen rdumlich weit
auseinander und waren in jhrem Selbstverstindnis so gut wie immer autonom.
Dies ist ein fundamentaler Unterschied zur Geschichte Kubas, wo der transkultu-
relle Beeinflussungsprozess auf kleinem Raum nicht zuletzt von Gewalt geprigt

war.

3.5.1 Transkulturation im Sinne Fernando Ortiz’

Auch wenn der Begriff der Transkulturation ausgewogener erscheint als z. B. der
der Akkulturation, beschreibt er doch weiterhin konkrete historische Prozesse.
Hier stellt sich die Frage nach der Historizitdt nicht nur der Ereignisse, sondern
auch der Begriffe. Die kritische Hinterfragung der Transkulturation als Beschrei-
bungsmodell wurde dabei naheliegenderweise bisher am Beispiel Kubas abgehan-
delt, worin der neueren kulturanthropologischen Kritik auch hier kursorisch ge-
folgt werden soll.

So beziehen sich Kudo (1997), Catoira (2005) und Ambo (2016, 2017) auf eine
weitere Metapher Ortiz’ zur Beschreibung der kubanischen Identitdt, die er in
seinem Sinne der Transkulturation mit dem traditionellen Eintopfgericht ajiaco
vergleicht (vgl. Kudo 1997: 67-68; Catoira 2005; Ambo 2016: 139-140, 2017:
16-18). Nach Ortiz entstand der ajiaco dadurch, dass in einen Topf ganz ver-
schiedene Zutaten hineingeworfen wurden, die entsprechend den in Kuba zu-
sammengekommenen Ethnien, also Indios, Spanier, Schwarze, Asiaten, ganz un-
terschiedliche Geschmackseigenschaften besafSen. Diese Zutaten wurden in der
Reihenfolge ihrer Ankunft in Kuba quasi nacheinander durchgekocht:

»Zu jeder Zeit hat es bei unserem Volk, ganz wie beim Ajiaco, neuartige
und rohe Bestandteile gegeben, die soeben erst in der Kasserolle gelan-
det waren, um dort gegart zu werden; ein vielschillerndes Konglomerat
unterschiedlicher Rassen und Kulturen, vielerlei Fleischsorten und Kul-
turpflanzen, die alle in ein- und demselben sozialen Prozess der Auf-
wallung verrithrt werden, sich mischen und wieder voneinander schei-
den — und dort auf dem Boden des Kessels setzte sich bald eine neue
Masse ab, bestehend aus den Elementen, von denen sich in der Glut der
Geschichte die bestidndigsten Essenzen ablosten, um sich allméhlich in
einer reichhaltigen und kostlich zubereiteten Mischung niederzuschla-
gen. Vermischung der Kochkiinste, Vermischung der Rassen, Vermi-
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schung der Kulturen. [...] Man ist vielleicht geneigt, das Kubanische

[cubanidad] in jenem Temperament zu suchen, das von einem neuen

und synthetischen Wohlgeschmack ist, wie er durch die Verschmelzung

der ineinander aufgegangenen kubanischen Geschlechter entstanden ist;

aber die Kubanitét [cubanidad] liegt nicht nur in dem Resultat, sondern

auch in dem komplexen Prozess selbst, durch den sie sich herausbildete,

und der sowohl desintegrativ als auch integrativ wirkte, wie in den

Grundelementen, die in ihr Wirken eingingen, in dem Umfeld, in dem

sie sich entfaltete, und in den Wechselfillen ihres Werdens. Das Cha-

rakteristische besteht im Falle Kubas darin, dass sein Volk als Ajiaco

kein fertiges Gericht darstellt, sondern einen konstanten Prozess der

Zubereitung.“ (Ortiz 1993'7: 6; tibersetzt aus dem Spanischen von ei-

nem anonymen Ubersetzer)
Ortiz unterstreicht damit, dass sich die nationale Identitit Kubas, die cubanidad,
keinesfalls in einem fertigen Eintopfgericht, einem statischen Zustand fande, son-
dern in einer immer weiter fortdauernden Vermischung unterschiedlicher Ele-
mente, also einem fortlaufenden Prozess, der Kuba auszeichne. In Hinsicht auf
den Zeitgeist im Lateinamerika der 1930er- und 1940er-Jahre, in dem sich die
Aufmerksamkeit vermehrt auf die indigenen, nicht-westlichen Elemente der eige-
nen Bevolkerung richtete (vgl. Kudo 1997: 73-74) und erstmals auch die Ge-
schichte der Sklaverei ins Blickfeld geriet, lasst sich die Beschreibung der Kubani-
tdt durch Ortiz zweifelsohne als damals sehr progressives Konzept ausmachen.
Allerdings gibt es im heutigen postkolonialen Diskurs vermehrt kritische Ansich-
ten zu seiner Ideologie der cubanidad, die gerade keine ethnischen Hierarchien
tiberwindende Selbstformung des kubanischen Volkes'*® bedeutet haben soll. Or-
tiz’ Anliegen liege in seinem Bemiihen um die nationale Einheit; er habe die wirt-
schaftliche, politische und kulturelle Entwicklung Kubas férdern wollen, um das
Land gegeniiber anderen Nationen, vor allem den Vereinigten Staaten, konkur-
renzfdhiger zu machen (vgl. Catoira 2005: 190). Dies habe dann doch eine kultu-
relle Homogenisierung bedeutet, die mit einer Eliminierung der ethnischen Viel-
falt verbunden gewesen sei. Catoira und Ambo weisen hierzu sogar darauf hin,
dass Ortiz’ Transkulturation letztendlich ein kulturelles ,,Weif3-machen®, also
»whitening“ (Catoira 2005: 190), ,hakujinka [ 2 A{t]“ (Ambo 2017: 20), bedeutet
habe. Auch wenn die beiden Wissenschaftler durch ihre Forschung zum gleichen
Urteil kamen, unterscheiden sich ihre Anschauungen und Argumentationslinien
zur Problematik der Ideologie Ortiz’. Wéhrend Catoira den Schwerpunkt auf die
Reduktion der ethnischen Gruppen Kubas auf Weif3e und Schwarze durch Ortiz

27 Dieser Schrift liegt ein Vortrag zugrunde, den Ortiz 1939 an der Universitit Havanna hielt (vgl.
Kudo 1997: 66; Ambo 2016: 139).

128 Ambo bemerkt zu der bildhaften Beschreibung Ortiz’ kritisch, dass er die kulturellen Zutaten
der Indios fiir den ajiaco nicht etwa integrieren, sondern sie durch die Spanier wegwerfen lasst
(vgl. Ambo 2017: 18; Ortiz 1993: 6).
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legt, wodurch alle anderen ethnischen Minderheiten und ihre jeweilige Transkul-
turationsleistung wieder marginalisiert wiirden (vgl. Catoira 2005: 187-188, 190),
konzentriert sich Ambo auf die Zielvorstellungen Ortiz’, die eben doch in der
weitgehenden Assimilation der schwarzen Kultur in die der Weiflen bestanden
hitten (vgl. Ambo 2017: 4-7, 16-22)."”® In Bezug darauf verweist Marcel Vejmelka
auf die um 1900 ,,in Lateinamerika verbreitete negative Wahrnehmung von biolo-
gischen Vermischungsprozessen (mestizaje)* (Vejmelka 2012: 405, Hervorh. i.
Orig.). Dabei bemerkt er zwar die vergleichsweise ambivalente Gesinnung Ortiz’,
die ,neben der gegenseitigen degenerativen Affizierung verschiedener ethnischer
Gruppen [...] auch einen »zivilisatorischen Effekt« der Durchmischung als
schrittweiser Uberwindung urspriinglicher Primitivitit [behaupte]“ (Vejmelka
2012: 405, Hervorh. i. Orig.). Allerdings stellt Vejmelka klar, dass , trotz aller bio-
logistisch bis rassistisch gepragten Argumentation® (Vejmelka 2012: 407) Ortiz’
Intention auf einer kulturell gepragten Erneuerung liege, die die Folgen des Kolo-
nialismus mindern sollte:

»Daf8 die Marginalisierung ganzer Bevolkerungsgruppen ein histori-
sches Erbe der kolonialen Entstehung Kubas darstellte und das Vorhan-
densein der afrokubanischen Unterwelt sich nicht auf eine natiirliche
oder naturalisierte Primitivitit zuriickfithren lief}, erkannte und ver-
deutlichte Ortiz in der weiteren Entwicklung seines Werks immer
mehr.“ (Vejmelka 2012: 407)

Ortiz’ Verstindnis des Transkulturations-Prozesses bei der Ver- oder Durchmi-
schung verschiedener Ethnien betont die kulturelle Ebene gegentiber den biologis-
tischen und rassistischen Sichtweisen der Zeit. Kann sein Verstdndnis des Begrif-

12 Als sprachlich und inhaltlich problematischer, unverhohlener Ausdruck von Rassendiskrimi-
nierung stellt sich vor allem Ortiz’ frithe Schrift Die afrokubanische Unterwelt: Die schwarzen
Hexer (1906) dar (Original: Los negros brujos. Apuntes para un estudio de etnologia criminal,
Ubersetzt von Marcel Vejmelka 2012). In ihr untersucht er aus einer positivis-
tisch-kriminologischen Perspektive die ,Unterwelt’ Kubas und die Anteile der ,weiflen’,
,schwarzen‘ und ,gelben Rasse‘ daran. Dabei schreibt er der ,schwarzen Rasse® die tibelsten Ab-
griinde zu: ,Der schwarzen Rasse ist es gelungen, die kubanische Unterwelt entscheidend zu
pragen, weil sie dort thren Aberglauben, ihre Organisationen, ihre Sprachen, ihre Tanze usw.
einbrachte, daher sind auch die in Kubas Unterwelt so bedeutende Hexerei [brujeria] und der
Geheimbund der Ndiigos ihre rechtmifigen Kinder.“ (Ortiz 2012: 394, Hervorh. i. Orig.) Da-
bei schreibt Ortiz die Eigenschaft der Schwarzen ihrer mangelnden Zivilisiertheit zu: ,,Doch die
Inferioritat der Schwarzen, die sie dem schlechten Lebenswandel unterwarf, war einem voll-
stindigen Mangel an Zivilisation geschuldet, denn ihre Moral war so primitiv wie ihr Geist, wie
ihre Willenskraft usw. Dieser Charakter unterscheidet sie am meisten von den Individuen der
Unterwelt in ausschliefllich aus Weiflen bestehenden Gesellschaften. Bei diesen liegt im allge-
meinen nicht — wie im Fall der Schwarzen - eine primitive Psyche vor, die aufgrund fehlender
Stufen, die sie in ihrer Gesamtheit umhiillen kénnte, véllig entbl68t wurde, sondern um eine
teilweise Zerstorung dieser psychischen Stufen, aufgrund welcher die moralische Primitivitit
einer Psyche sichtbar wird, die dennoch weiterhin von Schichten der Kultur umhiillt ist, die
weiterhin unbeschadet den Rest dieser primitiven Psyche tiberdecken.“ (Ortiz 2012: 396, Her-
vorh. i. Orig.)
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fes durchaus als problematisch angesehen werden, betrifft dies jedoch nicht dessen
neutrale Verwendung fiir die Beschreibung kultureller Ubertragungsprozesse in
einem allgemeinen Sinne. Vielmehr erweitert sie den Denkrahmen fiir die Be-

schreibung solcher spezifisch kulturellen Prozesse.

3.5.2 Der Prozess der Transkulturation

Obwohl Japan, Europa und Kuba sich in ihren historischen und geografischen
Gegebenheiten kaum dhneln, wird der Begriff der Transkulturation vor allem der
Komplexitdt und Gegenseitigkeit der Vorginge gerecht, um die es hier im Zu-
sammenhang mit der Ubertragung der westlichen Musik nach Japan geht. Als ein
Beispiel kann das bewusste Ziel einer Verwestlichung der japanischen Kultur un-
ter der Meiji-Regierung genannt werden. Sie hat zwar als Phanomen kein Gegen-
stiick in Kuba, aber die kulturellen Ubertragungswege bei der Einfithrung der
westlichen Musik in Japan konnen in ihrer Selektivitdt und bewussten Reflexion
eher als Transkulturation denn als Akkulturation beschrieben werden, auch wenn
die Ubernahme - zunichst - sehr einseitig erfolgte, wie oben dargelegt wurde (vgl.
Kap. 3.1-3.4). Mit der Einfiihrung und wachsenden Verwurzelung der westlichen
Musik in der japanischen Kultur favorisierte man auch allgemein westliche Melo-
dien und das westliche Notationssystem und schrieb bei einheimischen Liedern
die als vulgar empfundenen japanischen Texte um, weil man glaubte, sie miisse an
den Maf3staben der westlichen Zivilisation gemessen von barbarischen Elementen
gesdubert werden. Dieser Aneignungsprozess war weder spontan noch wirklich
frei, auch wurde er nicht durch eine Oberschicht weifler Kolonialherren erzwun-
gen. Seine normative Durchsetzung entsprang der Eigeninitiative der japanischen
Regierung, die nur mittelbar durch einen Kolonialismus von auflen bedroht war.
Dennoch zeigt sich hier die hohe Flexibilitit des Begriffes der Transkulturation, da
auch diese Handlungen durch sein Paradigma beschreibbar sind. Im Rahmen die-
ser Transkulturation gingen urspriingliche japanische Elemente verloren, statt-
dessen wurden neue eingefiihrt und etabliert, bis eine neue kulturelle Form gebil-
det war, wie sie sich in der japanischen ,Staatsmusik® manifestierte, die aber auch
nur ein Zwischenzustand blieb. Gerade an diesem Beispiel fillt erneut auf, wie
treffend sich die kulturpolitischen Mafinahmen der Meiji-Regierung, durch die
das neue Japanische konstruiert werden sollte, als transkultureller Prozess be-
schreiben lassen — so sehr dieser auch am Reiflbrett geplant war. Das ist allerdings
nicht dahingehend misszuverstehen, dass Japan einfach auf Befehl der Regierung
das Vorbild, also die westlichen Lander, hitte kopieren konnen. In vielen Punkten
scheiterten die ambitionierten Plane, fithrten zu Verunsicherung und Widerstand,
und die ibernommenen kulturellen Elemente wurden erst durch die Handhabung
und Auslegung ihres jeweiligen japanischen Verwenders auch als Teil der indivi-
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duell zugédnglichen Kultur anerkannt und weiter transformiert. Alles dies geschah
bereits, bevor aus Japan selbst kulturelle Elemente in das Ausland transkulturiert
wurden. Kultur versteht sich - es sei noch einmal zitiert - ,,als Resultat eines Pro-
zesses des Aushandelns von Bedeutung zwischen kulturell geprdgten, aber zur refle-
xiven Hinterfragung und Innovation fdhigen Individuen® (Wimmer 2005: 13,
Hervorh. i. Orig.).
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4, Shinichi Suzuki - eine biografische Skizze

Fiir die nun folgende Lebensbeschreibung Shinichi Suzukis wurden unter ande-
rem seine autobiografischen Schriften Aruite kita michi [Mein Weg] (1960c) und
Ai ni ikiru (1966) / Erziehung ist Liebe (1975, 1994/2011) herangezogen. Wie be-
reits dargelegt wurde, konnen diese zwei Schriften als Quellen in Bezug auf die
historischen Zusammenhinge nicht ohne eine kritische Uberpriifung verwendet
werden. Aufler seinen Autobiografien (1960c, 1966) liegt in japanischer Sprache
eine biografische Monografie vor. Es handelt sich um The Vehicle of Music (2002)
BHDH [Ongaku no kuruma] (2004) von Masaaki Honda'’, der in den spiten
1940er-Jahren im Lokalradio von Nagoya von Suzukis Erziehungskonzept gehort
hatte. Honda lief3 mindestens eine seiner Tchter nach der Suzuki-Methode Geige
lernen und war so begeistert, dass er sich danach ganz der Unterstiitzung Suzukis
und seiner Lehre widmete (vgl. Honda 2002: 74-78, 96-101). In seiner Schrift
verbindet Honda das Leben Suzukis mit seiner eigenen Autobiografie, wobei er
die gemeinsamen Erlebnisse und Erfahrungen in Japan und den USA zugrunde
legt. Dennoch geniigt dieses biografische Werk keinesfalls den Anforderungen an
eine kritisch Biografieschreibung. Diese miisste sich der Biografie Suzukis aus dem
historischen Kontext und in Reflexion der historischen Ereignisse anndhern.
Hondas Werk basiert dagegen offenbar vielmehr auf subjektiven Erlebnissen und
den Autobiografien, die Suzuki selbst geschrieben hatte. Honda baut seine Schrift
gewissermaflen um die autobiografischen Texte Suzukis als Kernachse auf. Es sind
ihm dabei allerdings inhaltliche Fehler im Umgang mit der Autobiografie Suzukis
nachzuweisen. Diese Fehler sind fiir diesen Zusammenhang wichtig, denn sie
weisen auf Hondas starke Tendenz hin, absichtlich Korrekturen im Sinne von
,Verbesserungen‘ an den historischen Vorgangen vorzunehmen. Dies ldsst sich
nur dadurch erkldren, dass er die Reputation Suzukis fordern oder zumindest
schiitzen wollte. So behauptet er zum Beispiel in einer an sich unbedeutenden
Episode iiber die erste Begegnung Suzukis mit Karl Klingler"', Suzuki sei in Berlin
durch den Fehler eines Taxifahrers zunachst an der falschen Adresse gelandet:

%9 Masaaki Honda (1914-2011) war promovierter Mediziner. Als iiberzeugter Anhdnger und
Unterstiitzer der Bewegung der Talent-Erziehung wirkte er insbesondere bei der Verbreitung
der Suzuki-Methode in den USA mit. Er engagierte sich z. B. als Organisator bei der duflerst
offentlichkeitswirksamen Tournee der ,,Ten Children® ab 1964. Als Leiter der Tournee tiber-
nahm er sowohl die Organisation als auch die Betreuung der Gruppe, wobei seine englischen
Sprachkenntnisse, die er seinem Aufenthalt in den USA in seiner Kindheit und seiner Tétigkeit
als Arzt verdankte, gute Dienste leisteten (zu ,,Ten Children“ vgl. Kap. 6.2.2). Die von Honda
zundchst in englischer Sprache verfasste biografische Schrift iiber Suzuki erschien im Jahr 2002.
Zwei Jahre spiter folgte die japanische Ausgabe.

Karl Klingler (1879-1971) war ein deutscher Geiger, bei dem Suzuki wéahrend seines Aufent-
halts in Deutschland 1921-1928 Privatstunden nahm. Zu Klingler vgl. Kap. 4.4.

131

111



»On Wednesday, Shinichi took a taxi to Mr. Klingler’s home, but the

driver made a mistake and took him to another district with the same

street name and number.“ (Honda 2002: 23)
Es ging hier um einen Straflennamen, der in Berlin doppelt, namlich in zwei ver-
schiedenen Bezirken, existiert. Honda schreibt zwar den Fehler dem Taxifahrer
zu, allerdings gab Suzuki in seiner Autobiografie an, er selbst habe den Fehler ver-
ursacht. Da er auf die ausdriickliche Frage des Taxifahrers nach dem gewiinschten
Bezirk falsch antwortete, brachte der Taxifahrer ihn in die Strafle mit dem richti-
gen Namen, aber in den falschen Bezirk (vgl. Suzuki 1960c: 75-76). Solche Ver-
dnderungen oder Umdeutungen der ja immerhin von Suzuki selbst stammenden
autobiografischen Erzahlungen sind in der Schrift Hondas sehr auffillig. Die
Vorgehensweise entspricht sicher nicht dem Sinn einer Analyse und Offenlegung
historischer Ereignisse, sondern sie zielt auf eine erbauliche Hagiographie ab, die
der posthumen Verehrung und dem Wohlwollen der Anhdnger Suzukis dienen
soll.

Ein weiteres Phinomen der biografischen Rezeption Shinichi Suzukis ist, dass es
mehrere Versionen zu seiner Geburt und den Verhéltnissen in seiner Familie gibt.
Grundsitzlich gilt, dass Biografien, die unkritisch auf seinen Schriften Ai ni ikiru
(1966) und Aruite kita michi (1960c) sowie anderen Erzahlungen Suzukis basie-
ren'?, nur unter starkem Vorbehalt in die Forschung einbezogen werden kénnen.
Als demgegeniiber wissenschaftlich basierte Forschungen kénnen Onogi (1982),
Inoue (2010, 2011, 2012, 2014, 2017), Kubo (2014) und Mehl (2009, 2014) gelten.
Trotz vieler Bemithungen um eine verlissliche Lebensbeschreibung Suzukis blei-

ben jedoch viele Details noch immer offen, so dass weitere Forschungen unerldss-
lich sind.

4.1 Shinichi Suzuki und seine Familie

Shinichi Suzuki wurde am 17. Oktober 1898 als dritter Sohn von Masakichi Suzu-
ki (1859-1944) und Ryo6 Fujie (?-1928) in Nagoya geboren. Sein Vater gilt als Pio-

nier des japanischen Geigenbaus'*

und ist der Begriinder der Geigenbaufirma
Suzuki Violin. Seine Mutter Ryo Fujie war aber nicht die amtliche Ehefrau Masa-
kichi Suzukis, so dass Shinichi Suzuki nach offiziellem juristischem Verstindnis
ein uneheliches Kind war. Uber seine leibliche Mutter ist nur sehr wenig in Er-
fahrung zu bringen. Shinichi Suzuki iiberliefert lediglich einige wenige Erzahlun-
gen {ber sie. So erinnert er sich daran, dass sie gegen neun Uhr morgens Tee zu-

bereitete, wenn sich die Familie im Wohnzimmer versammelte. Er nahm an, dass

132 Das sind zusitzlich zu Honda (2002, 2004) z. B. Hermann (1981) sowie Wartberg (2009).

133 Masakichi Suzuki war nicht der erste, der in Japan Geigen baute (vgl. Mehl 2014: 73-74). Al-
lerdings ist seiner Leistung fiir die industrielle Geigenproduktion und damit die Verbreitung
der Geige in Japan eine enorme Bedeutung beizumessen.
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seine Mutter dies absichtlich zu einer familidren Gewohnheit gemacht habe, um
den Kindern gute Umgangsformen zu vermitteln (vgl. Suzuki 1981a: 4). Sein Va-
ter Masakichi Suzuki war das Oberhaupt einer grofien Familie von insgesamt
neun Sohnen und vier Téchtern. Zwei seiner Sohne starben im frithen Alter (vgl.
Onogi 1982: 2). Masakichi Suzuki war amtlich seit 1887 mit Nobu, geborene
Kondo6 (?-1947) verheiratet (vgl. Inoue 2014: 32, 358). Allerdings war es bis 1880
in Japan legal gewesen, auch eine weitere Frau fest zu sich zu nehmen. Im Alltag
konnte sich diese Sitte aber noch viel linger halten. Eine solche ,Nebenfrau® war
Ryo Fujie, die Mutter Shinichi Suzukis.”** Polygamie war in Japan fiir finanziell
gutgestellte Ménner am Ende des 19. Jahrhunderts nicht ungewdhnlich. Im Jahr
1870 war rechtlich festgelegt worden, dass die sogenannte Nebenfrau ebenso wie
die Ehefrau amtlich anzuerkennen sei (vgl. Shinritsukoryo [Grundriss der neuen
Gesetze: #rifffifE] 1870: 30). Allerdings wurde zehn Jahre spater das sogenannte
Nebenfrau-System abgeschafft, da nun gesetzlich festgelegt wurde, dass die Ne-
benfrau nicht mehr den Status eines Familienmitgliedes erhalten konne."* Trotz
der rechtlichen Abschaffung des Nebenfrau-Systems verschwand der traditionelle,
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polygame Lebensstil nicht von einem Tag auf den anderen," und so blieb es auch

in der Familie Masakichi Suzukis. Es ist bislang kaum zu ermitteln, welches Kind

137 und wie sich das Zusammenleben der Familie konk-

von welcher Frau stammte
ret gestaltete. Auf jeden Fall beabsichtigte Masakichi Suzuki, alle seine Sohne nach
ihrem Schulabschluss in seine Firma einzubeziehen (vgl. Onogi 1982: 2). Mehrere
seiner S6hne zeigten musikalische Begabungen, so dass Shinichi Suzuki mit dreien

seiner Briider in den spiten 1920er-Jahren ein Streichquartett griinden konnte

1** Dass Masakichi Suzuki mit zwei Frauen zugleich Kinder zeugte, wurde bislang nur von drei

japanischen kritischen Wissenschaftlern (Onogi 1982; Inoue 2014; Kubo 2014) bemerkt.

135 Dajokan fukoku dai 36 go [KECE i 154 36 5], verordnet im Jahr 1880, erlassen wurde es 1882;
vgl. Naikakukanpokyoku (1887-1912: 121). Zum raschen Niedergang des Nebenfrau-Systems
trug die Modernisierungspolitik Japans enorm bei. Das Nebenfrau-System war fiir das sich nun
modern gebende Japan nichts anderes als ein hinderliches Relikt, zumal sich Japan gegeniiber
dem Westen als ,zivilisiertes* Land présentieren wollte. Um einen frithen, fiir Japan sehr nach-
teiligen Handelsvertrag mit den westlichen Landern wieder auflosen zu konnen, wollte die Re-
gierung ein im westlichen Sinne zivilisiertes gesellschaftliches System reprisentieren (vgl. Ko-
yama 1998: 278-279). Das Ziel solcher Mafinahmen war dabei, mit dem Westen auf gleicher
Augenhohe verhandeln zu konnen.

1% Der Autor und Journalist Ruiko Kuroiwa (1862-1920) veréffentlichte von 7. Juli bis 27. Sep-
tember 1898 in der Tageszeitung Yorozu choho eine Kolumne in Fortsetzungen unter dem Titel
»Heift ippan chikusho no jitsurei [Ein Fall von Unsitte: Beispiele zum Nebenfrauen-Besitz: #i
BBt &30 FEH]“ Darin stellte er in insgesamt 510 Beispielen das Leben von Mannern mit
ihren Nebenfrauen blof}. Kuroiwa zielte mit diesen Klatschartikeln darauf, zum einen Mitleid
mit den Nebenfrauen zu erwecken und zum anderen, die Besitzer der Nebenfrauen gewisser-
maflen zur Selbstkritik zu mahnen. Die 510 Beispiele betrafen nicht wenige prominente Politi-
ker, Schriftsteller und Wissenschaftler (vgl. Kuroiwa 1920/2012).

¥ Nach Kubo soll Shinichi Suzuki der erste Sohn von Ryo und Masakichi Suzuki gewesen sein
(vgl. Kubo 2014: 44).
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(vgl. Seite 6 im Booklet der CD The Legendary of Suzuki Quartet) und sich inten-
siv mit Kammermusik beschiftigte."’® Durch die offenbar enge Verbundenheit
zwischen den Kindern ldsst sich vermuten, dass die Familie Suzuki nicht in ver-
schiedene Parteien zersplittert war, sondern als eine Grofifamilie zusammenlebte,
die durch Masakichi Suzuki und seine Geigenbaufirma zusammengehalten wurde.
Im Folgenden wird auf den Vater Masakichi Suzuki und einige seiner Kinder ni-
her eingegangen, soweit sie fiir die Biografie Shinichi Suzukis als relevant zu be-
trachten sind."”’

4.1.1 Der Vater: Masakichi Suzuki

Masakichi Suzuki (1859-1944) '* wurde in Nagoya kurz vor der Mei-
ji-Restauration geboren. Sein Leben und seine berufliche Entwicklung sind in die
Umwilzungen dieser Zeit eingebettet. Suzuki senior kam als zweiter Sohn von
Masaharu und Tani Suzuki zur Welt. Sein Vater Masaharu war ein niederer Sa-
murai, also Mitglied des traditionellen Kriegerstandes. Um allerdings seine Fami-
lie unterhalten zu kdnnen, musste er trotzdem einem Nebenerwerb nachgehen. Er
baute japanische Instrumente wie shamisen [ —%##] oder koto [%%]. Durch diese
Nebentitigkeit seines Vaters war Masakichi Suzuki die Musik dieser Instrumente
von Kindheit an vertraut (vgl. Suzuki, Masakichi 1909: 43; Onogi 1981: 4).
Masakichi Suzuki begegnete der westlichen Musik erstmals durch eine Stelle als
Trommlerjunge in einer Militdrkapelle. Das geschah 1870, als er elf Jahre alt war.
Allerdings verlor er diese Funktion schon nach einem halben Jahr wieder, da die
Trommeln durch Trompeten ersetzt wurden (vgl. Onogi 1981: 4). Fiir die Mei-
ji-Regierung, die sich unter dem Slogan ,Reiches Land, starke Armee [fukoku
kyohei: ‘&E581%]“ mit der Modernisierung beeilen musste, war es unerldsslich, das

138 Shinichi Suzuki zeigte nicht nur in der Musik Fihigkeiten, sondern auch in der Malerei. Er

malte Naturmotive in der traditionellen Tuschemalerei suibokuga [/KZ:E]. Sowohl Starr

(1976/2000) als auch Hermann (1981) bilden Gemalde Suzukis auf dem Einband ab. Auch auf

dem Buchdeckel seiner Monografie S6ho no Tetsugaku | The philosophy of String Playing

(1960/1999) ist eines seiner Gemalde zu sehen.

Eine langere und ggf. auch ausfiihrliche Darstellung der Lebensldufe von Masakichi Suzuki und

der Geschwister Shinichi Suzukis darf in der vorliegenden Arbeit nicht fehlen, da das Leben

Shinichi Suzukis und auch sein Erfolg mit seiner duflerst musikalischen Familie in engstem

Zusammenhang steht. Auch wenn die (Selbst-)Darstellung Shinichi Suzukis durch die oftmali-

ge Hervorhebung seiner angeblich einzigartigen Genialitdt diesen Aspekt verdrangt hat, darf

auch das besondere Familienkonstrukt und dessen Einfluss nicht tibersehen werden. Ganz all-
gemein bleibt weiter festzuhalten, dass eine kritische Biografie Shinichi Suzukis im deutsch-
sprachigen Raum nach wie vor ein Desiderat ist.

140 Masakichi Suzuki hinterlief$ mehrere autobiografischen Schriften, u. a. 1909 und 1933, die aber
als Quellen nur unter Vorbehalt genutzt werden konnen. In den Schriften finden sich inhaltli-
che Widerspriiche. Daher ist wie auch bei den Autobiografien Shinichi Suzukis eine kritische
Forschung erforderlich. Eine wissenschaftliche Biografiekritik leisten Onogi (1981, 1982) und
Inoue (2014).
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Land nun auch mit den Mitteln des westlichen Militdrs aufzuriisten. Um die weit
im Feld ausgedehnten Schlachtformation der damaligen Heere systematisch nach
Befehl zu kommandieren, wurden weithin horbare Trommeln oder Trompeten
verwendet (vgl. Inoue 2014: 24-26). Diese anfangs eher militarische Funktion der
westlichen Militirmusik weckte das Interesse der Japaner und ihre Elemente
wurden nach und nach in die Musikwelt Japans integriert. Die brillanten, weit-
tragenden Klange der Blechbldser waren fiir japanische Ohren etwas absolut Neu-
es. Bald trugen Militarkapellen bei Zeremonien oder Veranstaltungen zum musi-
kalischen Kolorit bei und gewannen bei ihren Konzerten zunehmend Popularitat
(vgl. Shinsht nagoyashi shi henshi iinkai 2000b: 491). Nach seiner kurzen Tétig-
keit in der Militdrkapelle wurde es dem jungen Masakichi Suzuki erméglicht, ab
1870 als Stipendiat eine sogenannte Europdische Schule [yogakko: ¥*#1%] zu be-
suchen, in der sowohl westliche Wissenschaft als auch Fremdsprachen durch,
wenn moglich, ausldndische Lehrende unterrichtet wurden. Eine solche Schule
war im Zuge der Modernisierungsbemithungen auch in Nagoya gegriindet wor-
den (vgl. Webseite des MEXT: Nr. 6). Allerdings war es ihm nicht mdglich, diese
Schullaufbahn auch abzuschlieffen. Denn die Meiji-Regierung erlief} weitere
Mafinahmen fiir eine neue Struktur des Landes, um das vor der Meiji-Zeit herr-
schende, alte japanische Feudalsystem komplett abzuschaffen. Dafiir wurde das
von der sogenannten Zeltregierung [bakufu: #)ff]'*' an Firsten [daimyo (Herr-
scher eines han): X44] verliechene Lehen han [#] eingezogen und das Land statt-
dessen durch die Anlage von Prifekturen ken [J] neu gegliedert.'*

Diese Reform des politischen Systems hatte einen gravierenden Einfluf$ auf das
Leben der Familie Masakichi Suzukis. Da sein Vater als Samurai seinem jeweiligen
han dienstverpflichtet gewesen war, musste er sich nach deren Abschaffung plotz-
lich einen neuen Beruf suchen. Dies bedeutete einen empfindlichen Einkom-
mensverlust, man konnte daher das Schulgeld nicht mehr zahlen, und Masakichi
Suzuki musste seine Ausbildung abbrechen (vgl. Onogi 1981: 4; Inoue 2014:
27-28). Masaharu Suzuki machte nun den Instrumentenbau zu seinem Hauptbe-
ruf und produzierte weiter shamisen und koto. Sein Sohn Masakichi half nach dem
Abbruch der Schule im Laden seines Vaters. Spiter arbeitete er auch einige Jahre

11 Zeltregierung“ war die Bezeichnung fiir die Regierung des Shoguns, der bis zur Meiji-Ara

gegeniiber dem Kaiser die wirkliche Macht im Lande darstellte. Der Begriff ,,Zeltregierung“
stammte aus China und ergab sich daraus, dass die Militarfithrer ihre Befehlsgewalt im Feld
urspriinglich aus einem Kommandanten-Zelt heraus ausiibten. Offiziell waren sie lediglich Be-
dienstete des japanischen Kaisers. Dieser ,regierte“ nominell zwar nach wie vor, de facto hatte
er aber keinerlei Macht im Staat mehr inne. Erst die Meiji-Ara schaffte unter Berufung auf die
urspriinglichen Verhiltnisse das Shogunat ab.

2 Haihanchiken [BefiER]: Abschaffung des han, Einrichtung des ken. Durch diese Reform
wurden die daimyé [KX4 ] und ihre Bediensteten, die vor der Meiji-Zeit das jeweilige han kon-
trolliert hatten, entlassen.
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als Dienstbote in einem Geschaft fiir Lackwaren bei einem Verwandten, aber im
Jahr 1877, mit 18 Jahren, iibernahm er das Geschift seines Vaters und wurde nun
selbst Instrumentenbauer (vgl. Inoue 2014: 27-30). Als er mit dem Bau von sha-
misen und koto nur noch schlechte Geschifte machte, kam es zur ersten Begeg-
nung mit der Geige und zur Beschiftigung mit dem Geigenbau. Zu diesen Ereig-
nissen gibt es in den autobiografischen Erzdhlungen Masakichi Suzukis einige
Varianten.'” Jedoch war der Anlass zur Begegnung mit der Geige das Unter-
richtsfach shoka ["&#k], das im Jahr 1872 an den Grundschulen eingefithrt wurde
(vgl. Kap. 3.3.1). Als Masakichi Suzuki davon erfuhr, dass man als Lehrer fiir
shoka viel besser verdienen konnte als beim Instrumentenbau fiir die traditionel-
len japanischen Instrumente, nahm er sich vor, seinen Beruf zu wechseln und
shoka-Lehrer zu werden. Zu diesem Zweck nahm er im Jahr 1887 Unterricht beim
Musiklehrer Ryonosuke Tsunekawa (1868-1906), der an der Lehrerausbildungs-
statte in Aichi tatig war. Bei Tsunekawa begegnete er dem Grundschullehrer
Tetsukichi Amari, der auch Geige spielte (vgl. Suzuki, Masakichi 1933: 47, 1934:
11; Onogi 1981: 5-6; Inoue 2014: 35-36)."* Nach dieser Begegnung entwickelte
Masakichi Suzuki als erfahrener Instrumentenbauer offenbar spontan die Idee,
nach den japanischen Instrumenten auch eine Geige zu bauen, zumal er sich der
Ausbreitung der westlichen Musik in Japan bewusst war (vgl. Suzuki, Masakichi
1909: 43).

Zum Bau der allerersten Geige Masakichi Suzukis gehort die legenddre Erzéh-
lung, dass er innerhalb von nur einer Nacht die Plaine und Mafle jener Geige ab-
gemessen haben soll, die Amari ihm gezeigt hatte. Da er tiber das Ausleihen dieser
Geige noch mit Amari verhandelte, die Verhandlungen aber nicht recht voranka-
men, stand ihm fiir die Abmessung nur eine Nacht zur Verfiigung, wihrend Ama-
ri schlief (vgl. Suzuki, Masakichi 1933: 48, 1934: 11; Onogi 1981: 6)."*° Nach lan-
gen, an Riickschldgen reichen Versuchen und der aufwendigen Suche nach geeig-
neten Holzern und Lacken vollendete Masakichi Suzuki sein erstes westliches In-
strument im Jahr 1888 (vgl. Inoue 2014: 39-41). Er wechselte daraufthin den Beruf
und wurde Geigenbauer. Dieser Téatigkeit widmete er sich sein gesamtes weiteres

43 Sjehe dazu Suzuki, Masakichi (1909, 1933, 1934).

' In seinem Bericht von 1909 erzihlte Masakichi Suzuki eine romantischere Version zu seiner
Begegnung mit der Geige. Er schreibt, dass er eines Tages eine Geige spielen horte und sich in
deren Klédnge verliebte. Daher habe er Geigenunterricht bei Tsunekawa genommen und das
Geigenspiel habe ihm sehr gefallen. Dies sei dann der Anlass zum Geigenbau geworden (vgl.
Suzuki, Masakichi 1909: 43).

Kikuo Suzuki, ein weiterer Sohn Masakichis, berichtete eine andere Variante zum Beginn des
Geigenbaus durch seinen Vater: Demnach habe dieser zum ersten Mal eine Geige gesehen, als
Amari sein Instrument zu ihm in die Werkstatt brachte, um es reparieren zu lassen. Obwohl
diese Reparatur eine Kleinigkeit gewesen sei, habe Masakichi Suzuki einen ganzen Tag dafiir
veranschlagt und in dieser Zeit dann das Aufmafl der Geige angefertigt (vgl. Suzuki, Kikuo
1961: 238-239).
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Leben. Im Jahr 1889 fuhr er nach Tokyo, um seine Geige bei Rudolf Dittrich
(1861-1919) am Tokyo Ongaku Gakko [HIZ#E%54%] (heute: Tokyo University
of the Arts), das als erstes Lehrinstitut fiir die musikalische Bildung in Japan ein-
gerichtet worden war, begutachten zu lassen (vgl. Onogi 1981: 8). Der 6sterreichi-
sche Musiker Dittrich, der sowohl Klavier und Orgel als auch Geige spielte, war
einer der sogenannten oyatoi gaikokujin [Kontrakt-Auslander: 5V AhE AL
Diese ausldndischen Experten trugen in der Meiji-Zeit enorm zur Einfithrung und
Verbreitung westlicher Waren und Standards bei. Um von Dittrich Rat zu erhal-
ten, fuhr er mehr als zehn Mal zu ihm und erhielt dort immer wieder weitere
Verbesserungsvorschldge (vgl. Suzuki, Masakichi 1909: 45). Dittrich verfasste
schliefflich ein Gutachten, wonach die Geige von Masakichi Suzuki unter den in
Japan produzierten Instrumenten die beste Qualitdt habe (vgl. Suzuki, Masakichi
1934: 11-12). Im selben Jahr der Begutachtung durch Dittrich, Masakichi Suzuki
war nun 30 Jahre alt, schloss er zwei Alleinvertriebs-Vertrage mit der Handelsge-
sellschaft Kyoeki Shosha'* und dem Buchhédndler Miki ab (vgl. Onogi 1981: 8).
Masakichi Suzuki bemiihte sich unermiidlich um die Verbesserung der Qualitat
seiner Geige, wozu er sich mit den importierten Produkten auseinandersetzte, die
er bei der Firma Kyoeki Shosha erworben hatte (vgl. Suzuki, Masakichi 1933: 50).
Die Qualitit seiner Geigen wurde mehrfach bestitigt, als seine Instrumente auf
nationalen und internationalen Messen Preise gewannen. Nach der Untersuchung
Inoues gewann Masakichi Suzuki seit der ersten Preisverleihung im Jahr 1890 in
Tokyo mindestens 19 weitere Preise in Japan, Europa, den USA und Asien (vgl.
Inoue 2014: 132). Masakichi Suzuki stellte seine Geigen gerne zur Schau und
nutzte jede Gelegenheit als Ansporn zur Weiterentwicklung seines Produkts (vgl.
Inoue 2014: 129-131). Ein entscheidender Wendepunkt kam am Ende des 19.
Jahrhunderts, als er sich entschied, seine Geigenproduktion von der handwerkli-
chen auf eine maschinelle Herstellung umzustellen. Anlass waren die auf den ja-
panischen Markt dringenden, vergleichsweise gilinstigen Importwaren aus dem
Ausland, mit denen seine handwerkliche Produktion preislich nicht mithalten
konnte (vgl. Suzuki, Masakichi 1909: 45). Daher entwickelte Masakichi Suzuki zu
Beginn des 20. Jahrhunderts nun selbst mehrere Maschinen, unter anderem fiir
die Produktion der Schnecke und zum Hobeln von Decke und Boden des Korpus
(vgl. Onogi 1981: 13-14). Mit der Einfithrung der Maschinen richtete er eine gro-
¢ Werkstatt ein, die im Jahr 1903 fertiggestellt wurde. Dieser Produktionsstand-
ort in Nagoya blieb bis zum Ende des Zweiten Weltkrieges als Hauptsitz erhalten
(vgl. Onogi 1981: 14). Masakichi Suzuki schlug so den Weg zur Massenprodukti-

16 Die Firma Kydeki Shosha [#:#5p%#L] stand gegen Ende des 19. Jahrhunderts im Zentrum des
Handels mit Musikalien in Japan. Sie vertrieb sowohl importierte als auch in Japan produzierte
Waren (vgl. Mehl 2014: 72; Inoue 2014: 58).
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on ein. Sein Produkt wurde bis zur Halbware maschinell hergestellt, aber die
Endverarbeitung wurde weiter von Hand ausgefiihrt (vgl. Shinsha nagoyashi shi
henshu iinkai 2000a: 844).

Mit Beginn des 20. Jahrhunderts brach in Japan ein Geigenboom aus. Fiir den
damaligen Schul-Musikunterricht shoka, in dessen Mittelpunkt nun das Singen
stand, wurde die Geige zwar als eines der moglichen Instrumente gesehen'?’, aber
eine Etablierung als fester Bestandteil des schulischen Unterrichts erlebte sie nicht.
Dennoch riickte die Geige auflerhalb des schulischen Unterrichts in das Bewusst-
sein breiter gesellschaftlicher Schichten, und Geige zu spielen wurde zu einer Mo-
deerscheinung (vgl. Shiotsu 2004: 17-19). Die Firma Masakichi Suzukis entwi-
ckelte sich gut und trug enorm zur Befriedigung des Bedarfes bei. Nach den An-
gaben von Onogi beschiftigte Masakichi Suzuki im Jahr 1913 50 Handwerker und
sechs Jahre spiter, im Jahr 1919, iiber 900. Er soll allein in diesem Jahr {iber
111 000 Geigen produziert haben (vgl. Onogi 1981: 17, 28)."* Damit hatte Masa-
kichi Suzuki seine Firma zu ihrem Zenit gefiihrt. Zu ihrer wirtschaftlichen Bliite
trug auch der Ausbruch des Ersten Weltkrieges bei, indem eine englische Import-
firma an Masakichi Suzuki Groflauftrige vergab, weil sie nun keine Geigen mehr
aus Deutschland importierten konnte (vgl. Inoue 2014: 151). Masakichi Suzuki
stellte nicht nur Geigen her, sondern begann im Jahr 1902 zunédchst auch Mando-
linen und Gitarren zu bauen, und im Jahr 1907 erweiterte er sein Sortiment um
Cello, Kontrabass und Bratsche (vgl. Onogi 1981: 16). Als vom Bau japanischer
Instrumente zur Geige umgesattelter Instrumentenbauer kreierte er auch einige
neue Instrumente, die Merkmale sowohl von japanischen als auch westlichen In-
strumenten aufwiesen. Eines von diesen Instrumenten, das im Jahr 1911 entwor-
fen wurde, nannte er suzukoto [#3%%]. Dieses Instrument war eine Mischung von
Gitarre und shamisen, wobei auf einem nach der Gitarrenform aufgebauten Kor-
pus wie beim shamisen gestimmte Saiten aufgezogen wurden. Allerdings gab es

47 Der Musiklehrer Tsunekawa, bei dem Masakichi Suzuki Unterricht fiir shoka genommen hatte,
merkte an, dass die Geige aufgrund des leichten Transports, ihres schonen Klanges und auch
der beliebigen Tempoveranderung fiir das shoka das geeignetste Instrument sei. Er wies zwar
auf die Schwierigkeit des Geigenspiels hin, merkte aber an, dass dies eine Frage der Ausbildung
sei (vgl. Tsunekawa 1897: 12-13). Inoue zeigte anhand einiger Beispiele, dass die Geige tatsédch-
lich im Unterrichtsfach shoka verwendet wurde (vgl. Inoue 2014: 73-76).

Die verschiedenen Zahlenangaben sind z. T. schlecht in Einklang zu bringen. Onogi bemerkt
dazu, dass diese Statistik zwar nicht nur die Produktion von Suzuki Violin, sondern die von al-
len Produktions- sowie Handwerkerzahlen der Geigenproduzenten der Prafektur Aichi umfas-
se, dass aber Suzuki Violin den weitaus gréfiten Teil davon abgedeckt habe (vgl. Onogi 1981:
28). Oku gibt jedoch spdter die Produktzahlen der Suzuki-Geigen im Jahr 1921 mit 64 000
Exemplaren an (vgl. Oku 1988: 2), wihrend Onogi angibt, dass in diesem Jahr 156 000 in ganz
Aichi produziert worden sein sollen. Wiirden beide Angaben stimmen, wére der Anteil von
Suzuki Violin in nur zwei Jahren auf zwei Finftel geschrumpft, was wenig glaubwiirdig ist, da
Onogi weiter davon ausgeht, dass Suzuki Violin fast ausschlieflich die Produktion dieser Pra-
fektur bestritten habe. Hier besteht offenbar noch Kldrungsbedarf.
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hier nicht, wie bei diesem, drei Saiten, sondern vier'®, die mit dem Plektrum an-
geschlagen wurden (vgl. Shinsh@ nagoyashi shi henshu iinkai 2000a: 845. Zitat
nach der Zeitung Shinaichi [#%&%1] vom 20.8.1911). Die Leistung Masakichi
Suzukis beschriankte sich nicht nur auf den Instrumentenbau, sondern er forderte
ganz allgemein die Musikkultur in seiner Heimat Nagoya. Im Jahr 1909 wurde
durch einige Biirger von Nagoya ein Musikverein [Nagoya Ongakukai: 4 iy 2 # %8
23] gegriindet, um die musikalische Kultur zu foérdern. Der Verein organisierte
viele Konzerte mit westlicher Musik, fiir die sich Masakichi Suzuki werbewirksam
engagierte (vgl. Shinshti nagoyashi shi hensht iinkai 2000a: 840). Auflerdem ver-
fasste Masakichi Suzuki im Jahr 1902 eine eigene Geigenschule Vaiolin doku-
shiisho [Das autodidaktische Lehrbuch fiir das Geigenspielen: 7' v A AV L EE],
das von Tsunekawa, bei dem Masakichi Suzuki damals den Unterricht fiir seine
Plane, shoka-Lehrer zu werden, genommen hatte, zur Kontrolle durchgesehen
wurde.

Nach ihrer Bliitezeit musste Suzukis Firma eine rasche Abnahme ihrer Produk-
tion hinnehmen. Die knapp tausend Arbeiter, die Masakichi Suzuki im Jahr 1920
beschiftigt hatte, wurden schon im néchsten Jahr auf gut 300 verringert (vgl.
Onogi 1981: 28). Die Produktionsverringerung fithrte dazu, dass sich Masakichi
Suzuki in den 1920er-Jahren wieder fiir die handwerklich hergestellte Geige zu
interessieren begann, allerdings ohne die parallellaufende Produktion der Fabrik-
geigen zu vernachlédssigen. Nach Inoue begann Masakichi Suzuki im Jahr 1922
erneut mit dem rein handwerklichen Geigenbau (vgl. Inoue 2014: 221). Besonders
interessierte er sich fiir den Klang der in Cremona im 17. und 18. Jahrhundert
entstandenen historischen Instrumente. Insbesondere, nachdem sein Sohn Shi-
nichi ihm 1925 aus Deutschland eine Geige von Guarneri mitgebracht hatte, gab
Masakichi Suzuki sich der Forschung zur Perfektionierung des Klanges leiden-
schaftlich hin. Sein Hauptziel war es, dem Klang der alten Instrumente mdglichst
nahe zu kommen (vgl. Inoue 2014: 222). Shinichi Suzuki erzahlt in seiner Schrift
Aruite kita michi (1960c), dass er in Berlin aufgrund der ausufernden Inflation
glinstig eine Geige von Guarneri habe bekommen koénnen, die von einem Gei-
genbauer begutachtet worden war (vgl. Suzuki 1960c: 86-88). Es ist aber nicht zu
ermitteln, ob diese Geige tatsdchlich von Guarneri stammte. Allerdings soll Karl
Klingler, bei dem Shinichi Suzuki in Berlin Unterricht nahm, sofort nachgefragt
haben, wo er eine so ausgezeichnete Geige erworben habe (vgl. Suzuki 1960c:
90-91).

Nach der intensiven Auseinandersetzung mit der (mutmafllichen) Guar-
neri-Geige konnte Masakichi Suzuki nun weiter verbesserte handwerklich gefer-

' Wie diese Saiten gestimmt waren und welche Funktion der vierten Saite zukam, war nicht zu
ermitteln.
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tigte Geigen anbieten. Im Herbst 1926 wurden Umeo Suzuki, der erste Sohn
Masakichi Suzukis, und Shinichi Suzuki beauftragt, diese von Masakichi Suzuki
hergestellten Geigen nach Europa zu bringen und damit mehrere bekannte Strei-
cher und Geigenbauer zu besuchen, um Meinungen einzuholen und fiir seine
Geige zu werben. Nach Onogi besuchten die beiden unter anderem Karl Klingler,
Willy Hess (1859-1939), Julius Klengel (1859-1933), Joseph Wolfsthal
(1899-1931) und auch Albert Einstein (1879-1955) (vgl. Onogi 1982: 6-8). Inte-
ressanterweise besuchten die beiden Sohne auch die Berliner Musikhochschule,
die heutige Universitéit der Kiinste Berlin und stifteten dort zwei Geigen (vgl. In-
oue & Hatano 2014: 142-145). Nach der Reise seiner beiden Sohne bot Masakichi
Suzuki an, jedes Jahr eine Geige an die Berliner Hochschule zu stiften. Der dama-
lige stellvertretende Direktor der Hochschule, Georg Schiinemann (1884-1945)",
nahm das Angebot dankend an (vgl. Schoenbaum 2013: 79; Inoue & Hatano 2014:
142-144). Letztendlich wurden von Masakichi Suzuki dann noch einmalig zwei
Geigen nach Berlin geschickt, so dass er der Hochschule insgesamt vier seiner
Instrumente gestiftet hat. Solche Geigen waren wichtig, da sie an bediirftige Stu-
denten ausgeliehen werden konnten (vgl. Inoue & Hatano 2014)."! Trotz solcher
Bemithungen um eine Weiterentwicklung und ein Marketing auch im Ausland
gedieh die Firma Masakichi Suzukis nicht mehr so recht. Im Jahr 1932 musste er
Konkurs anmelden; die wirtschaftliche Leitung sollte aber bei der Familie bleiben,
um die Gldubiger bezahlen zu koénnen. Aus diesem Anlass tiberlief} Masakichi
Suzuki die Fithrung seinem Sohn Umeo. Durch den geschickten Verkauf der La-
gerbestdnde gelang es diesem tatsdchlich innerhalb eines halben Jahres, das beno-
tigte Geld aufzubringen und die Firma so zu retten (vgl. Onogi 1982: 17-18; Inoue
2014: 299). Masakichi Suzuki verstarb im Jahr 1944. Bis drei Tage vor seinem Tod
soll er sich noch mit dem Geigenbau beschiftigt haben (vgl. Onogi 1982: 29). Ge-
genwirtig (2019) befindet sich die Firma Suzuki Violin noch immer in der Hand
der Griinderfamilie und produziert nach dem Prinzip der Arbeitsverteilung (vgl.
Webseite von Suzuki Violin: Nr. 2) mit maschineller Vorfertigung, arbeitsteiliger
Handarbeit an den einzelnen Teilen und schliefdlich mit einem manuellen Finish
Geige, Bratsche, Cello, Kontrabass, Mandoline und Mandola (vgl. Webseite Suzu-
ki Violin: Nr. 1).

1% Interessanterweise leistete Schitnemann als Musikwissenschaftler auch einen Beitrag zur tradi-
tionellen japanischen Musik (vgl. Schiinemann 1940).

Inoue und Hatano untersuchten insgesamt neun Schreiben aus dem Briefwechsel zwischen
Masakichi Suzuki und Schiinemann, die in der Hochschule aufbewahrt werden.

151

120



4.1.2 Ein Bruder: Umeo Suzuki

Der dlteste Sohn Umeo Suzuki (1889-1981) begann bereits mit 13 oder 14 Jahren,

152 in der Firma Masakichi

nach dem Abschluss der hoheren Elementarschule,
Suzukis zu arbeiten. Anders als die Handwerker, die in der Werkstatt auf be-
stimmte Arbeitsaufgaben spezialisiert waren, lief Masakichi Suzuki seinen Sohn
Umeo in allen fiir den Geigenbau notwendigen Arbeitsvorgidngen von den Holz-
arbeiten iiber den Zusammenbau bis zum Lackieren unterweisen. Nach knapp
zehn Jahren hatte sich Umeo Suzuki alle fiir den Geigenbau notwendigen Fahig-
keiten angeeignet. Im Jahr 1911, als Umeo 22 Jahre alt war, schickte ihn sein Vater
zum Unternehmen Nihon Gakki Seizo, die spatere Firma Yamaha, wo er sich auch
mit der Reparatur von Geigen beschiftigen sollte (vgl. Onogi 1982: 3). Die Akti-
engesellschaft Nihon Gakki Seizd6 war im Jahr 1897 von Torakusu Yamaha
(1851-1916)"° gegriindet worden und hatte im Jahr 1909 die Firma Kyodeki
Shosha tibernommen (vgl. Inoue 2014: 169-170), mit der Masakichi Suzuki im
Jahr 1889 den Handelsvertrag abgeschlossen hatte. Daher vertrieb diese Firma
nun auch die Geigen Suzukis.

Wie im 19. Jahrhundert in japanischen Betrieben allgemein iiblich, wurde Umeo
Suzuki als éltester Sohn als Nachfolger des Vaters in der Firma betrachtet und
dementsprechend ausgebildet. Vor diesem Hintergrund entsandte ihn Masakichi
Suzuki nicht nur zu Nihon Gakki Seizo, um ihn dort die importierten und auch
die von der eigenen Firma produzierten Instrumente reparieren zu lassen, son-
dern auch um ihn seine kaufménnischen Fahigkeiten entwickeln zu lassen (vgl.
Onogi 1981: 22). Auch angesichts des Importgeschiftes von Nihon Gakki Seizo
musste es fiir Masakichi Suzuki von grofiem Interesse sein, dass Umeo Suzuki sich
dort mit den importierten Geigen vertraut machen und Neuheiten an erster Stelle
in Augenschein nehmen konnte. Masakichi Suzuki schickte Umeo Suzuki insge-
samt zwei Mal ins Ausland, um mehr iiber den Stand der auslindischen Geigen-
produktion in Erfahrung zu bringen. Wie bereits beschrieben, war bei der zweiten
Auslandsreise vom Oktober 1926 bis Januar 1927 auch Shinichi Suzuki dabei (vgl.
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Koto shogakko [hohere Elementarschule: #%:/)\5:£z]. Die japanische Schulgesetzgebung erfuhr
bis 1947 zahlreiche Veranderungen. In der Zeit, in der Umeo Suzuki in die Elementarschule
ging, dauerte die Pflichtschulzeit an der ,,normalen Elementarschule [jinjo shogakko: =i/
#%]“ von drei bis zu vier Jahren und die freiwillige Schulzeit in der ,hoheren Elementarschule
[koto shogakko]“ zusitzlich zwei bis vier Jahre (vgl. Webseite des MEXT: Nr. 8).

Torakusu Yamaha ist der Griinder der heutzutage weltweit bekannten Musikfirma Yamabha.
Erst im Jahr 1987 wurde Nihon Gakki Seizo in Yamaha umbenannt. Masakichi Suzuki und
Torakusu Yamaha werden zu den Pionieren des japanischen Instrumentenbaus gezéhlt. Ya-
maha wurde zunéchst durch den Orgelbau erfolgreich, weil sich die Orgel fiir das Unterrichts-
fach shoka fest an den Schulen etablierte (vgl. Shiotsu 2004: 17). Zwischen Suzuki und Yamaha
bestand eine freundschaftliche Beziehung (vgl. Inoue 2014: 61-65). Nach Oki soll sich Yamaha
seit 2000 aus Anlass des Todes von Shinichi Suzuki auch am Markt fiir akustische Geigen en-
gagiert haben (vgl. Oki 2007: 21).
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Suzuki 1935d: 87), als man prominenten deutschen und Osterreichischen'* Gei-
gern Beispiele aus der Produktion von Masakichi Suzuki zeigte und auch schenk-
te. In der Zeit, in der Umeo Suzuki bei Nihon Gakki Seizo in Tokyo arbeitete, stu-
dierte er selbst Geige bei Komako Tanomogi (1874-1936) am Tokyo Ongaku
Gakko. Aus unbekannten Griinden studierte er dabei das Fach senka [i##}], bei
dem es sich nicht um das reguldre Geigenstudium handelte. Senka wurde keines-
falls als ein Studium fiir professionelle Musiker angesehen, sondern diente ledig-
lich der Ausbildung einfacher instrumentaler Fahigkeiten (vgl. Webseite der To-
kyo University of the Arts: Nr. 1). Durch sein solides geigerisches Fundament
entwickelte sich Umeo Suzuki sehr gut, so dass er von seiner Lehrerin eingeladen
wurde, Mitglied ihres Quartetts zu werden (vgl. Onogi 1982: 3). Allerdings wurde
er im Jahr 1913 in die Firma seines Vaters nach Nagoya zuriickgerufen. Denn im
Jahr 1912 war der Meiji-Tenno Mutsuhito verstorben, so dass in Japan eine ein
Jahr dauernde ,, Trauerzeit [ryoan: #f#]“ vorgeschrieben war. In dieser Trauerzeit
waren auch jegliche Musikauffithrungen verboten (vgl. Inoue 2014: 122-123;
Onogi 1981: 16). Damit einhergehend erfuhr der Umsatz von Geigen und Zube-
hor einen empfindlichen Einbruch. Masakichi Suzuki holte Umeo Suzuki zu sich,
um bei der Uberwindung dieser Krise zu helfen. Seitdem widmete sich Umeo
Suzuki sein weiteres Leben ganz der Firma Suzuki Violin.

4.2 Jugendzeit Shinichi Suzukis

Als Shinichi Suzuki im Jahr 1898 als dritter Sohn von Masakichi Suzuki auf die
Welt kam, hatte sich Masakichi Suzuki bereits als Geigenbauer etabliert und zu-
dem seit 1890 mehrere Preise auf bedeutenden Messen gewonnen. Unter solchen
Lebensumsténden ist es leicht vorstellbar, wie sehr Shinichi Suzuki und seine Ge-
schwister mit dem Instrument Geige ein vertrautes und enges Verhdltnis entwi-
ckeln konnten. Sie war fiir die Kinder von Masakichi Suzuki wie ein altbekanntes
Spielzeug, so dass sie beim Streit sogar mit ihren Instrumenten aufeinander los-
gingen (vgl. Suzuki 1966: 134, Erziehung ist Liebe 1994/2011: 86).

Shinichi Suzuki besuchte nach der Elementarschule fiinf Jahre lang die Handels-
schule Nagoya (heute: Nagoya City Nagoya Commercial High School). Aus der
Tatsache, dass nicht nur Shinichi Suzuki, sondern auch zwei weitere S6hne, Fumio
Suzuki (1900-1945) und Kikuo Suzuki (1904-1977), die Handelsschule besuchten
und Kikuo anschlieflend an der Keioé University Wirtschaft studierte (vgl. Onogi
1982: 10; Kurata & Rin 2008: 268), lasst sich ersehen, dass Masakichi Suzuki sei-
nen Kindern Fihigkeiten in Buchhaltung und Finanzmanagement angedeihen
lie3, um sie spdter in die Firma einbeziehen zu konnen. Die Geigenfabrik Masa-

'3 Zu den 6sterreichischen Geigern reiste Shinichi Suzuki alleine, nachdem Umeo Suzuki nach

Japan zuriickgekehrt war (vgl. Inoue & Hatano 2014: 141; Suzuki 1933b: 20).
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kichi Suzukis war fiir Shinichi Suzuki wie eine Erweiterung seines Zuhauses. Noch
zu seiner Elementarschulzeit ging er nach dem Abendessen oft in die Fabrik, wo
noch viele Arbeiter tatig waren. Er war sehr gerne dort, um sich von den Arbeitern
Geschichten tiber legendire japanische Helden erzdhlen zu lassen. In den Som-
merferien liefl sein Vater ihn in der Fabrik arbeiten. Shinichi Suzuki arbeitete
gerne und wollte sich wie sein Bruder den gesamten Prozess des Geigenbaus an-
eignen, was sowohl die maschinellen als auch die handwerklichen Herstellungs-
methoden umfasste (vgl. Suzuki 1960c: 30-32).

Eines Tages wihrend seiner Schulzeit, als er 17 Jahre alt war, trug sich eine Be-
gebenheit zu, die nach eigener Aussage viel zu seiner Personlichkeitsbildung bei-
trug. Als er eines Tages das Biiro der Geigenfabrik betrat, fiel ihm dort eine
Schreibmaschine auf, und er driickte einige Male die Tasten nieder. Der Leiter der
Exportabteilung sah das und wies Shinichi Suzuki darauf hin, dass die Schreibma-
schine Schaden nehme, wenn man ohne Papier auf den Tasten herumtippe. In
dieser Weise erwischt, log er ohne grofies Nachdenken, er tue ja nur so, als ob er
tippe. Dieses, an sich banale Ereignis lief§ in ihm unmittelbar Zorn und Bedauern
gegeniiber sich selbst aufsteigen, da er sich im Grunde selbst belogen hatte, statt
sich beim Abteilungseiter fiir seinen Fehler zu entschuldigen. Er konnte das plotz-
liche Unbehagen nicht mehr aushalten und lief nach drauflen. Als er zu einer
Buchhandlung kam, nahm er zufillig das Tagebuch von Leo Tolstoi (1828-1910)
in die Hand. In dem Buch soll gestanden haben, dass es noch schlimmer sei, sich
selbst zu belligen als andere (vgl. Suzuki 1966: 125-127, Erziehung ist Liebe
1994/2011: 81-82).

Allerdings ist die Authentizitit dieser Erzéhlung anzuzweifeln. Das Tagebuch
Tolstois wurde, soweit es bis jetzt zu recherchieren war, erst im Jahr 1918 in Japan
veroffentlicht.”” Das heifdt, dass es fiir Shinichi Suzuki nicht moglich gewesen sein
kann, mit 17 Jahren (im Jahr 1915/1916) ein Exemplar zu kaufen. Nach der Re-
cherche von Kubo stehen die Sétze iiber die Selbstliige, auf die sich Suzuki bezieht,
in der in Japan 1918 veroffentlichten Ausgabe des Tagebuchs (vgl. Kubo 2014:
55-56). Zudem existiert eine weitere japanische Ausgabe als Tagebuchauszug, die
im Jahr 1935 veroéffentlicht wurde.””® Nach eigener Recherche finden sich auch
hier diese Satze."” Daher ist es nicht zu bezweifeln, dass sich Shinichi Suzuki mit
dem Tagebuch Tolstois irgendwann in seinem Leben beschiftigt hat, dies diirfte
aber nicht zu so frither Zeit der Fall gewesen sein. Ebenso wie bei einigen anderen
Ereignissen ist es moglich, dass sich Shinichi Suzuki bei der Angabe des Zeit-

155 Sijehe dazu Tolstoi (1918; Webseite der NDL Online).

156 Sjehe Tolstoi (1935).

137 Die Sétze sind im Wortlaut nicht identisch, da die Teilausgabe von 1935 von einem anderen
Ubersetzer iibertragen wurde. Beim direkten Vergleich ist aber unverkennbar, dass es sich um
dieselben Originalsatze handelt.
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punkts geirrt hat. Frither oder spédter muss allerdings das Werk Tolstois die per-
sonliche Entwicklung Shinichi Suzukis gepragt haben, da er sich in mehreren Er-
zdhlungen auf ihn bezieht (vgl. Suzuki 1966: 133, 137, 138, 144, Erziehung ist Liebe
1994/2011: 86, 88, 89, 92). Zentral blieb der Appell, sich selbst nicht zu beliigen
und gegeniiber seinem eigenen Selbst ehrlich zu sein. Die Lehre Tolstois fiithrte
ihn auch zu seinem spiteren Beruf als Padagoge. Shinichi Suzuki berichtet selbst,
dass er schon in seiner Schulzeit sehr gerne mit kleineren Kindern spielte. Spéter
reifte in ihm die Erkenntnis, dass sich im Herzen des Kindes fiir ihn die Worte
Tolstois widerspiegelten, insbesondere, dass man sich selbst nicht beliige. Vor der
unbefangenen, ehrlichen Selbstachtung der Kinder entwickelte er nach eigener
Angabe grofSen Respekt. Er wollte aus der Haltung heraus mit den Kindern arbei-
ten, von ihnen zu lernen und sie nicht nur zu belehren (vgl. Suzuki 1960c: 12-14,
1966: 128-129, Erziehung ist Liebe 1994/2011: 83-84). In Suzukis Selbstdarstellung
war die Entwicklung dieses sehr respektvollen Verhaltens gegeniiber den Kindern
der Grund fiir seine spitere Lebensentscheidung, sich ganz dem Wohl des Kindes
durch Instrumentalunterricht zu widmen.

Shinichi Suzuki soll in seiner Schulzeit mehrere Autoren gelesen haben, die viel
zu seiner eigenen Lebensphilosophie beitrugen. Neben Tolstoi zéhlte dazu auch
die Essaysammlung des Philosophen Francis Bacon oder das Shushogi [{£7F#] des
Zen-Monchs Dogen."”® Von manchen Biografen Suzukis wird seine Beschéftigung
mit dem buddhistischen Lehrbuch Shushogi auf den Zen-Moénch Fuzan Asano
(1866-1912) zuriickgefiihrt,' der ein Verwandter Shinichi Suzukis miitterlicher-
seits gewesen sein soll. Shinichi Suzuki duflerte sich in seinen Monografien und
Artikeln nie zu einem solchen Einfluss. In einem Artikel des Presseorgans der ja-
panischen Suzuki-Gesellschaft aus dem Jahr 1981 stellte er aber einige Haiku'®
von Asano vor, wobei er ihn als Grofionkel bezeichnete. Seine Mutter soll bemerkt
haben, dass Shinichi Suzuki seinem GrofSonkel Asano im Charakter und vielen
sonstigen Eigenschaften sehr dhnlich gewesen sei (vgl. Suzuki 1981e: 11). Laut
Kojima soll Shinichi Suzuki schon seit seiner Kindheit mit dem Geistlichen Um-
gang gehabt haben (vgl. Kojima 2016: 168).
studierte von 1895 bis1899 an der S6toshu daigakurin (heute: Komazawa Univer-
sity) in Tokyo und wurde im Jahr 1902 an dieser Universitit zum Professor beru-

%8 Dogen (1200-1253) hatte aus China eine der Zen-buddhistischen Schulen, das sotoshui, nach
Japan iiberliefert.

1% Zum Beispiel Wartberg (2009: 11) sowie Hermann (1981: 8).

1% Extrem reduzierte Gedichtform, die aus insgesamt nur 17 japanischen Silben besteht. Diese
gliedern sich in drei Teile zu fiinf, sieben und finf Silben. Im Haiku wird eine Impression des
Augenblicks ausgedriickt. Es enthdlt nach den Regeln der traditionellen Dichtung immer ein
Wort, das die Jahreszeit andeutet.
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fen. Er iibte in verschiedenen Tempeln das Priesteramt aus. Sein letztes hatte er
am Saishoin in Izu inne. Er verstarb im Jahr 1912 an den Folgen einer unheilbaren
Krankheit (vgl. Kawaguchi 2012: 424-426). Es ist durchaus moglich, dass Shinichi
Suzuki durch das verwandtschaftliche Verhiltnis und die Erzédhlung seiner Mutter
tiber Asano inspiriert wurde, das Shushogi zu lesen. Allerdings ist die biografische
Angabe, dass Shinichi Suzuki bei Asano eine ernsthafte Ausbildung zum
Zen-Buddhismus erfahren hitte (vgl. Wartberg 2009: 11; Hermann 1981: 8), sehr
zu bezweifeln. Denn als Asano verstarb, war Shinichi Suzuki erst 14 Jahre alt.
Vermutlich hatte Shinichi Suzuki keine besonders enge Beziehung zu Asano. Es ist
bezeichnend, dass er im genannten Artikel des Presseorgans weder die Universitit
noch den Tempel, an denen Asano tdtig war, korrekt angab.'®!

Auch wenn der tatsichliche Bezug Shinichi Suzukis sowohl zu Tolstoi als auch
zu Asano nicht ginzlich und in aller Tiefe bestimmt werden kann, ldsst sich aus
den Beschreibungen seiner Jugendzeit erkennen, dass er sich in frithen Jahren
offenbar mit dem Leben, bzw. mit der Frage, wie man dieses leben solle, intensiv
beschiftigt hat. Das schulische Lernen erledigte er parallel dazu nur insoweit, dass
er nicht durchfiel (vgl. Suzuki 1966: 127, Erziehung ist Liebe 1994/2011: 82). Die
Beschiftigung mit der Frage nach dem richtigen Leben trug in der Folge nicht nur
zum Verstdndnis seines kiinstlerischen Tuns als Musiker, sondern auch zu seiner
Tétigkeit als Geigenpadagoge ausgesprochen intensiv bei, da er seine padagogi-
schen Leitsdtze tiber die praktische instrumentalpddagogische Lehre weit hinaus-
greifend auch als Lebensphilosophie und Menschenkunde konzipierte.

4.3 Geigenspiel

Nach seinen beiden Autobiografien (1960c, 1966) begann Shinichi Suzukis prak-
tische Beschiftigung mit der Geige und der Musik angeblich erst gegen Ende sei-
ner Schulzeit, als er schon 17 Jahre alt war. Der Anlass dafiir war eine Aufnahme
von Mischa Elman (1891-1967), die Shinichi Suzuki auf dem Grammophon ge-
hort hatte. Das von Elman gespielte Ave Maria von Schubert faszinierte ihn und
weckte gleichzeitig sein Interesse an der Musik. Elman tiberraschte und erstaunte
die damaligen Japaner durch seinen Klang, der in Japan sogar den Begriff des so-
genannten ,,Elman tone [/l - F—]“ geprégt hat. Es mag zwar iibertrieben
klingen, aber in gewissem Sinne erkannten die Japaner erst durch Elman die
Schonheit des Geigentons und welche musikalischen Ausdrucksmoglichkeiten das
kleine Instrument bot. Daher war es auch ein sensationelles Ereignis, als Elman im
Jahr 1921 selbst in Japan konzertierte (vgl. Nomura, Nakajima & Miyoshi 1978:
227). Die Faszination an der Aufnahme Elmans brachte auch Shinichi Suzuki da-

'l Auch die Angaben zu Asanos akademischer und geistlicher Laufbahn bei Wartberg (2009) und
Hermann (1981) stimmen nicht.
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zu, sich darauthin autodidaktisch, d. h. durch das Hoéren von Aufnahmen, mit
dem Geigenspiel zu beschiftigen (vgl. Suzuki 1960c: 16-18, 1966: 135-136, Erzie-
hung ist Liebe 1994/2011: 87).

Die bekannte Erzdhlung tiber Shinichi Suzuki, dass er sich erst im Alter von 17
Jahren intensiv mit dem Geigenspiel beschiftigt habe, ist allerdings einmal mehr
zu bezweifeln. In dem erstmals 1927 veroffentlichten Musiker-Lexikon Showa
zenki ongakuka soran: ,gendai ongaku taikan“ gekan [Gesamtiiberblick iiber die
Musiker in der ersten Hilfte der Showa-Zeit: ,,Uberblick iiber die zeitgendssische
Musik®, Bd. 2] heif3t es unter dem Eintrag ,,Shinichi Suzuki®, dass dieser sich seit
seiner Kindheit fiir Streichinstrumente interessiert habe und ihm von einem
Berufsdirigenten, der voriibergehend im Haus der Familie Suzuki wohnte, von
Beginn an das Geigenspiel beigebracht worden sei. Im Lexikonartikel wird weiter
ausgefiihrt, seiner beruflichen Karriere als Musiker liege dieser professionelle Un-
terricht zugrunde und Shinichi Suzuki habe sich erst spater autodidaktisch an der
Geige weitergebildet (vgl. Kurata & Rin 2008: 269). Nach dieser Beschreibung
hatte Shinichi Suzuki die Grundlagen also zuerst bei einem professionellen Musi-
ker gelernt. Falls sich Shinichi Suzuki tatsdchlich schon in seiner Kindheit fiir
Streichinstrumente interessierte, sei es aus freien Stiicken oder weil es sich sein
Vater so wiinschte, wire es der iibliche Ablauf gewesen, professionellen Geigen-
unterricht zu nehmen. Shinichi Suzuki wuchs in einer Familie auf, in deren Fabrik
nebenan Geigen gebaut wurden; sein élterer Bruder Umeo Suzuki spielte Geige
und sein Vater Masakichi Suzuki hatte seine Geigenschule Vaiolin dokushiisho
bereits im Jahr 1902 verfasst, als Shinichi Suzuki vier Jahre alt war. Daraus lasst
sich, wie schon aus dem Lexikoneintrag, schlief}en, dass Shinichi Suzuki zumin-
dest schon frith mit dem Spielen der Geige begonnen hat. Es ist aber auch plausi-
bel, dass er erst angesichts der Erfahrung des spektakuldren ,,Elman tone“ wirklich
die kiinstlerischen Moglichkeiten der Geige erkannte und sich seitdem sehr
ernsthaft mit dem Geigenspiel beschiftigte.

Nach dem Abschluss der Handelsschule begann Shinichi Suzuki im Biiro der
Exportabteilung der Firma seines Vaters zu arbeiten. Allerdings wurde er nach
etwa zwei Jahren krank, so dass es im Jahr 1919 nétig wurde, ihn fiir drei Monate
zur Kur nach Okitsu (Préafektur Shizuoka) zu schicken. Dort lernte Shinichi Suzu-
ki den Geschiftsmann Ichird Yanagida und seine Familie kennen. Als Shinichi
Suzuki nach dem dreimonatigen Aufenthalt nach Nagoya zuriickkam, wurde er
von Yanagida zu einer Schiffsreise auf die Kurilen-Inseln (Chishima-retto), die
zwischen Japan und Russland liegen, eingeladen. Bei dieser Reise lernte er Yos-
hichika Tokugawa (1886-1976) kennen (vgl. Suzuki 1960c: 46-49). Tokugawa
stammt aus der Familie der Owari-Tokugawa, die zu den drei gréf3ten Zweigfami-
lien der fiir die japanische Geschichte duflerst bedeutenden Shogun-Familie To-
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kugawa gehort. In der Feudalzeit hatten die Owari-Tokugawa das Gebiet Owari
beherrscht und residierten im Schloss von Nagoya. Seit ihrer Begegnung auf der
Kurilen-Reise pflegten Shinichi Suzuki und Tokugawa ein vertrauliches Verhiltnis
zueinander. Tokugawa war ein freigeistiger Mensch und auch ein grofiziigiger
Mizen und Gonner, der sich fiir die Menschen unabhingig von deren politischen
Tendenzen einsetzte (vgl. Tokugawa 1973: 77-82).'%* Seine eigenen Forschungsge-
biete waren Biologie und Forstwirtschaft, so dass er im Jahr 1918 selbst ein For-
schungsinstitut fiir Biologie und im Jahr 1923 eines fiir Forstwirtschaft einrichtete.
Tokugawa hatte viele Interessengebiete, was Bildungsreisen, die Jagd und auch die
Musik'® umfasste. Er unterstiitzte die padagogischen Unternehmungen Shinichi
Suzukis, woraufhin er im Jahr 1955 mit einem Amt als Ehrenprasident der Ta-
lent-Erziehung geehrt wurde (vgl. Tokugawa 1973, Biografieliste). Wahrend die
Reise auf die Kurilen im Jahr 1919 zunichst wohl als Expeditions- oder For-
schungsreise geplant worden war, verzichtete Tokugawa dann aber auf For-
schungstitigkeiten, und die Fahrt wurde als Urlaub und Sommerfrische angegan-
gen. So konnten die insgesamt 14 Teilnehmer auf den nordlichen Inseln monate-
lang eine zwanglose, anregende Zeit miteinander verbringen (vgl. Tokugawa 1921:
30-31).

Diese Reise war fiir Shinichi Suzuki ein entscheidendes Erlebnis in seinem Le-
ben, da seine weitere Laufbahn als Musiker dadurch mitbestimmt wurde. Unter
den Teilnehmenden war auch Nobu Koda (1870-1946), die als Pianistin und Gei-
gerin zu Beginn der Etablierung der westlichen Musik Japans eine wichtige Rolle
gespielt hatte. Auf dem Schiff musizierten Shinichi Suzuki und Koda zusammen,
wobei Koda ihn auf dem Klavier begleitete (vgl. Tokugawa 1921: 38; Suzuki 1960c:
52). Gegen Ende der Fahrt schlug Tokugawa Shinichi Suzuki vor, er solle sich lie-
ber mit der Musik selbst beschiftigen als in der Geigenfirma als Kaufmann zu ar-
beiten. Auch Koda stimmte Tokugawa in dieser Ansicht zu. Shinichi Suzuki war
dagegen iiberzeugt, dass ihm Masakichi Suzuki nicht erlauben werde, Musiker zu
werden. Als Tokugawa jedoch nach der Riickkehr von der Reise Masakichi Suzuki
besuchte und ihm zuredete, Shinichi Suzuki eine Musikausbildung zu ermagli-
chen, war sein Vater liberraschenderweise doch damit einverstanden. Dazu diirfte
nicht wenig beigetragen haben, dass auch die Koda diese Laufbahn fiir Shinichi
Suzuki befiirwortete. So konnte er ab dem Frithling 1920 bei K6 Ando
(1878-1963), der jlingeren Schwester Kodas, Geigenunterricht nehmen (vgl.
Suzuki 1960c: 60-63).

162 Er schrieb in seiner Biografie, dass ihn sowohl rechte Nationalisten als auch linke Sozialisten

besuchten und alle miteinander befreundet seien (vgl. Tokugawa 1973: 80).
19 Tokugawa beauftragte Masakichi Suzuki, den Klang seiner japanischen Flote fue [i#i] nachzu-
justieren (vgl. Inoue 2014: 250).
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Die Schwestern Nobu Kéda und K6 Ando,'** deren Bruder der bekannte Schrift-
steller Rohan Koda (1867-1947) war, zdhlen zu den Pionieren der westlicher Mu-
sikausiibung in Japan. Nach ihrem Studium am Musikausbildungsinstitut Ongaku
Torishirabe Gakari (spéter: Tokyo Ongaku Gakko), konnte Koda als die erste Mu-
sikstipendiatin des japanischen Kultusministeriums in Boston (1889-1890) und
Wien (1891-1895) studieren (vgl. Hirataka 2012, 2013). Sie wurde nicht nur Gei-
gerin und Pianistin, sondern sie komponierte auch und hinterlie§ zwei Violinso-
naten (in Es-Dur von 1895, in d-Moll von 1897),'° wobei die Sonate in Es-Dur als
das erste Instrumentalwerk in der Sonatensatzform in der japanischen Musikge-
schichte gilt (vgl. Hirataka 2012: 114). Auch ihre Schwester K6 Ando studierte
zundchst am Tokyo Ongaku Gakko bei jenem Rudolf Dittrich, bei dem Masakichi
Suzuki seine Geige hatte begutachten lassen. Nach ihrem Studium in Tokyo ging
sie im Jahr 1899 als Stipendiatin zundchst nach Wien. Fest entschlossen, bei Jo-
seph Joachim (1831-1921) zu studieren, ging sie nach 1900 weiter nach Berlin.
Dort wurde sie zwar an der Berliner Hochschule fiir ausiibende Tonkunst aufge-
nommen, musste aber zunachst noch bei Karl Markees (1865-1926), dem Assis-
tenten Joachims, studieren und konnte erst danach Studentin bei Joachim selbst
werden. Nach ihrer Riickkehr nach Japan im Jahr 1903 begann sie selbst am To-
kyo Ongaku Gakko zu lehren (vgl. Mehl 2014: 65-66). Wihrend Shinichi Suzuki
in Tokyo Geigenunterricht nahm, wohnte er bei Tokugawa zur Miete (vgl. To-
kugawa 1973: 81; Suzuki 1960c: 63).° Eines Tages schlug Ando Shinichi Suzuki
vor, auch an der Tokyo Ongaku Gakko zu studieren. Shinichi Suzuki bereitete sich
zwar fiir die Aufnahmepriifung vor, aber als er ein Abschlusskonzert der Studie-
renden horte, entschloss er sich, auf das Studium dort zu verzichten; das Konzert
hatte ihn zu sehr enttduscht. So nahm er zundchst weiter privaten Geigenunter-
richt bei Ando. Als der reiselustige Tokugawa Shinichi Suzuki auf die Moglichkeit
einer Weltreise ansprach, lehnte dieser aufgrund seiner noch unabgeschlossenen
Musikausbildung anfangs ab. Mit dem geschickten Einwand Tokugawas, dass er
doch im Ausland noch besser Geige lernen kénne, kam Tokugawa schlief3lich aber
auch mit Masakichi Suzuki iiberein, dass dieser es mit seiner finanziellen Unter-
stiitzung seinem Sohn ermdoglichen sollte, in Deutschland Geige zu lernen (vgl.
Suzuki 1960c: 65-70, 1966: 141-144, Erziehung ist Liebe 1994/2011: 90-92).

1% Fine ausfithrliche Beschreibung der beiden bei Mehl (2014: 60-71).

1% Nobu Kohda: Two Sonatas for Violin and Piano | S HiE 2 >O T 7 A4V v+ V5 #;im Lite-
raturverzeichnis: Koda, Nobu (von Shinichiro Ikebe revidiert 2006).

1% Spater wohnte Kikuo Suzuki, der jiingere Bruder Shinichi Suzukis, ebenfalls bei Tokugawa, als
er an der Keid University, Tokyo studierte (vgl. Suzuki, Kikuo 1961: 243).
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4.4 Aufenthaltin Berlin 1921-1928

Im Oktober 1921'¥ machte sich Shinichi Suzuki mit dem Schiff Hakone Maru auf
den Weg nach Europa. Bis Marseille fuhr er zusammen mit Tokugawa, dessen
Frau und einem weiteren Mitreisenden. Von Marseille aus reiste er gemeinsam
mit einem deutschen Ingenieur weiter nach Berlin (vgl. Suzuki 1960c: 72-73).

Zu der Frage, warum sich Shinichi Suzuki gerade Berlin als Studienort aussuchte,
das zu dieser Zeit noch die ,Geburtswehen® der Weimarer Republik erlebte, hat er
sich nie geduflert. Die im Verlauf der 1920er-Jahre einsetzende kulturelle Ent-
wicklung in der Stadt war zu dem Zeitpunkt keineswegs absehbar, auch wenn sich
das Potenzial dafiir sicherlich bereits abzeichnete. Die Vermutung liegt aber nahe,
dass seine Lehrerin K6 Ando, die dort ebenfalls studiert hatte, ihm Berlin emp-
fohlen hat. Deutschland war damals bereits traditionellerweise fiir Japaner ein
wichtiger Ort fiir das Auslandsstudium. Schon im Jahr 1870 zdhlte das japanische
Auflenministerium Preuflen neben England, den USA und Frankreich zu den
wichtigen Landern fiir die wissenschaftliche Weiterqualifizierung (vgl. Katada,
Inaba & Ariga 2018: 8). Sowohl vor als auch nach dem Ersten Weltkrieg entschie-
den sich zudem auch andere bedeutende japanische Musiker fiir Berlin als Studi-
enort, um sich mit der européischen Musik eingehender beschiftigen zu konnen,
darunter Kosaku Yamada (1886-1965), Kiyoshi Nobutoki (1887-1965), Tamezo
Narita (1893-1945) und Hidemaro Konoe (1898-1973).

In Berlin begann Suzuki bald, einen Lehrer zu ausfindig zu machen. Drei Mona-
te lang besuchte er dazu Konzerte. Obwohl seine Lehrerin Ando ihm anbot, einen
Lehrer in Berlin zu vermitteln, lehnte er ihre Unterstiitzung ab und war ent-
schlossen, einen fiir ihn {iberzeugenden Lehrer zu finden. Allerdings war dies er-
folglos, und Suzuki erwog bereits, nach Wien umzuziehen, als er ein Konzert des
Klingler-Quartetts in der Sing-Akademie in Berlin besuchte. Die Darbietung fes-
selte den 23-jahrigen Shinichi Suzuki offenbar derart, dass er sich sofort darum
bemiihte, bei Karl Klingler Unterricht zu erhalten. Auf Englisch schrieb er Kling-
ler einen Brief, dass er gerne sein Schiiler werden wollte. Trotz der Berichte von
anderen in Berlin lebenden japanischen Musikern, dass Klingler grundsitzlich
keine Schiiler annehmen wiirde, bekam Shinichi Suzuki eine Antwort von Kling-
ler, er wire bereit, sich sein Spiel anzuhoren. Das anschlieflende Vorspielen hatte
offenbar Erfolg und Shinichi Suzuki wurde Privatschiiler Klinglers (vgl. Suzuki
1960c: 72-75, 1966: 146-148, Erziehung ist Liebe 1994/2011: 92-93).

Karl Klingler, ein Schiiler Joseph Joachims, war vor allem durch seine kammer-
musikalischen Aktivititen bekannt. Klingler hatte sein Streichquartett im Jahr
1905 gegriindet. Es konzertierte zundchst nur sporadisch. Aber nach dem Tod

' In seinen beiden autobiografischen Schriften 1960c und 1966 gab er als das Jahr der Europa-
reise 1920 an. Tatsdchlich fand die Reise erst 1921 statt.
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Joachims l6ste sich dessen beriihmtes Joachim-Quartett auf und Klingler und sein
Quartett wurden von nun an als musikalischer Erbe in dessen Tradition angese-
hen, zumal Klingler als Joachims Schiiler ohnehin eine Zeit lang im
Joachim-Quartett gespielt hatte (vgl. Potter 2003: Spalte 290). Das Kling-
ler-Quartett und die intensive Auseinandersetzung mit Kammermusik bei Kling-
ler selbst beeinflussten die spateren Aktivititen Shinichi Suzukis so sehr, dass er
nach der Riickkehr aus Deutschland mit seinen Briidern ein Streichquartett griin-
dete und sich von nun an fiir die Verbreitung und Etablierung der Kammermusik
in Japan einsetzte. Shinichi Suzuki versuchte zwar auch, im Jahr 1923 von der Ber-
liner Musikhochschule als Student aufgenommen zu werden, zumal Klingler dort
eine Professur innehatte. Allerdings wurde er nicht angenommen (vgl. Schoen-
baum 2013: 281; Inoue 2014: 191)." Daher nahm er wéhrend seines gesamten
weiteren Aufenthalts in Deutschland weiter Privatunterricht bei Klingler.'® Shi-
nichi Suzuki erinnerte sich daran, dass sich Klingler in seinem Unterricht nicht zu
sehr zu den Details der Technik duflerte, sondern ihm eher die geistige Einstellung
zu den jeweiligen Musikwerken vermittelte (vgl. Suzuki 1960c: 78, 100). Solche
Auflerungen Shinichi Suzukis zum Unterricht Klinglers stimmen mit jenen des
Geigers und Musikwissenschaftler Albrecht Roeseler iiberein, der die Vorgehens-
weise Klinglers als eine ,,philosophische® (Einleitung Roeselers in Klingler & Ritter
1990: VIII) bezeichnet, und zwar im Gegensatz zum Vorgehen seines Kollegen
Carl Flesch (1873-1944), dem die ,,physiologischen Voraussetzungen des Violin-
spiels“ (ebd.) zugrunde gelegen hitten. Klingler vernachléssigte nie seine Tétigkeit
als Lehrer und hatte auf der Grundlage seiner profunden Unterrichtserfahrungen
im Jahr 1921 auch seine Schrift Uber die Grundlagen des Violinspiels verdffent-
licht. Diese Schrift war aus seinem Bediirfnis entstanden, die technischen Grund-
lagen des Geigenspiels zu erkldren, da deren mangelnde Beherrschung zur Behin-
derung des Weiteren musikalischen Fortschritts fithre (vgl. Klingler & Ritter 1990:
Klinglers Vorwort zu seiner Schrift Uber die Grundlagen des Violinspiels). Da
Klingler diese Schrift bereits publiziert hatte, als Shinichi Suzuki im Jahr 1922 sein
Schiiler wurde, kann man den Einfluss der darin niedergelegten Gedankenziige
auch auf den Unterricht fiir Shinichi Suzuki als erheblich einschitzen (vgl. Kap.
5.8.4.1). In den ersten vier Jahren bei Klingler beschiftigte sich Shinichi Suzuki
mit Violinkonzerten und Sonaten, danach bat er Klingler um gezielten Unterricht
fiir die Kammermusik (vgl. Suzuki 1960c: 100-101).

1% Sowohl Schoenbaum als auch Inoue wiesen durch das archivierte Protokoll der Aufnahmepri-
fung nach, dass Shinichi Suzuki daran teilnahm. Shinichi Suzuki selbst hat sich zu seinem
Scheitern bei dieser Priifung zeitlebens nie geduf3ert.

1% Die Briefkorrespondenzen zwischen Klingler und Shinichi Suzuki kénnen auf der Webseite der
japanischen Suzuki-Gesellschaft eingesehen werden (vgl. Webseite der Japanischen Suzu-
ki-Gesellschaft/Suzuki-Methode: Nr. 6).
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Shinichi Suzukis Aufenthalt in Deutschland wurde zwar durch die finanziellen
Unterstiitzungen Masakichi Suzukis ermdglicht, allerdings kam ihm die einset-
zende Inflation in Deutschland bei der Schonung seiner Geldmittel derart zugute,
dass er mit der fiir ein Jahr gedachten Geldsumme seines Vaters letztendlich bis
1928 in Berlin bleiben konnte; eine voriibergehende Riickkehr nach Japan zwi-
schen 1925 und 1926 nicht mit eingerechnet (vgl. Suzuki 1960c: 70-71). Die fiir
die Sparvermdgen der Deutschen verheerende Geldentwertung brachte Shinichi
Suzuki in die Lage, eine Violine von Guarneri erwerben zu kénnen. Zur Finan-
zierung der Geige bat Shinichi Suzuki Tokugawa, der sich zu dieser Zeit in Eng-
land befand (vgl. Tokugawa 1973: 81-82), um einen Kredit in der benétigten Ho-
he. Mit der Guarneri-Violine im Gepéck kehrte Shinichi Suzuki also 1925 nach
Japan zuriick und gab mit ihr dort mehrere Konzerte. Die Heimkehr Shinichi
Suzukis und seine Konzerte auf der Guarneri-Geige 16sten grofle Erwartungen
aus, so dass ein Konzert vom 24.10.1925 in seiner Heimatstadt Nagoya mehrmals
angekiindigt wurde (vgl. Aichi kenshi hensan iinkai 2012: 584-586, Zitat nach der
Zeitung Shinaichi [#%&%1] am 14., am 21. und am 22.10.1925). Im folgenden
Herbst 1926 reiste er zuriick nach Deutschland. Er nahm mehrere Geigen Masa-
kichi Suzukis mit und begann seine schon erwidhnten Besuche bei bekannten Gei-
genspielern in Deutschland und Osterreich, denen er die Instrumente vorstellen
wollte.

4.4.1 Albert Einstein und Leonor Michaelis

Zusiétzlich zum Geigenunterricht bei Klingler besuchte Shinichi Suzuki intensiv
Konzerte in Berlin. Dort trafen sich in den 1920er-Jahren namhafte Musiker und
viele weitere Personlichkeiten, deren Namen die Zukunft pragen sollten. Der Zeit
seines Aufenthalts in Berlin verdankt Shinichi Suzuki die Begegnung mit mehre-
ren kulturell und wissenschaftlich hochangesehenen Personen seiner Zeit, unter
denen er vor allem seine Verbindung zu dem weltbekannten Physiker Albert Ein-
stein (1879-1955) und dem Biochemiker Leonor Michaelis'”’ (1875-1949) her-
vorgehoben hat. Den beiden Autobiografien Suzukis zufolge wurde ihm Einstein
von Michaelis gewissermaflen als ein Betreuer an die Seite gestellt, der sich in Ber-
lin weiter um ihn kiimmern sollte, da Michaelis selbst an die
Johns-Hopkins-Universitdt in Baltimore, USA, berufen worden war. Nach der
Erzahlung Shinichi Suzukis soll Michaelis ihn zum Haus Einsteins gebracht ha-
ben, um die beiden miteinander bekannt zu machen (Suzuki 1960c: 102-103,
1966: 150-151, Erziehung ist Liebe 1994/2011: 95). Seit dieser Begegnung soll sich
Einstein personlich um Suzuki gekiimmert haben.

170 Shinichi Suzuki gab in Aruite kita michi [Mein Weg] (1960c) den Namen von Michaelis als
»Hans Michaels“ an, richtig ist aber ,,Leonor Michaelis“ (vgl. Suzuki 1960c: 102).
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Shinichi Suzuki beschrieb dazu mehrere Episoden, nach denen er zusammen mit
Einstein Konzerte besucht habe und von Einstein zum Essen und zu Hauskonzer-
ten eingeladen worden sei. Suzuki betonte auch die hervorragenden geigerischen
Fahigkeiten Einsteins (vgl. Suzuki 1960c: 103-111; 1966: 152-157; Erziehung ist
Liebe 1994/2011: 96-98; 1948a: 34; 1970b: 173-174; 1969/2010: 40-41). In der
neueren Forschung wird jedoch angezweifelt, dass Shinichi Suzuki und Einstein
eine derart enge Beziehung gepflegt hitten (vgl. hierzu Mehl 2009: 8). Vor allem
widerspricht der Lebenslauf Michaelis’ einer Vermittlung des Kontaktes, da er
sich zum entsprechenden Zeitpunkt gar nicht in Berlin aufhielt. Der in Berlin ge-
borene Biochemiker Michaelis wurde im Jahr 1922 als Professor an die japanische
Medizinische Hochschule Aichi (heute: Nagoya University Graduate School of
Medicine) berufen. Er lehrte vom Dezember 1922 an in Nagoya, bis er im Jahr
1926 an die Johns-Hopkins-Universitit in Baltimore, USA, berufen wurde. Da
Michaelis unmittelbar nach dem Auslaufen seines Vertrags am 31.3.1926 von
Nagoya in die USA reiste (vgl. Yagi 1973: ohne Seitenzahl im Kapitel I: Michaelis
kyoju no rainichi [Ankunft vom Professor Michaelis in Japan], Inoue 2014: 198),
ist es unmoglich, dass Michaelis personlich Shinichi Suzuki zum Haus Einsteins in
Berlin gebracht haben kann, worauf bereits Mehl und Inoue hingewiesen haben
(vgl. Mehl 2009: 8; Inoue 2014: 199). Dennoch hat Shinichi Suzuki sowohl Micha-
elis als auch Einstein personlich gekannt. Michaelis und Einstein waren ebenfalls
Bekannte. Michaelis schrieb im Januar 1927 aus den USA einen Brief an Einstein,
in dem er sich fiir dessen Einschdtzung der Geigen Masakichi Suzukis interessiert.
Diese Frage beruhte offenbar darauf, dass Shinichi Suzuki im Jahr 1926 im Auf-
trag seines Vaters Einstein mit mehreren Geigen besucht hatte. In diesem Brief
schreibt Michaelis:

»Ich hore, dafl unser junger Freund Suzuki-san Sie aufgesucht hat. Es
wiirde mich sehr interessieren, Ihr — wirkliches, nicht durch japanische
Hoflichkeit gefarbtes — Urteil tiber die Geige zu horen, die er Thnen
mitgebracht hat. Der alte Suzuki ist ein sehr interessanter, urjapanischer
Herr vom alten Schlage. Trotzdem er seit 40 Jahren das unjapanischste
aller Instrumente, die Geige, fabriziert, hat er fiir europdische Musik
nicht das allermindeste Verstandnis, und ist (d)och gleichzeitig ein sehr
sachverstandiger Beurteiler des Klanges einer Geige.“ (Brief von Micha-
elis an Einstein vom 25.1.1927)'"!

Michaelis bezeichnet Shinichi Suzuki als ,,unseren jungen Freund®, den er offen-
sichtlich personlich kannte. Der Brief beweist auch, dass Michaelis nicht nur Shi-
nichi Suzuki, sondern auch Masakichi Suzuki als Geigenbauer kennengelernt hatte
und an ihm die Ambivalenz zwischen dem geringen Verstidndnis fiir die westliche

171 Brief L. Michaelis an A. Einstein vom 25.1.1927; The Albert Einstein Archives, Archival Call
Number: 47-618.
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Musik und der fachlichen Kompetenz als Geigenbauer ,,interessant® findet.'"”> Man
kann sich unschwer vorstellen, dass der {iber drei Jahre in Nagoya lebende Bio-
chemiker, der gleichzeitig ein guter Pianist war, liber Kreise musikalisch interes-
sierter Personen auch auf Masakichi Suzuki und seine Geigenproduktion auf-
merksam geworden war. Als Shinichi Suzuki im Januar 1926, wihrend er sich vo-
riibergehend in Japan authielt, in Nagoya ein Konzert gab, begleitete Michaelis
sein Geigenspiel am Klavier (vgl. Inoue 2014: 199). Michaelis war nicht nur ein
fachkundiger prominenter Biochemiker, sondern muss demnach auch ein ausge-
zeichneter Pianist gewesen sein. In der Tat hatte er sich nach dem Gymnasium
zwischen einem naturwissenschaftlichen Studium und der Musik entscheiden
miissen (vgl. Yagi 1973: 1-2).

Als Einstein im Jahr 1922 auf Einladung des Kaizosha-Verlags nach Japan reiste,
trafen sich die zwei Wissenschaftler in Nagoya. Einstein kam am 17.11.1922 nach
einer 40-tdgigen Schiffsreise in Kobe an. Wiahrend der Schiffsreise wurde ihm die
Verleihung des Nobelpreises mitgeteilt. Er und seine Frau Elsa wurden wihrend
ihres 43-tagigen Aufenthalts iiberall in Japan enthusiastisch empfangen und gefei-
ert. Einstein hielt nach einem engen Zeitplan an verschiedenen Universititen und
Orten Vortrage."” Am 7.12.1922 besuchte er Michaelis in Nagoya und am Nach-
mittag des folgenden Tages musizierten sie zusammen (vgl. Rosenkranz 2018:
171-173). Zur Bekanntschaft zwischen der Familie Suzuki und den beiden pro-
minenten Wissenschaftlern trug auch Tokugawa bei. Nachdem er mit Shinichi
Suzuki im Jahr 1921 zu seiner Weltreise aufgebrochen war, reiste er ein Jahr spater
auf demselben Schiff, mit dem auch Einstein fuhr, nach Japan zuriick (vgl. Kaneko
2005: 32). Tokugawa und Einstein lernten sich wahrend der Reise kennen. Fiir den
27.11.1922 hatte Tokugawa Einstein zum Abendessen in Nagoya eingeladen, wo-
bei er den Abend mit Musik und Tanz gestaltete. Dazu trug er selbst mit seiner
japanischen Flote [fue] bei, Einstein spielte auf der Geige Werke von Gluck, Hau-
ser und Bach (vgl. Rosenkranz 2018: 159; Kaneko 2005: 334). Musik und das ge-
meinsame Musizieren waren verbindende Faktoren, die Shinichi Suzuki mit den
drei in seinem Leben einflussreichen Personen in Verbindung brachte. Auch
wenn Shinichi Suzuki die geigerische Fahigkeit Einsteins als so ausgezeichnet ein-
schitzte, dass er es sogar in Erwédgung zog, in Berlin bei diesem Unterricht zu
nehmen (vgl. Suzuki 1960c: 106-107), so diirften die geigerisch-kiinstlerischen
Fdahigkeiten Einsteins die eines guten Dilettanten tatsdchlich nicht tiberschritten

172 Uber den Verbleib dieser Geige ist zwar nichts Konkretes zu ermitteln, aber nach der Erzih-
lung eines Freundes Einsteins, Janos Plesch (1878-1957), soll Einstein ,,merkwiirdigerweise
immer eine in Japan gebaute [Geige], die seiner Hand am besten lag” unter seinen vielen Gei-
gen bevorzugt haben (Plesch 1949: 147). Es ist moglich, dass hier das von Masakichi Suzuki
gebaute Instrument gemeint ist.

'7 Eine ausfiihrliche Beschreibung des Japan-Aufenthalts Einsteins bei Kaneko (2005).
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haben (vgl. Ehlers 2005: 178-181). Nichtsdestotrotz hatte der musikliebende Phy-
siker in seinem groflen Freundes- und Bekanntenkreis zahlreiche Profi- und
Amateurmusiker, mit denen er ungeachtet verschiedener Niveaus gerne Kam-
mermusik spielte (vgl. Ehlers 2005: 174-177).

Obwohl Shinichi Suzuki seine liickenhaften autobiografischen Erzdhlungen iiber
die Bekanntschaft mit Michaelis und Einstein eher patchworkartig darstellte, ist
seine Anwesenheit bei zumindest einem Konzert im Hause Einstein sehr wahr-
scheinlich. In seiner Schrift Aruite kita michi [Mein Weg] (1960c) duflert er tiber
eines der Hauskonzerte bei Einstein, dass dort ein junger Musikstudent namens
Kaufmann,'”* der an der Berliner Musikhochschule Komposition studierte, seine
Fahigkeiten zur Improvisation unter Beweis gestellt habe. Der in Karlsbad gebo-
rene Walter Kaufmann (1907-1984), der spiter als Komponist, Dirigent und Mu-
sikethnologe wirkte, studierte im Wintersemester 1926/1927 bei Franz Schreker
(1878-1934) (vgl. Schindler 2001: 171)'”%, bevor er sein Studium in Prag weiter-
tithrte. Dort studierte er vom Wintersemester 1927 bis zum Sommersemester 1931
an der Deutschen Universitit bei Gustav Becking (1894-1945) und Paul Nettl
(1889-1972) Musikwissenschaft (vgl. Schindler 2001: 172). Als dieses Studium zu
Ende ging, schickte Einstein im Juni 1931 ein Empfehlungsschreiben an den
Filmproduzenten Carl Laemmle (1867-1939), der die Filmproduktionsfirma
Universal Pictures im Los Angeles County griindet hatte. Einstein schrieb, dass er
Kaufmann sehr gut kenne und seine vielfiltigen musikalischen Féhigkeiten schat-
ze. Diese Fihigkeit konkretisierte er am Beispiel der Improvisationskunst Kauf-
manns als einer ,einzigartigen Leistung® (aus dem Brief von Einstein an Laemmle
1931)"7%; aufgrund seines sicheren Stilbewusstseins fiir die klassischen Komponis-
ten konne er iiber jedes gegebene Thema in deren Manier improvisieren (ebd.).
Diese Beschreibung der auflergewdhnlichen Improvisationsfiahigkeit Kaufmanns
durch Einstein stimmt genau mit einer entsprechenden Erzahlung Shinichi Suzu-
kis tiberein. Suzuki schreibt, dass Kaufmann tiber ein von Einstein gegebenes
Thema Stiicke im Stile Bachs, Chopins, Brahms usw. improvisiert habe (vgl. Suzu-
ki 1960c: 107-109, 1966: 154-155). Kaufmann gehorte nachweisbar zu den Haus-
gasten Einsteins (vgl. Schindler 2001: 172). Da, wie erwdhnt, eine personliche
Vermittlung durch Michaelis unmaoglich ist, stellt sich die Frage nach der tatsdch-
lichen ersten Begegnung Shinchi Suzukis mit Einstein und deren Anlass.

174

Diese Episode iiber Kaufmann in der deutschen Ausgabe Erziehung ist Liebe (1994/2011:
97-98) hat einen inhaltlichen Ubersetzungsfehler. Darin steht, dass Shinichi Suzuki mit einem
befreundeten achtzehnjihrigen Musikstudenten Einstein besucht habe. Im japanischen Origi-
nal (1966: 154-155) steht, dass er bei Einstein zum ersten Mal den achtzehnjéhrigen Musikstu-
denten Kaufmann sah und seine Improvisationen horte.

175 Schindler weist auf die Immatrikulation Kaufmanns hin.

176 Brief A. Einstein an C. Laemmle vom 1.6.1931; The Albert Einstein Archives, Archival Call
Number: 47-206.
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Es ist nicht ausgeschlossen, dass Tokugawa Einstein wéahrend seines Japanaufent-
halts im Jahr 1922 von Shinichi Suzuki und seinem Aufenthalt in Berlin erzahlt
haben koénnte (vgl. hierzu Inoue 2014: 196). Anhand der bisherigen Recherche ist
aber zu vermuten, dass Shinichi Suzuki Einstein vermutlich erst im Jahr 1926
personlich kennenlernte, als er ihm die Geige von seinem Vater iiberbrachte. Dies
deckt sich auch mit der Studienzeit Kaufmanns in Berlin. In einem Artikel aus
dem Jahre 1982 behauptet Shinichi Suzuki, dass er von Einstein vier Jahre lang
Unterstiitzung erhalten habe (vgl. Suzuki 1982b: 21), diese Zeitangabe wire dann
aber zu lang, da er Berlin 1928 wieder verlief3. Ein sich aus diesen Ungereimthei-
ten ergebender Verdacht, dass Shinichi Suzuki seine Beziehung zu Einstein vollig
ibertrieben dargestellt haben konnte und ihn lediglich als Handelsvertreter im
Auftrag seines Vaters einmal besucht hitte, lasst sich angesichts des Briefes von
Michaelis im Einstein-Archiv und der Kenntnisse Shinichi Suzukis iiber den jun-
gen Kaufmann nicht bestitigen. Dass Suzukis Verhiltnis zu Einstein aber beson-
ders eng gewesen und er in Berlin ein Protegé des weltbekannten Nobelpreistra-
gers gewesen wire, wie er selbst es darstellte, ist ebenfalls nicht zu belegen. Zwi-
schen Einstein und Shinichi Suzuki gab es offensichtlich Kontakte, aber dies be-
deutet letzten Endes vermutlich nicht mehr, als dass Suzuki im groflen Freundes-
und Bekanntenkreis Einsteins einer unter vielen Hausgdsten gewesen ist. Wire
das Verhiltnis sehr viel personlicher gewesen, hitte dies nicht zuletzt in Einsteins
Korrespondenz prominentere Spuren hinterlassen miissen.

4.4.2 Manfred Gurlitt

Im Jahr 1928, dem letzten Jahr seines Aufenthalts in Deutschland, nahm Shinichi
Suzuki bei Polydor in Berlin gemeinsam mit dem Pianisten Manfred Gurlitt
(1890-1972) die Sonate A-Dur fir Violine und Klavier von César Franck
(1822-1890) auf. Diese Aufnahme war die allererste dieser bekannten Sonate mit
einem japanischen Violinisten (vgl. Seite 46 im Booklet der CD Rohm Music
Foundation SP Record fukkoku CD shii «<Nihon SP meiban fukkoku senshii IID>).
Merkwiirdigerweise erwahnt Suzuki die Einspielung allerdings nirgendwo in sei-
nen Schriften. Die Aufnahme auf vier der damals {blichen Stan-
dard-Playing-Schallplatten - die pro Seite nur rund fiinf Minuten Musik aufneh-
men konnten - wurde im Juli/August'”” 1929 in Japan veréffentlicht. Sie war dort

177 Nach dem Booklet zur CD Rohm Music Foundation SP Record fukkoku CD shui «Nihon SP
meiban fukkoku senshiz III> erschien sie im Juli (Seite 157 im Booklet), nach meiner eigenen
Recherche erst im August 1929. Dies ergibt sich aus der Liste der Neuerscheinungen fiir August
1929 im Monatsbericht der Polydor Record, in der sich auch die Einspielung von Suzuki und
Gurlitt findet (vgl. Polydor Record 1929).
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aber nur fiir eine sehr kurze Zeit — wahrscheinlich ein paar Monate'”® - kauflich zu
erwerben. Die Griinde, warum die Platten wieder vom Markt genommen wurden
und fiir Suzukis absolutes Schweigen dazu sind bis jetzt noch nicht klar zu ermit-
teln. Aus der Aufnahme ldsst sich heute noch immer eine ehrliche Hingabe Suzu-
kis zu der Musik heraushoren. Es handelt sich um eine eher introvertierte Inter-
pretation, bei der eine feine Tongebung durch Suzuki und eine sehr gute pianisti-
sche Leistung Manfred Gurlitts hervorzuheben sind. Kiinstlerische Griinde kom-
men also fiir den merkwiirdigen Umgang mit der Aufnahme kaum in Betracht.
Gurlitt war seinerzeit auch als Komponist vor allem von Opern und als Dirigent
bekannt, geriet in Deutschland aber nach dem Zweiten Weltkrieg in Vergessen-
heit, so dass seine Opern heute kaum noch in deutschen Theatern aufgefiihrt
werden. Seine abenteuerliche Biografie ldsst sich kaum in wenigen Sitzen be-
schreiben. Als Komponist und Dirigent machte er zunichst in Deutschland Kar-
riere, im Jahr 1924 wurde er am Bremer Stadttheater zum Generalmusikdirektor
ernannt. Nach der Kiindigung dieser Stelle im Jahr 1927 lebte und arbeitete er als
freischaffender Kiinstler in Berlin; in dieser Zeit entstand die Aufnahme mit
Suzuki. Mit seinem Eintritt in die NSDAP im Jahr 1933 (vgl. G6tz 1996: 117) ge-
riet sein Leben in duflerst schwieriges Fahrwasser. Gotz behauptet, Gurlitt sei
»hicht als Zeichen des Einverstindnisses mit der nationalsozialistischen Ideologie,
sondern ausschlieSlich als Moglichkeit des kiinstlerischen Uberlebens® in die Par-
tei eingetreten (Gotz 1996: 119). Dieser Opportunismus hatte aber fiir Gurlitt ganz
andere als die erhofften Konsequenzen, denn ihm wurde von der Partei unter-
stellt, er habe jlidische Vorfahren. Damit durfte er im Deutschen Reich keinerlei
Amter mehr bekleiden. Zwar wurde diese jiidische Abstammung in einem jahre-
langen Hin und Her weder bewiesen noch ausgeschlossen,'” aber Gurlitt sah sich

178

Dies ergibt sich daraus, dass die Schallplatte im Jahresbericht 1931 von Polydor Record nicht
mehr aufgelistet ist. Der Jahresbericht fiir 1930 ist in der National Diet Library, Tokyo nicht zu
finden. Diese Jahresberichte listen die gesamten erhaltlichen Schallplatten des jeweils vorigen
Jahres auf, so dass die Schallplatte nur fir wenige Monate vertrieben worden sein kann. An
dieser Stelle bedanke ich mich herzlich beim Team des Archivs fir Musik und Medien an der
National Diet Library in Tokyo fiir ihre grofle Unterstiitzung.

Der Konflikt bezog sich auf seine jiidischstimmige Grofimutter, Elisabeth Lewald, die Mutter
Fritz Gurlitts (1854-1893), der offiziell als leiblicher Vater Manfred Gurlitts galt. Die Mutter
Manfred Gurlitts, Annarella Gurlitt (geb. Imhof; 1856-1935), bekannte aber gegen Ende ihres
Lebens, dass sein wirklicher Vater ein Willi Waldecker gewesen sei, den sie aber erst nach dem
Tod von Fritz Gurlitt geheiratet hatte. Dieses fiir sie sicherlich unangenehme Eingestiandnis
teilte sie ihrem Sohn schriftlich bei seiner Beantragung der NSDAP-Mitgliedschaft mit, als er
sie nach der Konfession seiner (nach NS-Mafistiben judischen) Grofimutter fragte. Darauf
antwortete sie, dass die Grofimutter zwar lingst evangelisch gewesen sei, dass er aber vor allem
nicht leiblich mit ihr verwandt sei, so dass an seiner ,arischen Herkunft’ nicht gezweifelt wer-
den konne (vgl. Gotz 1996: 116-117). Es ist gesichert, dass sich Manfred Guurlitt aktiv um den
Eintritt in die NSDAP bemiiht hat, obwohl er spiter, bei einem Antrag auf Wiedergutmachung
nach der Nazi-Zeit angab, sein Eintritt in die Partei sei keine freiwillige, sondern eine erzwun-
gene Angelegenheit gewesen (vgl. Gotz 1996: 149-152; Nishihara 1991: 10-12). Wihrend die
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nun in der reichlich absurden Situation, dass er gerne im Fahrwasser des Natio-
nalsozialismus reiissiert hitte, stattdessen jedoch als vermeintlicher Jude verfolgt
und diffamiert wurde. Nach einer mehrere Jahre dauernden Korrespondenz zwi-
schen japanischen und deutschen Behorden (vgl. Gotz 1996: 124-127, Nishihara
1991: 9-10) emigrierte er im Jahr 1939 nach Japan. Fiir die Emigration Gurlitts
sollen sich der japanische Dirigent Hidemaro Konoe (1898-1973) und Kunihiko
Hashimoto (1904-1949), Dozent an der Tokyo Ongaku Gakko, eingesetzt haben
(vgl. Nishihara 1991: 9; Wakasugi, Hidaka & Ishida 1987: 115)."*° In Japan war
Gurlitt wieder erfolgreich, als ihm gleich nach seiner Ankunft eine Dirigentenstel-
le beim Orchester Chto Kokyo Gakudan (heute: Tokyo Philharmonic Orchestra)
angetragen wurde (vgl. Wakasugi, Hidaka & Ishida 1987: 116; Choki 1998: 229).
In diesem Ensemble wirkte auch der jiingere Bruder von Shinichi Suzuki, Fumio
Suzuki, als Cellist mit (vgl. Hase 2012). Im Jahr 1952 griindete Gurlitt auch die
Opera Company, die in Japan mit ihren Aktivititen zur Verbreitung der westli-
chen Oper beitrug.'*!

4.4.3 Waltraud Suzuki

Wihrend seiner Berliner Zeit lernte Shinichi Suzuki auch seine spétere Ehefrau
Waltraud Prange (1905-2000) kennen; Anlass war ein Hauskonzert bei einem
gemeinsamen Bekannten. Nach einer spateren Erzahlung Waltraud Suzukis (vgl.
Suzuki, Waltraud 1987a: 1-11) fragte Shinichi sie auf dem Riickweg, ob er sie bis
zu ihrer Haustiir begleiten diirfe und meinte, dass er gerne ihre Familie kennen
lernen wiirde. Gleich am néchsten Tag trafen sich beide erneut. Sie besuchten da-
rauthin des Ofteren gemeinsam Konzerte. Waltraud stammte aus einer Familie
der gehobenen Mittelschicht. Auch in ihrer Familie wurde gerne musiziert, ihre
Schwester spielte Klavier und ihr Bruder Geige. Waltraud hatte sowohl Klavier als
auch Gesang gelernt, wobei sie lieber sang als Klavier zu spielen. Fiinf Jahre nach
dem ersten Kennenlernen entschieden sich die beiden zu heiraten. Vor der Hoch-
zeit konvertierte Shinichi Suzuki zum katholischen Glauben. Waltraud und Shi-
nichi Suzuki heirateten am 8.2.1928 in Berlin.

Als sich die Mutter Shinichi Suzukis vier Monate nach dieser Hochzeit in einem
kritischen Gesundheitszustand befand und Suzuki deshalb nach Japan reisen
wollte, entschied sich Waltraud ihn zu begleiten; seitdem lebte sie in Japan. Sie
beschreibt in ihrer autobiografischen Schrift von 1987 das luxuridse Leben der

Forschung zu Gotz aus einer neutralen, historisch-kritischen Perspektive erfolgt, lasst sich bei
Nishihara erkennen, dass er zu einer parteiischen Darstellung zugunsten Gurlitts tendiert.

'8 Zu den genauen Details der Emigration Guurlitts nach Japan besteht noch Forschungsbedarf.

'8! Trotz erheblicher Bemithungen gelang es Guurlitt nach 1945 nicht mehr, als Musiker, Kompo-
nist oder Dirigent wieder in Deutschland Fuf8 zu fassen (vgl. Gétz 1996: 145-149; Nishihara
1991: 12-14).
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Familie Suzuki, die mehrere Dienstmédchen bei sich angestellt hatte. Masakichi
Suzuki stellte Waltraud auch eine amerikanische Packard-Limousine mit Chauf-
feur zur Verfiigung. Waltraud konnte aber die andauernden, neugierigen Blicke
der Leute in Nagoya nicht lange ertragen. Damals wurden Auslinder dort nur
sehr selten gesehen. Daher bat sie ihren Ehemann bald darum, nach Tokyo umzu-
ziehen (vgl. Suzuki, Waltraud 1987a: 13-19). Ende der 1920er-Jahre fand der
Umzug dorthin statt. Der in einer reichen Familie sorglos aufgewachsene Shinichi
Suzuki hatte offenbar wenig Sinn fiir hausliche Okonomie, so dass das Ehepaar
auf die finanzielle Unterstiitzung durch Masakichi Suzuki weiterhin angewiesen
war. Obwohl Shinichi Suzuki mit seinem Streichquartett konzertierte und an ver-
schiedenen Musikhochschulen unterrichtete'®?, scheint die finanzielle Lage des
Paares nicht sonderlich gut gewesen zu sein. Waltraud Suzuki erinnerte sich da-
ran, dass sie z. B. nicht ohne Weiteres Géste zu sich einladen konnten, obwohl sie
selbst des Ofteren eingeladen wurden. Als die Geigenfirma ihres Schwiegervaters
auch noch Konkurs anmelden musste, war sie unter anderem gezwungen, ihren
Bechstein-Fliigel zu verkaufen (vgl. Suzuki, Waltraud 1987a: 21).

Als sich das Paar 1943 aufgrund der heftigen Bombardierungen dazu entschloss,
Tokyo zu verlassen (vgl. Kubo 2014: 116), gelangte Shinichi Suzuki nach Kiso
Fukushima (Préfektur Nagano),'®® wihrend seine Frau nach Hakone (Prifektur
Kanagawa) geschickt wurde (vgl. Suzuki, Waltraud 1987a: 28). Nach der Be-
schreibung Waltraud Suzukis war es damals iiblich, dass die in Japan lebenden
Auslander nach Karuizawa (Prafektur Nagano) oder Hakone evakuiert wurden,
wo eine Art deutsche Kolonie eingerichtet worden war. Auch nach dem Krieg,
wiahrend sich Shinichi Suzuki bereits intensiv mit seinem Erziehungskonzept be-
schaftigte, lebten sie noch iiber zehn Jahre lang voneinander getrennt. Waltraud
Suzuki arbeitete von 1945 bis 1949 im Biiro des amerikanischen Roten Kreuzes in
Yokohama, ab dem Jahr 1949 in einer Speditionsfirma in Tokyo und dann bis
1956 bei einer Bank in Tokyo. Mit dem verdienten Geld bestritt sie nicht nur ih-
ren Lebensunterhalt, sie musste auch ihren Mann finanziell unterstiitzen (vgl.
Suzuki, Waltraud 1987a: 34-44). Waltraud Suzuki hielt sich im Leben ihres Man-
nes und im Zusammenhang mit dessen spater so erfolgreichen padagogischen
Tatigkeit stets im Hintergrund. Allerdings hitte er ohne ihre unermiidliche Un-
terstiitzung, vor allem in finanzieller Hinsicht, seine spéter in aller Welt erfolgrei-

'8 An der Nihon Daigaku von April 1929 bis ca. 1930, an der Tokyo Ko6tdo Ongaku Gakuin (heute
das Kunitachi College of Music) von 1941 bis 1943, an der Teikoku Ongaku Gakké zwischen
1931 und 1943 (vgl. Kubo 2014: 96-98, Webseite des Shinichi Suzuki Memorial Museum: Nr.
2).

'% Shinichi beschaffte dort Holzer, die die inzwischen auf Kriegsproduktion umgestellte Geigen-
baufirma Masakichi Suzukis zur Herstellung von Bauteilen fiir Wasserflugzeuge benétigte (vgl.
Suzuki 1960c: 143-144).

138



che Lehre weder entwickeln noch verbreiten konnen. Waltraud Suzuki ordnete
ihre eigenen Bediirfnisse den Tatigkeiten ihres Mannes ihr ganzes Leben lang un-
ter. Nicht nur privat, sondern auch in seinen beruflichen Aktivititen unterstiitzte
sie ihn enorm. So konnte sie etwa aufgrund ihrer guten Englischkenntnisse auch
die Korrespondenzen mit ausldndischen Interessenten an der Talent-Erziehung
tibernehmen (vgl. Suzuki, Waltraud 1987a: 51).

4.5 Suzuki Quartet

Shinichi Suzuki griindete gleich nach seiner Riickkehr aus Deutschland im Jahr
1928 mit seinen drei Briidern ein Streichquartett, das ,,Suzuki Quartet®. Wéh-
renddessen handelte es sich fiir die Geigenbaufirma seines Vaters bereits um eine
sehr schwierige Zeit, sie litt unter der heftigen Rezession und ging allméhlich ih-
rem Konkurs entgegen. Im ,,Suzuki Quartet® spielte Shinichi Suzuki die erste Gei-
ge, Kikuo Suzuki (1904-1977) die zweite, Akira Suzuki (1899-1961) die Bratsche
und Fumio Suzuki (1900-1945) Gibernahm das Cello. In den 1930er-Jahren, in
denen sich in Japan erst sehr wenige Musiker mit Kammermusik beschaftigten,
tournierte das ,Suzuki Quartet” nicht nur, sondern es erfolgten auch Auftritte im
Rundfunk (vgl. Suzuki 1960c: 126-131). Zwischen 1935 und 1938 spielte das
Quartett eine Vielzahl von Aufnahmen ein, die insgesamt der Spielzeit von neun
SP-Schallplatten entsprachen (vgl. Seite 16 im Booklet der CD The Legendary of
Suzuki Quartet). Das Repertoire des ,,Suzuki Quartets“ bestand im Wesentlichen
aus klassischen und romantischen Werken fiir Streichquartett. Um dariiber hin-
aus fiir etwas Abwechslung beim Publikum zu sorgen, lud das Quartett ab und zu
auch Sénger ein (vgl. Seite 73 im Booklet der CD Rohm Music Foundation SP Re-
cord fukkoku CD shii <Nihon SP meiban fukkoku senshii II1)); dabei kamen unter
anderem von Fumio Suzuki komponierte Werke zur Auffiihrung.

Der als sechster Sohn Masakichi Suzukis im Jahr 1904 geborene Kikuo Suzuki
studierte Wirtschaft an der Keio University. Den in seiner Familie obligatorischen
Geigenunterricht nahm er bei K6 Ando, bei der auch Shinichi Suzuki lernte. Nach
dem Abschluss der Universitdt arbeitete er zunéchst in der Verkaufsabteilung der
Firma seines Vaters. Allerdings brachte Masakichi Suzuki ihm auch den hand-
werklichen Geigenbau bei, nachdem er begonnen hatte, sich intensiv mit der in
Deutschland von Shinichi Suzuki erworbenen Guarneri-Geige zu beschiftigen
(vgl. Suzuki, Kikuo 1961: 243). Als eine der Mafinahmen, die dazu beitragen soll-
ten, die Flaute bei der Firma zu Uberwinden, richtete Masakichi Suzuki im Jahr
1928 eine Geschiftsstelle in Tokyo ein, in der Suzuki-Geigen verkauft und repa-
riert wurden, um zusétzliche Gewinne zu erzielen. Dort wurde nun Kikuo Suzuki
eingesetzt. Zwei Jahre spater wurde auch Shiro Suzuki (1913-?), der neunte Sohn
Masakichi Suzukis, als Assistent in diese Geschaftsstelle geschickt (vgl. Onogi
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1982: 14-17). Im Jahr 1944 floh Kikuo Suzuki aufgrund der heftigen Fliegeran-
griffe nach Kiso Fukushima. Bis zum Ende des Krieges musste er dort Teile fiir
militarisch genutzte Segelflugzeuge produzieren. Aber nach dem Krieg begann er
nun dort wieder mit der Herstellung von Musikinstrumenten, unter anderem
Ukulelen, Geigen und Gitarren (vgl. Webseite Watashi tachi no shinshagaku).
Verheiratet war er mit Shizuko (1911-1999), einer ausgebildeten Pianistin, die
sich ebenfalls sehr fiir die Talent-Erziehung Shinichi Suzukis einsetzte.'®

Der Geiger und Bratschist Akira Suzuki (1899-1961) war der vierte Sohn Masa-
kichi Suzukis und zunichst in der Produktionsabteilung der Firma seines Vaters
beschiftigt. Auch er nahm Geigenunterricht bei Ko Ando (vgl. Onogi 1982: 10).
Nach dem Krieg war er in Matsumoto als Suzuki-Lehrer tatig (vgl. Kubo 2014:
50). Uber Akira Suzuki lief3 sich bislang wenig ermitteln. Shinichi Suzuki be-
schrieb seinen Bruder als einen frohlichen Charakter, der beim Publikum beliebt
gewesen sei (vgl. Suzuki 1960c: 130).

Der Cellist Fumio Suzuki (1900-1945) wurde als fiinfter Sohn von Masakichi
Suzuki geboren. Er machte ebenso wie Shinichi Suzuki einen Abschluss an der
Handelsschule in Nagoya und nahm Cellounterricht an der Tokyo Ongaku Gakko
bei Heinrich Werkmeister (1883-1936). Im Jahr 1923, zwei Jahre nach seinem
Bruder Shinichi, reiste auch Fumio Suzuki nach Deutschland. Wahrend seines bis
1927 dauernden Aufenthalts nahm er in Leipzig Unterricht beim Cellisten Julius
Klengel (1859-1933) (vgl. Onogi 1982: 10; Kurata & Rin 2008: 267). Spéter wirkte
er als erster Cellist beim Orchester Chio Kokyo Gakudan (heute: Tokyo Philhar-
monic Orchestra). Die Aktivititen Fumio Suzukis beschrankten sich nicht nur auf
das Cellospiel, er beschiftigte sich auch mit Komposition. Im Jahr 1930 trat er in
dem ,,Bund der Neuen Komponisten [shinko sakkyokuka renmei: #r#AEfh 58 ¥ ]
(heute: Japan Society for Contemporary Music)“ bei (vgl. Seite 10 im Booklet der
CD The Legendary of Suzuki Quartet). In seinem um 1930 komponierten Werk
Kumikyoku ,,Genji monogatari* [Suite ,,Genji monogatari #Lith [JRIX#55 ] ] gelang
ihm ein besonderes Kolorit durch die Kombination von Streichquartett, Sopran,
Tenor und Rezitator. Das Werk basiert auf dem im Japan des 11. Jahrhunderts
entstandenen Roman Genji monogatari. In einer Aufnahme aus dem Jahr 1936
rezitiert die bekannte Dichterin und Schriftstellerin Akiko Yosano (1878-1942),
die neben ihrer Autorentitigkeit auch als Ubersetzerin des Genji monogatari ins
moderne Japanisch bekannt ist, aus diesem Stiick. Seine Werke lassen Fumio
Suzuki als begabten Komponisten erkennen. Der vielseitig begabte Musiker kam
bei einem Luftangriff auf Nagoya im letzten Kriegsjahr ums Leben.

18 Auf die Tatigkeit Shizuko Suzukis wird im Zusammenhang mit der japanischen Lehrerausbil-

dung fiir das Fach Klavier im Kapitel 7.5.4 eingegangen.
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Der Krieg bedeutete auch das Ende des Suzuki-Quartetts (vgl. Seite 7 im Booklet
der CD The Legendary of Suzuki Quartet). Nach dem Tod von Fumio Suzuki
wandte sich Shinichi Suzuki nach dem Kriegsende ganz seinen erzieherischen Ide-
alen zu, zumal die Konzerttdtigkeit bereits mit Kriegsausbruch zum Erliegen ge-
kommen war. Die Leistungen des Ensembles bei der Etablierung der Kammermu-
sik in Japan miissen heute als weitgehend vergessen angesehen werden. Fiir Shi-
nichi Suzuki bedeutete das Kriegsende aber den Beginn eines ganz neuen Schaf-
fensabschnitts, denn nun begann die praktische Umsetzung seines padagogischen
Konzeptes und damit nicht nur die Geschichte der eigentlichen Suzuki-Methode
in Japan, sondern auch bald die ihrer komplexen Rezeption im Ausland. Gleich-
wohl ist dabei nicht zu tibersehen, dass Shinichi Suzuki dabei fast ausschlieflich
aus seinen langst vorformulierten Ideen schopfte.
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5. Saino Kyoiku - Talent-Erziehung

Mit dem heutzutage weltweit als Suzuki-Methode bekannten Erziehungskonzept
wurde von Shinichi Suzuki unter der Bezeichnung Sainé Kyoiku [Ta-
lent-Erziehung: ¥ #2#(F] begonnen. Talent-Erziehung war fiir Suzuki keinesfalls
nur ein abstraktes, sondern ein von seinem personlichen Menschenideal gepragtes
Erziehungskonzept, so dass der Politologe Mineo Nakajima, einer der ersten
Schiiler Suzukis, deutlich formulieren konnte, dass ,die Talent-Erziehung genau
die Personlichkeit von Herrn Suzuki darstellte [ FREZE & V9 DI%, F ST
AEDOEMEZD D TH-7-]“ (Nakajima 2009: 117, Ubers. d. Verf.). Seit der ersten
Erwahnung der Talent-Erziehung in Suzukis Schrift 1941 (vgl. Ito, Ayako 2019:
29) haben sich die wesentlichen Leitsitze seines erzieherischen Konzeptes nur
noch wenig verandert. Allerdings muss festgestellt werden, dass sein Konzept in
den 1940er-Jahren zutiefst in die damalige chauvinistisch-imperialistische Ideolo-
gie Japans eingebettet war und Suzuki dariiber hinaus mit seinem Konzept in die
Tenno-zentristische Bildungspolitik massiv einzuwirken beabsichtigte (vgl. Ito,
Ayako 2019: 30-38). Auch wurde bereits herausgestellt, dass Suzuki in den
1950er-Jahren durch die metaphysisch-mystifizierende Menschenkunde und Ide-
ologie des eugenisch denkenden Mediziners Alexis Carrel (1873-1944) beeinflusst
wurde, wobei Suzuki zwar dessen antimaterialistische Haltung, nicht aber seine
eugenische Ideologie iibernahm (vgl. Ito, Ayako 2019: 38-44).'"% Der Geigenpa-
dagoge, der beide Weltkriege erlebte, duflerte noch in seiner Monografie (1960c)
Verstindnis fiir die Judenverfolgung Hitlers (vgl. Ito, Ayako 2019: 45). Vor allen
diesen mehr als unerfreulichen Hintergriinden, bei denen durchaus auch Suzukis
opportunistische Haltung erkennbar ist, glaubte er aber durchgingig an das allein
durch das Umfeld optimierbare Potenzial des Kindes, das zum saino [ ¥ 6E: Talent,
Begabung] weiterentwickelt werden konne.

'8 Der Einfluss Carrels auf Suzuki kann neben der direkten Bezugnahme auf dessen Menschen-
bild durch begriffliche Ubernahmen aus der ins Japanische tibersetzten Schrift Carrels (1938)
deutlich festgestellt werden. Ein solcher Begriff ist z. B. michinarumono [das Unbekannte: #%1
72 %t ?]. Es findet sich bereits im Titel der Monografie Suzukis (1958). Es ist leicht erkennbar,
dass er diesen an den (japanischen) Buchtitel Carrels angelehnt hat. Suzukis Buch heif3t Ningen
to sainod. Sono michinarumono eno tankyi [Mensch und Talent — Suche nach dem Unbekannten:
AR &EFRE T ORI D HDO~DEEK], wobei das Schliisselwort michinarumono [das Unbe-
kannte] ebenso im japanischen Titel von Carrels Beitrag enthalten ist: Ningen kono michina-
rumono [Der Mensch, das unbekannte Wesen: A\l = ®KH722% H D]. Die franzosische Ori-
ginalausgabe Carrels erschien zuerst 1935 mit dem Titel L’'Homume, cet inconnu, zeitgleich die
englische Ausgabe (Man, The Unknown). Die deutsche Ausgabe, betitelt mit Der Mensch, das
unbekannte Wesen (1950), wurde von Wilhelm E. Siiskind (1901-1970) aus dem Englischen
ibersetzt und lag ab 1936 vor.

143



Dabei verstand er saino keinesfalls als ein dem Menschen angeborenes, gegebenes
Potenzial, das als unverdnderbar zu gelten hitte, sondern als eine Fihigkeit, die
erst im Laufe des frithen Lebens erworben wird:

»1ch betrachte alle méglichen Fahigkeiten als Talent, und unter diesem

Gedanken beobachtete ich die verschiedenen Féahigkeiten. Infolgedessen

wichst das Talent tiberall, wo es Training (angeregte Wiederholung)

gibt. Es ist vorstellbar, dass das Talent ohne Riicksicht auf die Unter-

scheidung von Guten oder Bosen, Schonen oder Hésslichen, Geschick-

ten oder Ungeschickten nur durch die gegebenen Bedingungen wichst.

Und auch das Menschenherz, der menschliche Charakter, Sprache,

Sport, Handeln, Literatur, Musik, kiinstlerische Fahigkeiten wie Malerei,

das Zornigsein, Lachen, Technik, Geschmack - alles das sind die Talen-

te, die als Fahigkeit durch das Umfeld und die Bedingungen der Forde-

rungsumstinde entwickelt werden, wobei sie durch ein inneres

Wachstum (vererbte und physiologische Bedingungen) beeinflusst

werden.“ (Suzuki 1951: 20-21, Ubers. d. Verf., Hervorh. i. Orig.)
Suzukis Talent-Begriff umfasst alles, was sich ein Mensch unter dem Einfluss sei-
nes Umfeldes angeeignet hat sowie sich verindernde Verhaltensmuster und Ge-
wohnheiten, die sich objektiv feststellen lassen. Er ist iberzeugt, dass auch kultu-
relle Fahigkeiten nicht einfach vererbt werden konnen (vgl. Suzuki 1958: 10). Der
erbliche Einfluss ist bei ihm lediglich auf die Sensibilitdit der Wahrnehmung und
die Geschwindigkeit der Gehirnfunktionen beim Anpassungsprozess und auf die
tibrigen korperlich-physiologischen Eigenschaften beschriankt (vgl. Suzuki 1951:
31). Daraus leitet sich sein bekannter Spruch ab: ,,hito wa kankyo no konari [ \i%
BB D772 0 Der Mensch ist das Kind seines Umfeldes]“ (Suzuki 1958: 225,
1969/2010: 17, 124, 1981a). Dass die Entwicklung aller Fahigkeiten und folglich
die Personlichkeitsbildung eines Menschen auf den Einfluss von postnatalen, du-
Beren Faktoren zuriickzufithren sind und somit ein Produkt des soziokulturellen
Umfeldes'® bilden, bedingt Konsequenzen fiir die Erziehung. Um die kindliche
Entwicklung optimal zu foérdern, rief Suzuki eine ,Bewegung® ins Leben, die er
ausdriicklich als ,,soziale Bewegung [shakai undo: t+23#®h]“ (Suzuki 1956¢: 125)
verstanden wissen wollte. Er wollte mit seiner Idee auf die Gesellschaft einwirken.
Als ,,soziale Bewegung® richtet sich die Talent-Erziehung auch nicht direkt an die

Kinder, sondern in erster Linie an die Eltern als ihre Erziehungsverantwortlichen:

1% Das japanische Wort kankyo [B#5%] kann sowohl mit ,,Umwelt“ als auch ,,Umfeld” oder ,,Um-
gebung® iibersetzt werden. In der These Suzukis findet sich zwar ein starker behavioristischer
Einfluss (vgl. Ito, Ayako 2019: Anm. 13), jedoch ist es bei seinem Erziehungskonzept entschei-
dend, die Umgebung des Kindes ganz bewusst so zu gestalten, dass sie durch Menschen bzw.
menschliche Einfliisse optimiert werden soll. Da der Begriff ,,Umfeld* im Deutschen eher im
sozialen Kontext verwendet wird, wihrend der Begriff ,,Umwelt die natiirliche Umgebung
einschlief3t, wird das Wort kankyo hier als ,,Umfeld“ tibersetzt.
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»Als ich das hohe Erziehungs-Potential bei Kindern bemerkt hatte, be-

gann ich, ohne meine eigenen Grenzen zu schonen, die Bewegung der

Talent-Erziehung als eine soziale Bewegung. So etwas war bislang unty-

pisch fiir mich gewesen. Nun aber legte ich meine ganze Kraft hinein. Es

war mein innigster Wunsch. Es ist eine Bewegung fiir alle Eltern der

Welt, die nicht bemerkt haben, dass sie ihre eigenen Kinder bislang

elendiglich erzogen haben. An solche Eltern richtet sich diese Bewegung,

damit sie iiber ihr eigenes Tun nachdenken und tber sich selbst reflek-

tieren konnen.“ (Suzuki 1956¢: 125, Ubers. d. Verf.)
Sowohl mit seiner an die Eltern gerichteten ,,sozialen Bewegung® als auch seinem
speziellen Talent-Begriff widmete er sich bei seiner padagogischen Tatigkeit nach
eigener Aussage vorrangig der Charakterbildung eines Menschen. Den Eltern er-

klarte er seine Absicht folgendermafien:

,Ich habe auch nicht die Absicht, alle meine Schiiler zu Berufsmusikern

zu erziehen, sondern, soweit es moglich ist, bemiihe ich mich darum,

dass Thre Kinder zu Menschen mit einem hervorragend arbeitenden

Kopf und einem schonen Charakter [utsukushii seikaku: 35 L\ H#E]

werden.“ (Suzuki 1946: 61-62, Ubers. d. Verf.)
Diese anvisierte Personlichkeitsbildung seiner Schiiler bezieht sich aber keinesfalls
auf eine emanzipatorische Menschenbildung, bei der Individualitdt und Autono-
mie eines Kindes im Mittelpunkt stiinden. Vielmehr wird mit der Idee eine soziale
Normativitit postuliert, was daran ermessen werden kann, dass diese Art der
Personlichkeit durch das Adjektiv utsukushii bestimmt wird. Das Adjektiv
utsukushii findet bei sinnlich wahrnehmbaren Sachverhalten, z. B. eine schione
Frau, ein schoner Vogelgesang, der schone Stern usw. Verwendung, wird aber au-
flerdem auf das menschliche Verhalten bezogen; so spricht man beispielsweise
von einem schonen Betragen. Bei einer derartigen Anwendung wird das Adjektiv
utsukushii mit einem moralisch guten, aufrichtigen, ggf. auch lauteren Verhalten
konnotiert.'® Als Beispiel fiir seine moralisch gute Erziehung fithrt Suzuki an, dass
er einem seiner Schiiler neben seinen geigerischen Aufgaben zusitzlich die Auf-
gabe gibt, sich um eine ordentliche Aufstellung der Schuhe vor den elterlichen
Wohnrdumen zu kiimmern. Diese Aufgabe hingt eng mit der japanischen Ge-
wohnheit zusammen, dass man die Schuhe stets im Eingangsbereich des Hauses
auszieht, und das Erscheinungsbild der abgestellten Schuhe sagt bereits etwas tiber
die Sitten der dort wohnenden Menschen. Der Schiiler sollte nun heimlich die
Schuhe der Géste ordentlich hinstellen, wenn jemand bei seiner Familie zu Besuch

187 Suzuki verwendete utsukushii auch im Zusammenhang mit dem Herzen: ,utsukushii kokoro |
2% L\ b das schone Herz]“ (Suzuki 1970b: 158). Auch in diesem Fall ist erkennbar, dass seine
Personlichkeitsforderung bis ins ,Gefithlszentrum® reichen soll. In Japan ist das ,,Herz® aller-
dings traditionell weniger der Ort individueller, romantischer Gefiihlsregungen, sondern gilt
als Sitz der Rationalitit, was auch die Entscheidungskraft, sich in soziale Zusammenhénge ein-
und unterzuordnen, miteinschlief3t.
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war (vgl. Suzuki 1946: 62-63). Zu dieser Episode fiigte Suzuki als Beweis fiir den
Wert dieser Aufgabenstellung hinzu, die Mutter dieses Schiilers habe ihm berich-
tet, dass sich das Verhalten ihres Kindes verdndert habe und er jetzt auch viel
mehr Geige iibe (vgl. Suzuki 1946: 63). Nach Suzukis These fithrt dieses schone
Verhalten gegeniiber den Mitmenschen zu einer selbstbewussteren, auch selbstlo-
seren, geweiteten Haltung.'®® Seine moralisch bestimmte Erziehungsidee geht mit
seinem ebenso normativen Musikverstdndnis einher, in dem er ganz bestimmten
Komponisten und Musikstiicken eine besondere musikalisch-moralische Hohe
zuschreibt. Obwohl offensichtlich ist, dass die entsprechende Auswahl letztendlich
durch ein reines Geschmacksurteil zustande kam, geht er davon aus, dass sich die
moralische ,Kraft® dieser Musik schon beim Horen auf die Charakterqualitit des
Horers iibertrage. Besonders misst er den Werken Mozarts diese kulturelle Hohe
und Wirkmaichtigkeit zu:

»Vergleichen Sie [seine Gesprachspartnerin ist eine der Miitter] zum
Beispiel zwei Babys; das eine hat ,Eine kleine Nachtmusik‘ von Mozart
vier oder fiinf Monate lang gehort und das andere hat gar keine Musik
gehort. Ein Mensch, der sich die hohe Sinneswahrnehmung fiir ,Eine
kleine Nachtmusik, wenn auch nur fiir ein paar Monate, zur eigenen
Freude angeeignet hat, besitzt einen groflen kulturellen Unterschied ge-
geniiber dem Menschen, der sie nicht erlebt hat. Dabei geht es nicht um
eine Fidhigkeit, die durch eine Priifung wie fiir ein Schulfach bestimmt
werden kann, sondern um eine unsichtbare Fdhigkeit. Wihrend man
gute Musikstiicke hort, und auch abwechselnde Stiicke hort, wachsen
das schone Gefiihl und die noble Sinneswahrnehmung.“ (Suzuki 1971e:
70-71, Ubers. d. Verf.)

Suzukis normative Musikauswahl konkretisierte sich z. B. in den von ihm zusam-
mengestellten Musikkassetten (vgl. Suzuki 1969/2013: 246-249) und CDs'®. Es
war Suzukis offensichtliche Absicht, durch seine Talent-Erziehung die Menschen

'8 Diese moralischen Elemente im Geigenunterricht verwendete Suzuki auch anderweitig: Eine
der Geigenlehrerinnen erzihlte im Interview, dass Suzuki ihr zuerst als Aufgabe gegeben habe,
sich zu fragen, ob sie fiir ihre Mitmenschen etwas Hilfreiches tun konne (aus dem Interview
mit Frau Geilej-4). Seine Nichte Hiroko Suzuki (¥*1940) berichtete der Verfasserin im Inter-
view, dass auch sie die Aufgabe mit den Schuhen aufgetragen bekam. Hiroko Suzuki lernte seit
ihrer Kindheit Geige bei ihrem Onkel. Sie studierte Geige an der Toho Gakuen School of Music
und wurde spater Présidentin der japanischen Suzuki-Gesellschaft.

Der Titel der Doppel-CD lautet: Suzuki mesodo. Seiki no kyoshoé ni yoru ko to haha no meikyoku
arubamu [Suzuki-Methode. Album mit berithmten Stiicken grofler Meister des Jahrhunderts
fir Kind und Mutter: $4A X YV —F H#HEOERICE D FEFOL 71 "2.] (das Jahr der
Herausgabe ist unbekannt). Die darin aufgenommenen Musikstiicke decken sich teilweise mit
den Musikstiicken der Kassetten. Zum Beispiel finden sich darauf: Etiide Opus 10, Nr. 3 von
Chopin (interpretiert von Alfred Cortot), ,Eine kleine Nachtmusik‘ von Mozart (interpretiert
von den Wiener Philharmonikern unter der Leitung von Wilhelm Furtwéngler), ,Sandmdnn-
chen‘von Brahms (interpretiert von Elisabeth Schwarzkopf), ,Friihling‘ aus den Vier Jahreszei-
ten von Vivaldi (interpretiert durch das Toulouse Chamber Orchestra unter der Leitung von
Louis Auriacombe, ,Schén Rosmarin‘von Fritz Kreisler (interpretiert von Kreisler).
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so zu erziehen, dass sie seine Kriterien fiir ,gut® oder ,schon® erfiillten. Er selbst
hielt diese Ideale zudem fiir universell giiltig. Sein Glaube an eine grenzenlos
,biegsame* und in ihrer Entwicklung véllig kontrollierbare Personlichkeit, der sich
in seinem speziellen Talent-Begriff deutlich artikuliert, kann von einem liberalen
Standpunkt aus durchaus auch als Gefihrdung der jungen Schiiler aufgefasst
werden, solange es nur darum geht, die Personlichkeit durch eine umfassende
Manipulation in unhinterfragbare Ideale hineinpressen zu wollen (vgl. Ito, Ayako
2019: 48-49).

5.1 Genese der Idee einer Talent-Erziehung

Suzukis Konzept der Talent-Erziehung liegen seine Erfahrungen aus den
1930er-Jahren mit dem Geigenunterricht fiir sehr junge Kinder zugrunde. Seit
dieser Zeit arbeitete er an einer Lehrmethode fiir den Geigenunterricht mit jungen
Schiilern. Seine bekannte Beobachtung der erstaunlichen Lernleistung der japani-
schen Kinder beim Spracherwerb, die er als seine ,Entdeckung [hakken: %&5.]“
(Suzuki 1958: 25, 33, 1966: 11, 1970b: 16) bezeichnet, beschreibt er anekdotisch als
eine plotzliche Erleuchtung wihrend einer Probe mit seinem Streichquartett'
(vgl. Suzuki 1958: 25-33). Die Sprachfihigkeit der Kinder war fiir Suzuki der Be-
weis dafiir, dass sie universell auch jede andere Féhigkeit bis zur Perfektion er-
werben konnten. Die Erklarungen seiner Frau Waltraud Suzuki und seines Schii-
lers Koji Toyoda'! hierzu weisen darauf hin, dass der Anlass fiir seine Beschéfti-
gung mit der Fahigkeit des Spracherwerbs auf seine eigenen Erfahrungen mit dem
Erwerb der deutschen Sprache zuriickgeht (vgl. Toyoda, Nakajima, Oshima &
Akiyama 2003: 6-7; Belemann 2013): Als Suzuki nach Deutschland kam, hatte er
erhebliche Schwierigkeiten, sich die deutsche Sprache anzueignen. Er verzweifelte
an der Frage, warum er selbst nicht gut Deutsch sprechen konnte, obwohl selbst
die deutschen Kinder die Sprache ohne Problem beherrschten. Toyoda vermutet,
dass diese Erfahrung ihn zu der Uberlegung angeregt hitte, dass eine ideale Er-
ziehung schon von der Geburt an, wie beim Spracherwerb, begonnen werden

1% Dabei soll er bemerkt haben: ,1. Jedes Kind besitzt einen fahigen Kopf. 2. Es gibt eine Erzie-
hungsmethode, mit der man die Kinder zu hohen Leistungen wie beim Erwerb der Mutter-
sprachen-Fahigkeit erziehen kann. 3. Die Erwachsenen sind unaufmerksam in dieser Sache.
Obwohl die Kinder beim Sprechen ihre hohen Féhigkeiten zeigen, kénnen die Erwachsenen
diese nicht auch auf andere Bereiche iibertragen. In der Folge bilden sich die Erwachsenen
dann ein, dass es den Kindern an einem angeborenen Potenzial fehlen wiirde.“ (vgl. Suzuki
1958: 30-32)

Koji Toyoda (*1933) war einer der ersten Schiiler Suzukis. Er begann den Geigenunterricht bei
Suzuki im Alter von drei Jahren. Als er wihrend des Krieges seine Eltern verlor und deshalb
mit seinem Onkel zusammenlebte, nahm Suzuki ihn zu sich. Toyoda wohnte von da an bei
Suzuki, bis er ein Studium in Paris aufnahm. Von 1962 bis 1979 war er der erste Konzertmeis-
ter des Radio-Symphonie-Orchesters Berlin. Von 1980 bis 2000 unterrichtete er als Professor
fir Geige an der Hochschule der Kiinste Berlin.
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miisste (vgl. Toyoda, Nakajima, Oshima & Akiyama 2003: 6-7). Suzuki nannte
seine Idee daher auch Erziehungsmethode der Muttersprache [bokokugo no
kyoiku ho: FHEFED#E VL] (Suzuki 1966: 13; in Erziehung ist Liebe 1994/2011: 15
als ,Muttersprachenmethode®). Das Wort ,Muttersprache [bokokugo: FFEFE]*
verwendet er jedoch erst seit den 1950er-Jahren in seinen Schriften (vgl. Suzuki
1952¢: 30, 1953a: 42-43, 1955b: 3, 1958: 12, 33). Beim Gastvortrag 1964 im Rah-
men der Music Educators National Conference in Philadelphia/Pennsylvania
nannte er seine Methode ,the educational method of the mother tongue® (O. V.
1998: 38). Obgleich der Begriff ,,Muttersprachenmethode heute quasi als Syno-
nym fiir Suzukis Konzept angewendet wird, konzentrierte er seine Aufmerksam-
keit in den 1940er-Jahren bei der Sprachfihigkeit ausschliefllich auf das Japani-
sche, dem er mit einer ausgeprdgt nationalistisch-chauvinistischen Gesinnung
eine besondere zivilisatorische Hohe zuschrieb - z. B. im Vergleich zur Sprache
des angeblich ,primitiven® Volkes der Malaien'” (vgl. Ito, Ayako 2019: 36-38). In
den 1940er-Jahren verwendete er zur Darlegung der Sprachfihigkeit der Kinder
hauptsachlich die Worte ,,kotoba“ und ,gengo [E% / 57|, die beide ungefihr
»Sprache® bedeuten (Suzuki 1941: 5, 7, 8, 1946: 13, 15, 20) oder einfach ,,nihongo
[Japanisch: H A&GE]“ (Suzuki 1941: 6, 1946: 13)." Die bereits im Jahr 1941 konkret
verwendete Bezeichnung ,, Talent-Erziehung® brauchte offensichtlich bis zu ihrer
festen Etablierung noch einige Zeit, denn Toyoda kann sich an den Gebrauch die-
ses Begriffs erst fiir die Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg erinnern und hat daraus
geschlossen, dass Suzuki in den 1930er- und 1940er-Jahren junge Schiiler noch
ohne ein umfassendes Konzept unterrichtet haben konnte (vgl. Toyoda, Nakaji-

2 Diese diskriminierende Anmerkung aus Suzukis Originalschrift von 1946 wurde im ersten

Band der Gesammelten Schriften Shinichi Suzukis (1989a) ohne weitere Kommentierung still-
schweigend gestrichen. Auch in der englischen Ubersetzung Young Children’s Talent Education
& Its Method (1996) ist die entsprechende Stelle spurlos verschwunden.

In diesem Zusammenhang ist auch auf seine angebliche Schrift Bokokugo no kyoikuho ni yoru
shogakukyoiku no kaikaku [Die Reform der Elementarschule durch die Erziehungsmethode der
Muttersprache: FHEFE DO EIEIC & 5/EH0E OUE] hinzuweisen, von der auf der Webseite des
Shinichi Suzuki Memorial Museum behauptet wird, dass sie ,wahrend der Kriegszeit [senjichii:
HEh ] nach ihrer Verdffentlichung von den staatlichen Stellen verboten worden wire (vgl.
Webseite des Shinichi Suzuki Memorial Museum: Nr. 3). Eine solche Schrift ist aber bisher
nirgendwo nachzuweisen. Moglicherweise wurde sie nachtréglich erfunden, um Suzuki als Op-
fer des damaligen Regimes darstellen zu konnen, denn der Begriff Bokokugo wire zu so frither
Zeit vollig singuldr. Zudem kann Suzukis entschlossene Parteinahme fiir die imperialistische
Gesinnung des damaligen Staates z. B. aus seiner Schrift 1941 eindeutig erschlossen werden.
Gegenwirtig (2019) versucht die japanische Suzuki-Gesellschaft in ihren offiziellen Verlautba-
rungen, den Begriff fiir Muttersprache bokokugo [#}[E75: Mutter-Land-Sprache] durch bogo [#:
7% Mutter-Sprache] zu ersetzen. Es wird argumentiert, dass die jeweils erlernte Sprache nicht
unbedingt vom Staat abhingig sein kdnne (vgl. Webseite der Japanischen Suzuki-Gesellschaft/
Suzuki-Methode: Nr. 2).
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ma, Oshima & Akiyama 2003: 6)."** Dies entspricht aber nicht den schon sehr de-
taillierten Aussagen in Suzukis frithen Schriften.

5.1.1 Geigenunterricht mit jungen Kindern

Der allererste Schiiler, den Suzuki ab 1932 unterrichtete, war der damals vierjah-
195

rige Toshiya Eto'”. Durch diesen Schiiler gewann er weitere wichtige Impulse fiir
das Unterrichten junger Kinder und begann in der Folge ein Unterrichtskonzept
fiir sie zu entwickeln. Die Mutter von Eto erinnerte sich an den Unterricht ihres
Sohnes bei Suzuki und bemerkte, dass die Unterrichtssprache des kinderlosen
Suzuki zwar anspruchsvoll gewesen sei, Toshiya sie aber gut verstanden habe.
Nach ihren Aussagen verwendete Suzuki damals die Violinschule Practical Me-
thod von C. H. Hohmann (1811-1861) als Unterrichtsmaterial (vgl. Eto 1999: 20,
Zitat nach Okuyama 1949). Die in Japan wéahrend der Kindheit Etos verbreitete
Violinschule Hohmanns war bereits 1917 aus dem Englischen ins Japanische'*
tibersetzt worden. Suzuki, der unmittelbar nach seiner Heimkehr aus Deutschland
an verschiedenen japanischen Musikhochschulen Geigenunterricht erteilt hatte
(vgl. Anm. 182), begann ausprobierend und umhertastend mit dem Unterrichten
seiner kleinen Schiiler an. Er lief8 sie auch auftreten; zunéachst entweder im Rah-
men seiner Studentenvorspiele oder anldsslich seiner eigenen Konzerte. Im Rah-
men eines Konzerts seines Suzuki-Quartetts im Jahr 1934 debiitierte der sechsjah-
riger Eto mit dem ersten Violinkonzert von Friedrich Seitz (1848-1918) in Be-
gleitung eines Orchesters unter der Leitung Suzukis in Nagoya (vgl. Kubo 2014:
115; Suzuki 1955a: 106). Suzuki veranstaltete sein erstes Studentenvorspiel im Jahr
1937, wozu der dreijahrige Toyoda mit der Gitarrenbegleitung seines Vaters die
,Humoresque‘ von Dvorak'” spielte (vgl. O.V. 1937b). Die Erwartungen an die
Leistung des Dreijahrigen waren so hoch, dass sein Auftritt am Vortag des Vor-
spiels in der Zeitung angekiindigt wurde (vgl. O. V. 1937a).

Die piadagogischen Leistungen Suzukis erhielten verstarkt Aufmerksamkeit, zu-

mal seine Schiiler nun auch im nationalen Wettbewerb Preise gewannen. Anléss-

1% Unabhingig davon, ob Toyoda von Suzukis Einsatz fiir das imperialistische System wusste oder

nicht, steht fest, dass dieser schon in den 1940er-Jahren die Talent-Erziehung theoretisch aus-
formuliert und praktiziert hat.

Toshiya Eto (1927-2008) wurde spiter ein bedeutender japanischer Geiger des 20. Jahrhun-
derts. Nach dem Geigenunterricht bei Shinichi Suzuki studierte er bei Efrem Zimbalist am
Curtis Institute of Music in Philadelphia. Von 1954 bis 1961 unterrichtete er dort selbst als
Professor. 1961 kehrte er nach Japan zuriick, wo er sich sowohl einer regen Konzerttitigkeit als
auch der Nachwuchsforderung widmete.

1% Dainihon katei ongakukai (1917/1933). Auf Hohmanns Violinschule und ihre Wirkung auf die
Geigenschule Suzukis wird in den Kapiteln 5.8.1.1 und 5.8.1.2 eingegangen.

Opus 101, Nr. 7 (Original fiir Klavier). Das fiir Geige bearbeitete Stiick ist auch heute noch im
dritten Band der Suzuki Violin School enthalten.
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lich der sechsten Music Competition of Japan'®®

lerin Itoko Hoshide (1922-?) mit 15 Jahren den zweiten Platz. Zwei Jahre spater
gewann seine Schiilerin Ayako Yamamoto (?-1948) den dritten und sein Schiiler

im Jahr 1937 gewann seine Schii-

Toshiya Eto mit 12 Jahren sogar den ersten Platz. Eto erhielt zudem den Sonder-
preis des Kultusministers (vgl. Webseite von The Music Competition of Japan).

Mit der zunehmenden Anzahl seiner jungen Schiiler konnte Suzuki auch reine
Kindervorspiele ohne die Beteiligung seiner Studenten veranstalten. Zum Beispiel
wurde ein Schiilervorspiel im Jahr 1942 mit 32 seiner Schiiler im Alter von vier bis
13 Jahren durchgefiihrt (vgl. Suzuki 1946: 16-18), die er anfangs nur nach der
Frage, ob sie denn sprechen konnten, unterschiedslos angenommen hatte (vgl.
Suzuki 1946: 15). Suzuki notierte im Programm, wie lange der jeweilige Schiiler
Geigenunterricht genommen hatte. Zum Beispiel spielte eine neunjahrige Schiile-
rin das zweite Violinkonzert von Seitz nach zehnmonatigem Geigenunterricht.
Eine achtjahrige Schiilerin spielte das fiinfte Violinkonzert von Mozart nach vier
Jahren Geigenunterricht. Auch findet sich bereits in diesem Programm als erster
Beitrag ,, Variationen iiber Twinkle, Twinkle, Little Star [kirakiraboshi hensokyoku:
X 7 % 7 RATZH] 1%, das als das erste Stiick in der heutigen Suzuki-Violinschule
bekannt ist. Aus diesem Programm ist ersichtlich, dass die Werke fiir die Suzu-
ki-Violinschule bereits wiahrend der Kriegszeit mehr oder weniger festgelegt wur-
den. Bis auf wenige Stiicke stimmen die Werke aus dem Programm von 1942 (vgl.
Suzuki 1946: 16-18) bereits mit denen der noch heute verwendeten Suzu-
ki-Violinschule tiberein. Suzuki beschreibt, dass dieses Konzert in der Hibiya
Public Hall in Tokyo von mehr als 3500 Zuschauern besucht worden sei (vgl.
Suzuki 1946: 16).2°

Grofle und Ort dieser Veranstaltung machen es unwahrscheinlich, dass ein sol-
ches Konzert allein auf Initiative einer Privatperson durchgefiihrt werden konnte.
Ab 1940 forcierte das Tenno-imperialistische Japan die staatliche Kontrolle und
Zensur auch im Kulturbereich. Federfithrend war dabei das Informa-
tions-Kontrollorgan johokyoku [f5#J7], ein Gremium, das unter der unmittelba-
ren Kontrolle des japanischen Kabinetts stand. Alle Mafinahmen zielten nun da-

% Der Nihon Ongaku Konkiru [AA&#&$ =27 —/1] ist ein seit 1932 veranstalteter nationaler
Musikwettbewerb, der bis heute (2019) als einer der wichtigsten japanischen Musikwettbewer-
be fiir junge Musiker gilt.

In der Geigenschule Suzuki Violin School steht dieses Stiick in englischer Sprache: ,, Twinkle,
Twinkle, Little Star Variations“; da die Ausgabe mehrsprachig ist, u. a. auch deutsch als ,, Varia-
tionen iiber ,Leuchte leuchte kleiner Stern®. Im Folgenden wird der englische Titel verwendet,
da es international als ,,Twinkle, Twinkle“ bekannt ist.

Suzuki iibertrieb wohl mit den Zuschauerzahlen, da die Hibiya Public Hall zumindest heute
(2019) auf ihren vier Ringen insgesamt {iber ungefihr 2000 Zuschauersitze verfiigt. Das Ge-
biaude wurde im Krieg nur wenig beschddigt, und trotz einer Neugestaltung des Zuschauer-
raumes ist die Zahl der Sitzpldtze annéhernd gleichgeblieben (vgl. Webseite The Bureau of
Construction Tokyo).
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rauf ab, ganz Japan im Sinne der Kriegsfithrung moralisch gleichzuschalten und
zu mobilisieren. Das johokyoku fungierte als zentrales Kontrollorgan fiir Presse,
Kultur und Massenmedien und iibte neben der Sammlung von Informationen
auch die Kontrolle iiber Inhalt und Verbreitung von Propaganda aus. Tatsuya
Tonoshita legt dar, dass die Gleichschaltung der japanischen Musikwelt durch das
johokyoku zu dessen wichtigsten Aufgaben zihlte (vgl. Tonoshita 2008: 89).

Anzumerken ist dabei jedoch, dass diese Instrumentalisierung der japanischen
Musikwelt keinesfalls nur eine von oben veranlasste Zwangsmafinahme darstellte,
sondern dass sie auch durch zahlreiche, sehr kooperative Musikausiibende und
Musikbeteiligte aktiv beférdert wurde (vgl. Tonoshita 2008: 77-82). Unter star-
kem Einfluss des johokyoku wurde im Jahr 1941 die Nihon Ongaku Bunka Kyokai
[Gesellschaft firr japanische Musikkultur: H A #{b##H43] gegrindet, die als
zentrales Verwaltungs- und Kontrollorgan fiir das gesamte Musikleben im impe-
rialistischen Japan fungieren sollte. Dieses Organ dhnelte zwar aus der Perspektive
staatsideologischer Kontrolle der Reichsmusikkammer des Dritten Reiches,”!
zeigte jedoch in verschiedener Hinsicht einen anderen Charakter, so dass die ja-
panische Situation sich nicht ohne Weiteres mit derjenigen in Deutschland ver-
gleichen lasst (vgl. Choki 1998: 230-234).

Die Gesellschaft fiir japanische Musikkultur unterlag der gemeinsamen Zustén-
digkeit vom johokyoku und Kulturministerium [monbusho]. Takuya Terada be-
tont, dass die staatlich-zentralistische Kontrolle der Musik bei vielen Musikaus-
tibenden keinesfalls als Freiheitsberaubung wahrgenommen, sondern als erhoffter
Umschwung mit groflen Erwartungen willkommen geheiflen wurde (vgl. Terada
2015: 30). Shinichi Suzuki war als Vorstandsmitglied an der Griindung der Ge-
sellschaft beteiligt und der mit ihm befreundete Yoshichika Tokugawa wurde zu
ihrem Vorsitzenden berufen (vgl. Tonoshita 2008: 116).> Thre Ziele formulierte
die Gesellschaft fiir Musikkultur wie folgt:

oDiese Gesellschaft hat zum Ziel, eine Musikkultur zu etablieren,
die dem Geist der Reichsgriindung®® zugrundeliegt, und diese Musik im In-

" Vor dem Hintergrund des Militdrbiindnisses wurde in Japan ausfiihrlich iiber die Kulturpoli-
tik, einschliefllich der Musikpolitik des Dritten Reiches berichtet und ausdriicklich gelobt (vgl.
Sasaki 1941; Takenaka, Katsuo 1942).

Nach den ausfiihrlichen Recherchen Tonoshitas gab es gravierende Unterschiede zwischen der
vorab von der Gesellschaft geplanten Personenauswahl fiir den Vorstand und seiner endgilti-
gen Zusammensetzung, die schliellich durch das johokyoku vorgeschrieben wurde. Interessan-
terweise war Suzuki aber in beiden Zusammensetzungen als Mitglied vorgesehen, so dass hier
vermutet werden kann, dass er beim johokyoku bereits eine durchaus geschitzte Personlichkeit
gewesen sein muss. Dem gegeniiber war der bekannte Tokugawa im ersten Entwurf der Gesell-
schaft noch nicht als Vorstand oder gar als Vorsitzender vorgesehen.

»Reichsgriindung® ist hier die von Willms vorgeschlagene Ubersetzung des Wortes chokoku [%
=], welches im Kontext der kokutai-Ideologie unter dem Tenno-Zentrismus die tibliche For-
mulierung fiir die mystifizierte Staatsbildung Japans ist. Ché [Z] bedeutet anfangen, beginnen
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und Ausland im propagandistischen Sinn zu présentieren.“ (Gonda
1943: 190, Ubers. d. Verf.)

Um dieses Ziel im Sinne des totalitdren Tenno-Zentrismus zu erreichen, strebte
die Gesellschaft fiir Musikkultur danach, durch Musik das Volk zu belehren und
seinen Kampfgeist zu entfachen, wozu sie in erster Linie Propaganda-Konzerte
veranstaltete. Zum Beispiel organisierte sie Konzerttourneen nicht nur in Grofi-
stidten, sondern auch in lindlichen Kleinstddten. Zur Auffithrung kamen Sinfo-
nien und japanischsprachige Lieder, bei denen alle Zuhdrer zum Mitsingen der
militdrisch-patriotischen Texte aufgefordert waren (vgl. Tonoshita 2008: 99-102).
Die Musik wurde also in erster Linie zur psychologischen Beeinflussung einge-
setzt. Da Musik aus den Landern der Feindmichte - also vor allem den USA und
England - als schddlich gebrandmarkt war, férderte die Gesellschaft Musikwerke
japanischer Komponisten, und fiir die klassisch-westliche Musik, die man in Mu-
sikkursen durch Schallplatten und Vortrige bekannt machen wollte, prasentierte
man dementsprechend Werke deutscher oder italienischer Komponisten wie
Bach, Beethoven, Brahms oder Rossini, deren Verbreitung in Japan sich die Ge-
sellschaft ebenfalls zum Ziel gesetzt hatte (vgl. Tonoshita 2008: 89, 95-99, 103).
Eine weitere Aufgabe der Gesellschaft war die Organisation von Musikveranstal-
tungen als gesundheits- und wohlfahrtsférdernde Aktivititen (vgl. Gonda 1943:
190), die als Teil der staatlichen Bewegung kosei undo [J=/i&EH)] gedacht waren.
Diese ,,Bewegung® war nach dem Vorbild der Organisation ,,Kraft durch Freude®
im Dritten Reich eingerichtet worden (vgl. Odaka 1941***), allerdings ohne das in
Japan damals viel gelobte deutsche Vorbild vollig nachzuahmen (vgl. Terada 2015:
33-34). Die musikalischen Beitrdge zu kosei undo richteten sich vor allem an die
Arbeiterschaft und zielten auch hier darauf, durch eine angemessene Musik zur
Erholung nach der Arbeit und einer sinnvollen Nutzung der Freizeit beizutragen
und damit eine Steigerung der Produktionsleistung fiir die Kriegswirtschaft zu
erreichen. Gleichzeitig sollte der Arbeiter an den Musikgenuss herangefithrt und
auf diese Weise sogar dessen eigene Musikaktivititen gefordert werden (vgl.
Terada 2015: 1). Zu diesem Zweck widmete sich die Gesellschaft gezielt der Suche
nach Musikstiicken, die ein ,gesundes® Vergniigen durch Musik verkérpern und
den Nationalgeist steigern sollten (vgl. Tonoshita 2008: 99-101; Terada 2015:
51-52).

und koku [[E]] bedeutet Land, Staat. Willms verweist auf den Unterschied zwischen den Begrif-
fen kenkoku [#&[H: ein Land/einen Staat einrichten, erbauen] und dem allein fiir Japan reser-
vierten Begrift chokoku [%[=: das Land/den Staat begriinden]: ,,Der Unterschied zwischen ken
[...] und ché [...] insinuiert den durchgéngig proklamierten géttlichen Anfang der japanischen
Nation ex nihilo, im Gegensatz zur implizit durch Menschenhand erfolgenden Errichtung eines
Staates. (Willms 2018: 152, Hervorh. i. Orig.)

Der Herausgeber Odaka iibersetzte einige Schriften deutscher Autoren zur Arbeiterpolitik im
Dritten Reich; so z. B. Munter (1940) sowie Kahl (1940).
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Letztendlich diente der Gesellschaft fiir Musikkultur die Musik nur als Mittel zur
ideologischen Manipulation und damit zur Unterstiitzung der Kriegsfithrung.
Wie engagiert sich Suzuki als Vorstandsmitglied in der Gesellschaft und fiir ihre
Zwecke eingesetzt und welche konkreten Aufgaben ihm dort zukamen, muss ein
Gegenstand weiterer Forschungen sein. Allerdings unterstreicht dieser Hinter-
grund die imperialistische Tendenz seiner ersten Monografie Eine starke Erzie-
hung (1941), in der er zum ersten Mal seine Talent-Erziehung als umfassendes
System entwickelt hat. Dieser Text war damit keine von Opportunismus oder po-
litischer Naivitdt getragene Laune des Autors, sondern eine bewusste Proklamie-
rung in einer Umgebung, in der er auf Gehdr hoffen konnte. Suzuki iibte seine
musikalischen und musikpddagogischen Aktivititen im Sinne und mit der Ri-
ckendeckung des imperialistischen Staates aus. Dies hinterlief} sogar Spuren bis in
die Stiickeauswahl fiir das spatere Suzuki-Repertoire, denn die meisten Stiicke
stammten noch immer von jenen Komponisten, die man den verbiindeten
,Achsenmichten‘ zuordnen konnte, wie eben Beethoven, Seitz, Bach, Hiandel, Vi-
valdi oder Corelli.

5.1.2 Friiherziehung und Geniekult in Japan

Dass Suzuki in den 1930er- und 1940er-Jahren durch seine Experimente zur
Fritherziehung Aufmerksamkeit auf sich zog, war historisch gesehen alles andere
als ungewohnlich. Yuki Ito analysiert in einer Untersuchung fiir ihren Aufsatz
tiber den in Japan seinerzeit bekannten und oft als ,,Genie [tensai: XF]“ titulier-
ten Geiger, Komponisten und Dirigenten Koichi Kishi (1909-1937) die Verwen-
dung des Wortes ,,Genie“ durch die Auswertung zeitgendssischer Zeitungsartikel
und stellt dabei fest, dass in den 1930er-Jahren auffillig viele Artikel tiber aufSer-
gewohnliche Fahigkeiten von Kindern publiziert wurden, und dass diese Leistun-
gen hiufig einer besonderen Art der Fritherziehung zugeschrieben wurden (vgl.
Ito, Yuki 2011: 220). Charakteristisch bei diesen Artikeln sei, dass die Kinder stets
durch das absichtsvolle Vorgehen ihrer Eltern diese Fritherziehung erhalten hit-
ten. In den Artikeln wurden vor allem objektiv einschétzbare Fahigkeiten wie der
beherrschte Wortschatz oder gewonnene Preise oder im musikalischen Bereich
der Vortrag besonderer Stiicke hervorgehoben. Auch einen Artikel {iber das Gei-
genspiel des dreijahrigen Toyoda von 1937 hat Ito unter ihren behandelten Bei-
spielen (vgl. Ito, Yuki 2011: 220-222).

Das Thema Fritherziehung hatte in Japan bereits durch die Schrift Sokyoiku to
tensai [Friiherziehung und Genie: 5-2(% & K¥] von Kyuichi Kimura (1883-1977),
die 1917 veroffentlicht worden war, Aufmerksamkeit auf sich gezogen. In dieser
Schrift stellt er die Erziehungsmethode des deutschen Pfarrers Karl Heinrich
Gottfried Witte (1767-1845) vor, der seinem Sohn Karl Witte (1800-1883) in
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gleich mehreren umfangreichen Bereichen wie Sprachen und Naturwissenschaf-
ten schon in dessen frither Kindheit personlich Unterricht erteilt hatte.?”> Kimura
vermittelt durch Zitate von Witte, dass es beim Wachstum des Kindes nicht auf
die Entfaltung angeborener Fahigkeiten, sondern nur auf die Intensitit der Erzie-
hung ankomme, wobei die ersten fiinf bis sechs Jahre die entscheidenden seien
(vgl. Kimura 1977: 33). Auch legt Kimura dar, dass es besser sei, wenn frith mit
der Erziehung begonnen werde, da das Potenzial zum Aufbau von Fihigkeiten
beim Kinde mit zunehmendem Alter sukzessive abnehme (vgl. Kimura 1977: 28).
Um die Fédhigkeit des Kindes gut entwickeln zu kénnen, wird auf eine frithe Un-
terweisung in der Sprache groflen Wert gelegt, da erst durch die Sprache eine wei-
tere Erkenntnisgewinnung moglich werde. Auch diesen Zusammenhang legt
Kimura mittels eines Erziehungsbeispiels Wittes dar, namlich dass dieser seinem
Sohn schon ab dreieinhalb Jahren das Lesen beigebracht habe. Dabei wird betont,
dass Witte seinen Sohn nie dazu gezwungen habe, sich etwas anzueignen, sondern
dass er vor jeder Unterweisung zuerst das Interesse seines Sohnes geweckt habe.
Der Vater erzog den Sohn aus der Motivation heraus, dem eigenen Kind etwas
Gutes mitzugeben (vgl. Kimura 1977: 39-44). Eine wesentliche Motivation des
Pfarrers Witte bei der Fritherziehung seines Sohnes war es offenbar auch, aus die-
sem einen friedfertigen Menschen zu machen. Der Vater legte dementsprechend
viel mehr Wert auf die moralische Erziehung als auf die intellektuelle Bildung (vgl.
Kimura 1977: 63).

Diese Prinzipien in der Fritherziehung nach Witte lassen eine auffallend grof3e
Ahnlichkeit zu den pidagogischen Leitsitzen Suzukis erkennen. Die Darstellung
der heute in Deutschland weitgehend vergessenen Ideen Wittes durch die Schrift
Kimuras war in Japan von Anfang an auf erhebliches Interesse gestofSen**, was
auch an Suzuki nicht vorbeigegangen sein diirfte.

5.2 Planungen zur Griindung von Forschungsinstituten und Bil-
dungseinrichtungen

Wihrend seiner imperialistischen Phase in den 1940er-Jahren wollte Suzuki auch
direkt auf die Bildungspolitik Japans einwirken. In diesem Zusammenhang schlug
er in seiner Schrift 1941 die Einrichtung zweier neuer Forschungsinstitute vor:

»1. Ein Forschungsinstitut fiir die Erziehung der Vorschulkinder
2. Ein Forschungsinstitut fiir die Erziehung an der Volksschule®

(Suzuki 1941: 93-94, Ubers. d. Verf.)

205 Sjehe dazu Witte (1819).

206 Die Schrift Kimuras wurde seit ihrer ersten Veroffentlichung bis heute (2019) von drei ver-
schiedenen Verlagen herausgebracht: Kimura (1917/1918, 1921, 1977). Bereits bei der Erstver-
offentlichung 1917/18 erreichte die Schrift nach nur einem Jahr die vierte Auflage, woraus auf
eine erhebliche Nachfrage geschlossen werden kann.
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Als Aufgaben des ,Forschungsinstitutes fiir die Erziehung der Vorschulkinder®
sah Suzuki folgende Ziele vor:

» Durchsetzung der staatlichen Erziehungsrichtlinien fiir alle Kinder von der
Geburt bis zur Einschulung.

« Forschung tiber Gesundheit, Charakterbildung und Talent des Vorschulkindes
sowie zum optimalen Unterricht zu deren Forderung.

« Unterweisung aller Eltern durch Aufbau und Pflege eines liickenlosen Kontak-
tes zwischen der Behorde und den Familien der Kinder (vgl. Suzuki 1941: 94).

Sein Plan war eine staatliche Kontrolle der elterlichen Erziehung, der er offenbar
vollig misstraute. So schligt er vor, iiberall kostenlose Beratungsstellen, vergleich-
bar den koban [72%], einzurichten (vgl. Suzuki 1941: 94). Die koban sind kleine,
allgegenwirtige Polizeihduschen, von denen sich in Japan tiber 6200 befinden und
die auch heute noch rund um die Uhr durch Polizisten im Schichtdienst besetzt
sind.

Fiir das ,,Forschungsinstitut fiir die Erziehung an der Volksschule® stellte er sich
eine unmittelbare Anbindung an das Kultusministerium vor. Das Institut sollte
folgende Aufgabe ibernehmen:

 Forschung tiber das Talent des Kindes und Entwicklung einer entsprechenden
Didaktik.

e Proklamation einer Unterrichts-Richtlinie fur Schullehrer sowie Lehre und
Verbreitung dieser Richtlinie. (vgl. Suzuki 1941: 95)

Wihrend er in der Schrift 1941 nur bei diesen - de facto folgenlosen — Vorschla-
gen zur Einrichtung von Forschungsinstituten zu einer Padagogik in seinem Sinne
blieb, konkretisierte er in der Schrift 1946 auch seinen idealen Kindergarten und
seine ideale Schule. Seinen Kindergarten nannte er ,Speziellen Kindergarten [to-
kushu yochien: FeikshHEE ], in dem er auch gerne mit Geigenunterricht arbeiten
wollte. Seine ersten Erfolge mit dem Geigenunterricht fiir kleine Kinder machte
ihm bewusst, wie man die Kinder befdhigen kann, bereits im Kindergartenalter
Violinkonzerte von Bach oder Mozart spielen zu konnen. Er vergleicht deren Fa-
higkeiten mit denen von Musikstudenten und meint, dass die Leistung der Kinder
bereits ungefahr dem Niveau von Musikstudenten im dritten oder vierten Semes-
ter entspreche (vgl. Suzuki 1946: 90). Sein idealer Kindergarten setzt seine Kritik
an den damaligen Kindergérten voraus, die er als eine Art Kinderkrippe abtut, in
der die wahren Fahigkeiten des Kindes seiner Ansicht nach nicht richtig ange-
sprochen wiirden. Suzuki betont nachdriicklich, dass das japanische Volk tatsdch-
lich zu einem sehr starken Volk werden wiirde, wenn alle Kindergdrten zu einem
Ort umgewandelt wiirden, an dem Charakterbildung und Talent-Erziehung fiir
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die kleinen Kinder im Mittelpunkt stiinden. Bei seinem Kindergarten mochte
Suzuki den Kindern aufler dem Musikunterricht auch die Ficher Mathematik,
Japanisch, Malen, Schnitzerei usw. anbieten (vgl. Suzuki 1946: 89-90).

Nach dem idealen Kindergarten folgt die ideale Schule, die Suzuki analog dazu
»Spezielle Volksschule® [tokushu kokumingakko: ¥5#2kE R*##%] nannte. Er betont,
dass diese Schule mit dem Ziel eines rasanten Fortschritts des japanischen Volks
eingerichtet werden solle. Bei der Einschulung hitte eine Aufnahmepriifung
stattzufinden, die aber in allen méglichen Fiachern bzw. Bereichen abgelegt wer-
den konne. Suzuki nennt zum Beispiel Rechnen, Japanisch, Geige, Klavier, Malen,
Schnitzerei, japanische Kalligraphie [shizji: & “7]*” oder auch N6, was sich teil-
weise mit den Féchern des ,,Speziellen Kindergartens“ deckt. Die Maf3stibe fiir das
Niveau oder Beschrankungen der Facher fiir die Aufnahmepriifung sollten jedoch
nicht vonseiten der Schule festgelegt werden. Vielmehr solle jedes Kind einfach
seine bestmogliche Fahigkeit in seinem bevorzugten Gebiet zeigen, was vor dem
Hintergrund der sehr restriktiven Aufnahmepriifungen im japanischen Bildungs-
wesen fast utopisch erscheint. Wiren diese selbstgewéhlten Fahigkeiten des Kin-
des ausgezeichnet, solle es auch aufgenommen werden. In seiner idealen Schule,
der ,Speziellen Volksschule®, miisse in erster Linie eine fachliche Ausbildung
stattfinden, mit der die Fahigkeit des Kindes in seinem speziellen Gebiet entfaltet
werden soll. Daher legt Suzuki grofien Wert auf ausgezeichnete Lehrer in den je-
weiligen Gebieten und auf Unterricht in Kleingruppen mit ca. zehn Schiilern. In
seiner Schrift 1946 auflert er sich tiber das Gesetz zur Volksschule aus dem Jahr
1941 und legt demgegeniiber sein eigenes Schulsystem an der ,Speziellen
Volksschule® mit einer achtjdhrigen Schulzeit dar. Die Absolventen seiner ,,Spezi-
ellen Volksschule® sollten danach gleich ohne weitere Aufnahmepriifung in die
Fachhochschulen oder Universititen aufgenommen werden (vgl. Suzuki 1946:
91-95), was erneut zeigt, wie sehr Suzuki, der nie selbst ein Hochschulstudium
absolviert hatte, von seinem System {iberzeugt war. Seinen Pldnen nach hitten die
Studenten schon mit 17 oder 18 Jahren ein Studium an Fachhochschulen oder

207 Shii [#] bedeutet lernen, ji [F7] heiflt die Schrift. Shiji ist das Erlernen der Schrift. Nach der
japanischen Tradition wird auf das korrekte, saubere und vor allem schéne Schreiben der japa-
nischen Schriften groflen Wert gelegt. In der Schulpiddagogik wurde shiiji als Begriff fiir den
Unterricht des Schrifterwerbs bis 1957 verwendet. Heutzutage wird dieser Bereich stattdessen
shosha [E%5-: wortl.: korrekt abzeichnen] genannt und gehort zum Unterrichtsfach Japanisch
(vgl. Suzuki, Takashi 2017: 9-10).

NOo [#E] ist eine japanische Bilthnengattung, deren Ursprung sich bis zum 8. Jahrhundert zu-
riickverfolgen léasst. Beim durch Schauspiel und Musik gestalteten No tragt der Hauptdarsteller
Masken. Bei den meisten N6-Werken handelt es sich entweder um die Darstellung eines My-
thos oder einer Tragddie.

Durch dieses Gesetz wurde die Pflichtschulzeit von sechs auf acht Jahre verlangert (vgl. Web-
seite des MEXT: Nr. 1, Nr. 13).

208
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Universitaten abschliefen konnen.*'? Seine ,,Spezielle Volksschule® sollte die ,,All-
gemeine Volksschule [ippan kokumin gakko: —MXER54%]“ allerdings nicht er-
setzen, sondern eine Alternative dazu sein. Diese sei selbstverstindlich weiterhin
fir die Kinder notig, die nicht an der ,Speziellen Volksschule® aufgenommen
wiirden oder sie von vornherein nicht besuchen wollten. Auch an der ,,Allgemei-
nen Volksschule® solle aber Erziehung im Sinne der Talent-Erziehung durchge-
fithrt werden. Man solle sich in der Schulerziehung auf ein oder zwei Facher kon-
zentrieren, in denen die Fahigkeiten des Kindes besonders gut entfaltet werden
konne (vgl. Suzuki 1946: 95-96).

Es fillt auf, dass Suzukis Vision einer neuen Erziehung keineswegs auf eine vol-
lige Uniformitit des Unterrichts abzielt, in dem alle das Gleiche lernen miissen.
Die Kinder sollen ausdriicklich nicht alle gleichbehandelt werden, sondern die
Fahigkeit jedes Kindes sollte vor allem in seinem speziellen Gebiet gefordert wer-
den. Diese Besinnung geht auf seine Kritik an der Bildungsreform wéhrend der
Meiji-Zeit zuriick:

»Ausdriicklich besteht ndmlich das schulische System an der seit der

Meiji-Restauration eingerichteten Elementarschule beziehungsweise der

heutigen Volksschule genau darin, dass darauf bestanden wird, dass je-

der Japaner ausnahmslos mit sieben Jahren beginnen muss, ka-

na-Schriftzeichen oder Rechnen zu lernen. Diese Schulpflicht, mit der

ein homogenes Bildungssystem fiir eine grofle Schiilermasse [tairyo

kinshitsu kyoiku seido: KE¥)/EZHE K] in strenger Form durchgesetzt

wird, ist ,ein falsches System’, da es die Entwicklung der Fahigkeit unse-

res japanischen Volks nivelliert und damit die Entwicklung der ausge-

zeichneten Fahigkeiten auf das Auf8erste einschrankt.“ (Suzuki 1946: im

Vorwort, Ubers. d. Verf., Hervorh. i. Orig.)
In diesem Zitat zeigt sich einmal mehr seine nationalistisch-chauvinistische Hal-
tung, da er sich gegen ein Schulsystem wendet, das bereits Jahrzehnte zuvor durch
eine revolutiondre Bildungsreform unter grofem Einfluss durch westliche Vor-
bilder und eine moglichst umfassende Aufnahme ausldndischer Schulmaterialien
eingefithrt worden war. Der Gedanke, dass alles Ausldndische fiir Japaner von
Nachteil und daher aus dem Land zu drdngen sei, war ein typischer Propaganda-
topos des gerade erst katastrophal untergegangenen japanischen Regimes gewe-
sen. Aber Suzuki kritisiert ebenfalls den an den damals eingefiihrten Schulen iib-
lichen Frontalunterricht, der ebenfalls auf eine Nivellierung aller Schiiler ausge-
richtet sei, und daher die Féhigkeiten jedes einzelnen Kindes nicht optimal for-
dern konne. Obgleich sich Suzuki hier gegen das japanische Schulsystem wendet,
ist nicht zu iibersehen, dass dies seiner treuen Haltung gegeniiber dem Staat kei-

1 Dijese Ansicht, dass die nach seinem Konzept erzogenen Schiiler problemlos derart frith die
Hochschulbildung absolvieren konnten, d4nderte er auch im Verlauf der nachsten 20 Jahre nicht
mehr; sie findet sich so auch noch in seiner Schrift 1969 (vgl. Suzuki 1969/2013: 180-182).
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nen Abbruch tut. So kann er sich sein Konzept eines reformierten Schulsystems
auch nur in Verbindung mit staatlicher Kontrolle vorstellen. Der Plan Suzukis, die
Fritherziehung zu einer zentralen staatlichen Aufgabe zu machen, um anfangs nur
die Japaner, spiter die gesamte Menschheit auf eine hohere Stufe zu beférdern,
wurde von ihm auch nach dem Zweiten Weltkrieg nicht aufgegeben. In seiner
Schrift 1970b fordert er erneut eine staatlich organisierte Fritherziehung fiir alle
Lander dieser Welt (vgl. Suzuki 1970b: 303-307). Seine japanisch-nationalistische
Einstellung schwichte sich zwar in seinen Schriften nach 1946 erheblich ab, aber
sie scheint ihm offensichtlich nie v6llig unwichtig geworden zu sein. Nationalisti-
sche Gedankenginge finden sich ab und an auch spiter in seinen Werken. So du-
lert er etwa die Meinung, erst eine richtige Erziehung werde das Hervortreten
Japans als in der Welt iiberlegene Nation ermdglichen (vgl. Suzuki 1948a: 2-3 im
Vorwort, Suzuki 1969/2010: 72). Auffallend an Suzukis Uberlegungen ist, dass er
sich zwar gegen die egalitiren Elemente im damaligen Schulsystem wendet, was
durchaus als Kritik im Sinne der westlichen Reformpéddagogik gewertet werden
kann. Zugleich darf aber nicht vergessen werden, dass die vielen verschiedenen
Fahigkeiten der Kinder, egal in welchem Bereich, von ihm nur als Mittel zum
Zweck verstanden werden: Sie dienen letztendlich dazu, jeden zu einem ,guten
Menschen [yoi ningen: J > Af]“ (Suzuki 1966: 222, Erziehung ist Liebe
1994/2011: 129) zu erziehen. Ein ,,guter Mensch® allerdings mag in seinem Sinne
zwar geniale Fahigkeiten haben, es handelte sich dabei jedoch keinesfalls um ein
selbstbewusstes Individuum, das seine Interessen notfalls auch gegen die Mehrheit
oder gegen die Gesellschaft — oder besser deren Vertreter — offen postulieren
wiirde. ,,Gut® wire vielmehr nur jemand, der unauffillig, still und véllig uneigen-
niitzig Gutes zum Vorteil anderer tut. Ein Kind, das z. B. den Mut hitte, den Gis-
ten seiner Eltern offen ins Gesicht zu sagen, dass sie ihre Schuhe doch einfach
selbst in Reih und Glied bringen sollen, ist in Suzukis Vorstellungen trotz ihrer
liberalen Oberfliche einfach undenkbar. Vor diesem Hintergrund wird auch ver-
standlich, warum er sich iiberhaupt einem Regime andienen konnte, das der
Selbstbestimmung des Einzelnen ebenso feindlich gesinnt war wie dem Selbstbe-
stimmungsrecht anderer Volker.

5.3 Das Menschenbild Suzukis

Das Menschenbild Suzukis enthilt einen nicht unerheblichen Anteil metaphysi-
scher oder mystifizierender Elemente. Diese manifestieren sich vor allem im Be-
grift der ,Lebenskraft [seimeiryoku: A /1]“ (Suzuki 1958: 38), die er als Quelle
jeder Entwicklung und auch der Anpassungsfihigkeit betrachtet (vgl. Ito, Ayako
2019: 39-41). Seiner Ansicht nach wirkt das Umfeld auf den Menschen ein, wih-
rend die ,,Lebenskraft“ eine Anpassung daran bewirkt und so ein Uberleben er-
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moglicht. Dabei betont er besonders den Einfluss der Eltern auf ihre Kinder, wo-
bei er mit dem Wort hosha [Ausstrahlung: /iZ4}] einen unwillkiirlichen Einfluss
der Eltern beschreibt (vgl. Suzuki 1961: 6). Dieser abstrahlende Einfluss sei we-
sentlich priagender als die bewusste Erziehung, da sich mit ihm Empfindungen der
Eltern wie ,,das schone Herz oder die schlechte Emotion [utsukushii kokoro ya iya
na kanjo: 3 L0V EIE]C (Suzuki 1964c¢: 89) unmittelbar auch auf die
Kinder iibertriigen.”’' Neben der Betonung des zwischenmenschlichen Austau-
sches auf geistiger Ebene illustriert Suzuki wiederholt durch ,Beweise® seinen
Glauben an eine geradezu grenzenlose Anpassungsfihigkeit, wozu ihm eine Reihe
recht typischer Episoden dient (vgl. Ito, Ayako 2019: 38). Diese Episoden sollten
vor allem die Relevanz eines moglichst frithen Einwirkens auf die Kinder zeigen
und beinhalten fast immer das Motiv nahezu unglaublicher physiologischer oder
psychologischer Anpassungsleistungen. Sein Lieblingsthema waren die ,Wolfski-
nder‘; zwei indische Waisenmédchen, die angeblich durch das enge Zusammenle-
ben mit Wélfen eine vom Menschen stark abweichende Entwicklung bis hin zu
einer ,wolfischen® Kérperbehaarung durchgemacht haben sollten (vgl. Ito, Ayako
2019: 38-39). Bei dieser und anderen solcher Episoden erklart Suzuki die Mog-
lichkeiten der menschlichen Entwicklung durch Vergleiche bzw. Beispiele aus der
Tier- und Pflanzenwelt. Um etwa die Relevanz einer moglichst frith beginnenden
Kindererziehung zu vermitteln, beruft er sich z. B. auf den Anbau von Gemiise:

»Es ist selbstverstiandlich, dass sowohl der Forderung der menschlichen
Fahigkeiten als auch der Anzucht von Gemiise die gleichen Bedingun-
gen zugrunde liegen. Ein ,fritherer Zeitpunkt® ist dabei ganz und gar
selbstverstindlich. Wiirde jemand bei der Anzucht seines Gemiises fra-
gen: ,ich habe es zwar ausgesit, aber ab wann soll ich es denn nun pfle-
gen?’, wiirde er ausgelacht, und man miisste sich fragen, ob bei so je-
mandem noch alles in Ordnung wire. Aber die Leute, die sich mit der
menschlichen Erziehung beschiftigen, diskutieren ernsthaft tiber das
Pro-oder-Kontra der Fritherziehung. Die Erziehung beginnt exakt mit
der Geburt.“ (Suzuki 1970b: 80-81, Ubers. d. Verf.)

Solche charakteristischen Gedankenginge bilden bei Suzuki stets einen engen Zu-
sammenhang, wobei er ohne grofle Riicksicht auf den Beweiswert seiner Analo-
gien oder die Seriositét ihrer Quellen stets mit einer stark simplifizierenden Kau-
salitat argumentiert. Eine Formbarkeit des Menschen in seinem Sinne wird dabei
ohne Riicksicht auf méglicherweise fatale Komplikationen vorausgesetzt. Die
pauschale Gegentiberstellung von pflanzlichen oder tierischen Entwicklungen mit

I In der Idee der geistigen Ubertragung im Beziehungsgefiige von Eltern und Kind stimmt Suzu-
ki wiederum mit Carrel tiberein. Carrel schreibt zur unbewussten Nachahmungsgabe des Kin-
des: ,,Es nimmt ihr [der Eltern] wahres Gesicht an, statt der Maske, die sie im gesellschaftlichen
Leben tragen.“ (Carrel, nach der deutschen Ausgabe 1950: 351, in der japanischen Ausgabe
1938: 322). Zur Konnotation des Begriffes ,,Herz“ in der japanischen Kultur vgl. Anm. 187.
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der komplexen Entwicklung eines Kindes, die schon despektierliche Ziige tragt,
zeigt erneut, dass sich Suzuki nicht sehr reflektierend mit Padagogik als Wissen-
schaft auseinandergesetzt haben kann. Es ist mdoglich, dass er dies aufgrund der
vermeintlichen Bedeutung seiner eigenen Ideen auch nicht fiir nétig hielt. Einige
Beispiele seien im Folgenden ausfiihrlicher vorgestellt, um diesen Befund zu bele-
gen:

» Wie der Japanbuschsdnger das Singen lernt:

Der uguisu [#] oder Japanbuschsidnger (Horornis diphone) ist ein in Japan fiir
seinen schonen und unverwechselbaren Gesang besonders geschitzter Singvogel.
Obwohl er mit der europdischen Nachtigall (Luscinia megarhynchos) nur sehr
entfernt verwandt ist und zudem bei Tag singt, ist sein Gesang in der traditionel-
len japanischen Kultur dhnlich konnotiert; so hat er z. B. in Haiku seinen festen
Platz als Symbol der Schénheit und des Friihlings. Bei Suzuki findet sich die Be-
schreibung der traditionellen japanischen Art der kontrollierten Aufzucht dieser
Vogel. Die Jungvogel werden dazu ihrem Geburtsnest entnommen und durch
Zieheltern aufgezogen, die gezielt nach ihrem besonders schonen und von den
Menschen als attraktiv empfundenen Gesang ausgewéhlt wurden. Diesen eignen
sich nun ebenso die fremden Kiiken an, so dass regelrechte ,Traditionslinien‘ von
Vogeln mit besonders wertvollem Gesang entstehen. Derart erstaunliche Lern-
leistungen, auf die sich Suzuki hier bezieht, konnten auch bei der europdischen
Nachtigall festgestellt werden, deren individuelles Liedgut ebenfalls nicht gene-
tisch festgelegt ist, sondern von den Artgenossen der Umgebung iibernommen
und immer neu kombiniert wird. Die Lernleistung des Japanbuschsingers galt
Suzuki als ein Beweis fiir seine Theorie, da das Liedgut des jungen Vogels weder
angeboren ist noch ausschlieflich von den Eltern iibernommen wird. Er kann es
auch von nicht verwandten Zieheltern erlernen. Suzuki war erstaunt, dass dieses
fiir seine Schonheit berithmte Vogelsingen keine erbliche, sondern eine sogar von
nicht-leiblichen Vogeleltern beigebrachte Fahigkeit ist. Suzuki setzte dies in der
iblichen Weise mit seiner Theorie vom Wachstum der menschlichen Fahigkeit
gleich, dass namlich fiir die Entwicklung von Fahigkeiten das optimale Umfeld ab
einem frithen Stadium endscheidend sei. Dieses sicher reizvolle Bild verwendete er
in seinen Schriften besonders ausgiebig (vgl. Suzuki 1949c: 23, 1952c: 35-36,
1956a: 147-148, 1956¢: 67-69, 1966: 23-24, 1969/2010: 18-19, Erziehung ist Liebe
1994/2011: 21-22), hinterfragt dabei aber nie, ob denn dieser Vorgang tiberhaupt
Riickschliisse auf das menschliche Erlernen von Musik zuldsst.

 Die Neugeborenen von Alaska:

Mit Blick auf die physiologische Veranderung des menschlichen Kérpers durch
das Umfeld konzipierte Suzuki ein Gedankenexperiment {iber drei Neugeborene:
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Nidhme man drei Neugeborene aus einer wiarmeren Gegend nach Alaska mit, so
miissten sich diese in einem besonders rauen und kalten Klima zurechtfinden.
Suzuki ist iiberzeugt, dass in der Folge jedes Neugeborene korperliche Fahigkeiten
gegen die Kalte entwickele, da sich ihr Kérper den veranderten Verhiltnissen an-
passe. Der einzige Unterschied liege in der jeweiligen ,Leistungsfihigkeit der Le-
bensaktivitat [seimei katsudo no seino: EmIGEIOMERE] (Suzuki 1971e: 21), das
heif8t der Geschwindigkeit und dem Umfang, mit denen diese Fihigkeiten erwor-
ben wiirden. In seiner Monografie 1971e fiihrt er weiter aus, dass sich das erste
Neugeborene dem kalten Klima Alaskas so gut anpassen wiirde, dass es nicht
einmal krank wiirde. Das Zweite wiirde zunichst oft krank, aber nach ein paar
Jahren hielte es das andere Klima aus. Das Dritte aber wiirde sehr héufig krank
und konnte die Umgebung nicht ertragen; am Ende stiirbe es an einer Lungen-
entziindung.

Anhand dieser ausgedachten Geschichte wird klar, dass Suzuki zwar prinzipiell
nicht an die Erblichkeit komplexer Fahigkeiten glaubt, aber durchaus erhebliche
Unterschiede bei der Anpassungsfahigkeit annimmt, die erblich bedingt seien. In
seiner Betrachtung legt er dar, dass dies nur die quantitativen Faktoren Schnellig-
keit und Sensibilitdt der korperlichen Anpassungsfihigkeit gegeniiber dem Um-
feld betreffe. Wie sich dies aber konkret auswirke, sei nur durch eine Beobachtung
des Kindes iiber einen langen Zeitraum feststellbar, weshalb er sich gegen vor-
schnelle Urteile iiber die ,Begabung’ von Kindern wendet. Bei allen konkreten
Fihigkeiten bleibt er seiner Uberzeugung treu, dass jeder Japaner, der ohne
Krankheit geboren sei und bereits gut Japanisch spreche, alle Moglichkeiten habe,
beliebige Fihigkeiten zu erwerben (vgl. Suzuki 1971d: 49-50, 1971e: 20, 67,
1969/2013: 29-30, 122-123, 1983a: 37).

 Rechtshiandigkeit:

Weitere Betrachtungen Suzukis betreffen das Phdnomen des unterschiedlichen
Gebrauchs der rechten und linken Hand. Suzuki geht davon aus, dass die lo-
gischste Form der Verwendung der ja physiologisch spiegelbildlich gleichen Ext-
remitdten eine unterschiedslose Beidhdndigkeit wére. Zur Illustration seiner These
zieht er erneut ein Beispiel aus der Tierwelt heran, dass namlich Affen tber die
Fahigkeit verfiigten, sich beider Hande und Fiif8e vollig gleich zu bedienen. Fiir
Suzuki ist die Rechtshdndigkeit daher keine Folge einer erblichen Pradisposition,
sondern das Ergebnis eines Lern- und Anpassungsvorganges, der einsetzt, weil
zumeist die linke Hand im Laufe des Wachstums durch Mangelgebrauch ver-
nachldssigt werde (vgl. Suzuki 1958: 88-89, 1969/2010: 45-47, 1969/2013:
137-142, 1971e: 58-59, 1983a: 39). Nach heutigem Forschungsstand (2019) irrt
Suzuki hier. Zwar lief sich ein konkretes Gen fiir die Bevorzugung einer be-
stimmten Hand noch nicht sicher nachweisen, aber Menschenaffen zeigen insbe-

161



sondere bei komplexen Aufgaben durchaus eine Bevorzugung der rechten oder
linken Hand (vgl. Cashmore, Uomini & Chapelain 2008: 22-25). In jedem Fall
hingt das Phinomen von der funktionell asymmetrischen, arbeitsteiligen Archi-
tektur der Gehirnhilften ab.

5.4 Rolle der Mutter

Dem Verhalten der Eltern wird im Konzept der Talent-Erziehung allergrofites
Gewicht beigemessen. Dass Suzuki seine Talent-Erziehung als ,soziale Bewe-
gung”“ deklarierte, bezieht sich zwar auf den Nutzen einer besseren Erziehung fiir
die gesamte Gesellschaft, bedeutet aber vor allem anderen die Sensibilisierung der
Eltern fiir eine Fritherziehung nach den Regeln seines Konzepts. Die Mutter
nimmt dabei eine viel grofiere Rolle ein als der Vater, auch wenn Suzuki sich
schon in seiner Monografie Sainé kyoiku [Talent-Erziehung: FfE#E] aus dem
Jahre 1948 auch zur Rolle des Vaters als eines ,,Lehrers [sensei: 5:4£]“ in der Fami-
lie auf3erte:

»Bei der Talent-Erziehung iibernehmen die Eltern die wichtigste Rolle.

In den meisten Fillen wird es eher das Schicksal der Miitter und nicht

der Viter sein, fiir diese Aufgabe bestimmt zu sein. Wenn man zu Hause

Talent-Erziehung durchfiihrt, sollten im idealen Fall der Vater als Leh-

rer und die Mutter als Trainerin [kunren gakari: 7Ii##%] fungieren. Aber

wenn das nicht moglich sein sollte, muss die Mutter sowohl die Rolle

der Lehrerin als auch die der Trainerin iibernehmen.” (Suzuki 1948a: 87,

Ubers. d. Verf.)
In der geldufigen Verwendung der Worte ,Lehrer” und , Trainerin® war damit
keine Gleichrangigkeit konnotiert: Der Vater gibt die Anweisungen und die Mut-
ter hat nach diesen das Kind ,sportlich® anzutreiben. Dies entspricht den damali-
gen japanischen Geschlechterrollen. Allerdings blieb — wie Suzuki richtig vermutet
- in den meisten Fillen die Initiative zur Erziehung an den Miittern hangen. Es
muss auch erwdhnt werden, dass sich gerade in diesem Zusammenhang die Rolle
der Frau in Japan im Verlauf des 20. Jahrhunderts rasant wandelte. Noch heute
(2019) wird auf der Webseite der japanischen Suzuki-Gesellschaft zu den Abldu-
fen beim Instrumentenlernen ausdriicklich gesagt, dass speziell die Mutter zum
Unterricht mitkommen und zu Hause die Lehrerinnenrolle iibernehmen solle
(vgl. Webseite der Japanischen Suzuki-Gesellschaft/Suzuki-Methode: Nr. 16).
Dieser betonte Appell an die Mutter findet seinen Ursprung schon in Suzukis
Monografie von 1946, in der er unterstreicht, dass der Wiederaufstieg des japani-
schen Volkes von der Kraft der Miitter abhénge.*"* Er beklagt dabei den verhdng-

2 Der patriotische Nationalismus war zutiefst in Suzukis Weltanschauung verwurzelt, so dass
diese ideologische Orientierung auch bei der Rolle, die er den Miittern zuschreibt, kaum ausge-
blendet werden kann.
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nisvollen Zustand Japans nach dem verlorenen Zweiten Weltkrieg, wobei er fiir
diese Katastrophe interessanterweise die nach seiner Meinung misslungenen Er-
ziehungskonzepte seit der Meiji-Zeit verantwortlich macht und nicht etwa den
autochthon japanischen Chauvinismus der kokutai-Ideologie (vgl. Suzuki 1946:
im Vorwort; zur kokutai-Ideologie siehe Ito, Ayako 2019: Anm. 15). Suzuki ist
zutiefst davon liberzeugt, dass ohne eine gewaltige Anstrengung der Frauen eine
Neuentwicklung des Volkes nicht moglich sei. Dies ist auch vor dem Hintergrund
zu sehen, dass Millionen japanischer Manner als Soldaten gefallen oder verwundet
worden waren oder sich noch in Kriegsgefangenschaft befanden und die Frauen
deren Aufgaben iibernehmen mussten. Suzuki appelliert an die Miitter als Erzie-

herinnen:

»An alle japanischen Miitter! Bitte beginnen Sie mit der Fritherziehung

ihrer Kinder, damit aus ihnen ausgezeichnete Japaner werden konnen,

die ihre Talente [saino: ¥ #E] werden entfalten konnen. Suchen Sie sich

bitte ein Thema aus, egal ob es Schreiben und Lesen, Rechnen, Musik

oder Malen ist. Fangen Sie mit diesem Schwerpunkt an, Thr Kind zu un-

terweisen, sobald Sie die von mir erlduterten Bedingungen fiir die Ent-

faltung der Fahigkeiten gut verstanden haben, und iibereilen Sie es

nicht, horen Sie aber auch nicht damit auf, und jeden Tag machen Sie

ein bisschen.“ (Suzuki 1946: 2, Ubers. d. Verf., Ausrufezeichen erganzt)
Suzuki erwartet von den Miittern den Einsatz seiner Fritherziehung zur Erneue-
rung Japans. Sie sollen sich in seinem Sinne als Talent-Lehrerinnen engagieren.
Dieses betonte Engagement gerade der Mutter etablierte sich so als ein wichtiger
und bis heute bestehender Leitsatz der Suzuki-Methode. Auch im modernen Ja-
pan ist ein Mutterbild vorherrschend, nach dem ihr eine wesentliche Rolle bei der
Kindererziehung zukommt. Allerdings ist diese Mutterrolle ein historisches Kon-
strukt, das erst in der Meiji-Zeit geschaffen wurde. Die Position der Mutter als
Unterweisende in der Familie hdngt zum einen mit der Bildungsgeschichte der
japanischen Frauen, zum anderen mit den neugeschaffenen Staats- und Gesell-
schaftsidealen der Meiji-Zeit zusammen. Somit muss man feststellen, dass Suzukis
Versuch, der nach seiner Meinung gescheiterten Bildungspolitik Japans seit der
Meiji-Zeit sein neues, ,einzigartiges® Erziehungsmodell gegeniiberzustellen, wenig
glaubwiirdig ist. Denn auch seine Pramissen in Hinsicht auf die Mutterrolle haben
ihre Wurzeln in denselben historischen Zusammenhingen, die er kritisiert.

5.4.1 Bildungsgeschichte der Frauen in Japan

Friedrich A. Kittler weist in seinem bekannten Werk Aufschreibesysteme (1995)
nach, dass die Unterweisung der Kinder durch die Mutter als Kulturtechnik im
deutschsprachigen Raum bereits um 1800 verbreitet gewesen sei (vgl. Kittler 1995:
37-88). Im damaligen Japan war dagegen eine solche Aufgabenzuschreibung
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ginzlich undenkbar. Dort wurde es erst unter westlichem Einfluss moglich, dass
Frauen in der japanischen Familie iiberhaupt an Bedeutung fiir die Erziehung der
eigenen Kinder gewannen. In der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts, also vor der
Landesoffnung und der Meiji-Restauration, war die Mutter bei der Erziehung
ausdriicklich unerwiinscht. Eine fiir diese Zeit typische Lehrschrift fiir Frauen,
Onna daigaku takarabako, sogenannte Onna daigaku® [Unterweisung fiir die
Frauen: ¢ XK=, klart tiber die ideale Gestalt der Frau, ihr korrektes Auftreten und
Verhalten auf. Diese Veroffentlichung besteht aus 19 Kapiteln und behandelt
Themen wie das Verhalten gegeniiber Mannern, Aufgaben im Haushalt bis hin zu
angemessenen Manieren. Die zentrale Pflicht der Frau ist demnach ein bedin-
gungsloser Gehorsam gegeniiber dem Ehemann, die Bewahrung der weiblichen
Keuschheit und die reibungslose Fithrung des Haushaltes. Fiir eine verheiratete
Frau bedeutete die Familie in erster Linie nicht jhre Geburtsfamilie, sondern die
Familie ihres Mannes - man heiratete aus. Die Frau wurde im Allgemeinen als
einfiltiges Wesen betrachtet, das tiber kein héheres Wissen verfiigt und schon
deshalb nur als Dienerin der Manner zu gebrauchen sei. Selbst ihre Liebe zu den
Kindern wurde als Beleg fiir ihre schlechte Eignung als Erzieherinnen gewertet, da
zuviel Liebe die Kinder eigensinnig macht und verweichlicht (vgl. Kaibara 1848).
Vor allem fiir die Ausbildung der Séhne galten Frauen als denkbar ungeeignet.
Die Lehrschrift schriankt die Rolle der Frau daher auf die einer Ehefrau ein und
erwdhnt nirgends ihre Rolle als Mutter. Die Erziehungswissenschaftlerin Shizuko
Koyama hat gezeigt, dass die damalige Abwertung der Frau nicht nur aus tradier-
ten Rollen- und Gesellschaftsbildern erklarbar ist, sondern sich auch mit dem da-
maligen Fehlen einer freien Berufswahl erklaren lasst. Vor der Meiji-Zeit wurde
ein bestimmter Beruf innerhalb der Familie iiber Generationen weitervererbt, so
dass die Sohne den Beruf direkt von ihren Vitern erlernten. Diese Tradition wirk-
te sich auch in der Familie Suzuki deutlich auf die Jugendzeit Shinichi Suzukis aus
(vgl. Kap. 4.1). Die eingeheirateten Frauen konnten hier also tatsichlich kaum
Erfahrungen mitbringen. Die Mutter unterwies zwar die Méddchen, allerdings nur
in den Fahigkeiten, die sie nach ihrer Heirat fiir ihre Funktion als Ehefrauen be-
notigten (vgl. Koyama 1991: 22-24) .2

8 Es wurde lange Zeit angenommen, dass diese Schrift von Ekiken Kaibara (1630-1714) verfasst
wurde. Allerdings konnte dies bis heute nicht belegt werden. Als Quelle verwende ich hier die
Ausgabe von 1848, in der Kaibara als Verfasser angegeben ist. Um Missverstandnisse bei der
Literaturangabe zu vermeiden, wird das Werk in der vorliegenden Arbeit auch unter dem Na-
men Kaibara bibliografiert. Die Erstausgabe des Onna daigaku erschien nach unterschiedlichen
Angaben entweder 1716 oder 1733 (vgl. dazu Koyama 1991: 17, 60).

?* In ihrer Darstellung der Suzuki-Methode duflert sich Lois Peak zur Rolle der Eltern. Sie
schlussfolgert, dass der Vorbildcharakter vor allem der Mutter und ihr Wille zur Selbstverbes-
serung in der japanischen Kultur tief verankert seien (vgl. Peak 1998: 353-354). Als Beleg
nennt sie ausgerechnet die Schrift Onna daigaku [Unterweisung fiir die Frauen]. Wie oben be-
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5.4.2 Der auslandische Einfluss

Die vor der Meiji-Zeit herrschende Auffassung von der Frau als Ehefrau, die sich
um ihren Mann und den Haushalt, nicht aber um die Kinder kiimmern sollte,
dnderte sich schlagartig mit dem Aufkommen der Meiji-Restauration. Diese
,Entdeckung® der Mutter ist ohne den Einfluss des westlichen Auslandes nicht
denkbar. Die Relevanz der Frauenbildung fiir die Entwicklung Japans wurde be-
reits im Jahr 1873 durch den US-amerikanischen Pddagogen David Murray
(1830-1905) angesprochen, nachdem dieser als Supervisor fiir die rasche Moder-
nisierung durch die Meiji-Administration als sogenannter oyatoi gaikokujin
[Kontraktausldander] nach Japan eingeladen worden war. In dem Bericht, den
Murray fiir seine japanischen Auftraggeber erstellte, begriindet er die Vorziige der
Frauenbildung damit, dass die Mutter bei der Erziehung des Kindes den aller-
grof8ten Einfluss ausiibe. Kluge Frauen bedeuten kluge Kinder. Er beschrankt dies
nicht nur auf die leiblichen Miitter, sondern betont auch die Eignung der Frauen
als Lehrerinnen im Schuldienst. Dabei stellt er die in der damaligen westlichen
Moderne geldufige Auffassung” vor, dass die Frauen gerade ihres miitterlichen
Wesens wegen als die besseren Piadagogen zu betrachten seien. Sie konnten mit
den Kindern liebevoller und geduldiger umgehen als Manner und wiirden sich per
se besser mit der Erziehung auskennen. Aus diesem Grund unterstreicht er die
Notwendigkeit der Einrichtung eines Lehrerausbildungsinstitutes speziell fiir
Frauen (vgl. Murray 1873: 145-146). Vier Tage nach der Einreichung dieses Be-
richtes duflerte der zustindige Beamte des Kultusministeriums, Hidemaro Tanaka
(1845-1909), gegeniiber dem hochsten Gremium der damaligen Regierung Ja-
pans, dem dajokan (KE{E), seine Bitte um die Einrichtung eines Lehrerin-
nen-Ausbildungsinstituts. Dies wurde rasch beschlossen und umgesetzt, so dass
bereits im Oktober 1875 die ersten 71 Studentinnen im Alter von 14 bis 20 Jahren
am Lehrerausbildungsinstitut fiir Frauen in Tokyo [Tokyo Joshi Shihan Gakko:
F 2z 1-flifi 782 ] mit der Ausbildung beginnen konnten (vgl. Webseite des MEXT:
Nr. 11a).2¢

Wihrend der rapiden Modernisierung Japans bildete die Frauenbildung bzw. die
vollig neue Einschatzung der Frauen und ihrer Aufgaben in Familie und Gesell-
schaft keine Ausnahme. Das Kultusministerium veréffentlichte im Jahr 1873 auch

schrieben, findet sich darin allerdings weder etwas zur Rolle der Frau als Mutter noch irgend-
eine Ermutigung zur Selbstverbesserung der Frau, die sie an ihre Kinder hitte weitergeben
konnen. Solche Beschreibungen von vermeintlich traditionell japanischen Urgriinden der
Suzuki-Methode miissen — ohne sie generell abzuwerten - als eines der bei diesem Thema eben
nicht seltenen Japaneseness-Klischees betrachtet werden.

Diese Idee ging mit einer z. T. erheblichen Idealisierung der Mutterliebe einher. Diese Rolle der
Frau als Mutter und Erzieherin findet ihre ersten Fiirsprecher in der Zeit um 1800, so z. B. bei
Pestalozzi (1820/2011) oder Stephani (1820).

216 Siehe dazu auch Ohbayashi & Yukawa (1986: 38).
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die erste japanische Zeitschrift fiir Pddagogik, in der viele ins Japanische iibersetz-
te Zeitungsartikel und Aufsitze aus dem westlichen Ausland abgedruckt wurden
(vgl. Webseite des MEXT: Nr. 3). In ihr wurden auch Beitrage westlicher Autoren
zur theoretischen Darlegung der Frauenbildung aufgenommen (vgl. Ohbayashi &
Yukawa 1986: 38-41). Dies lasst erkennen, wie sehr die neuen Ansichten der Mei-
ji-Zeit zur Bildung und Ausbildung der Frauen dem Einfluss ausldndischer Auf-
fassungen unterlagen.

5.4.3 Erziehung in der Familie

Mit dem neuen Bewusstsein fiir die Bildung der Frauen stief auch der Diskurs um
»Familienerziehung [katei kyoiku: FJEZE]“ zu Beginn des 20. Jahrhunderts auf
ein vermehrtes gesellschaftliches Interesse. Koyama weist darauf hin, dass die Er-
ziehung in der Familie als privates Gegenstiick zur Schulbildung angesehen wurde
(vgl. Koyama 1991: 78). Am Anfang des 20. Jahrhunderts — der Beginn der Bil-
dungsreform lag bereits 30 Jahre zuriick (Verordnung tiber das Bildungswesen
[gakusei]: 1872) - stieg die Quote der beschulten Kinder zumindest an der
Grundschule immer weiter an. Im Jahr 1905 erreichte sie landesweit 97 Prozent
bei Jungen und 93 Prozent bei Madchen (vgl. Webseite des MEXT: Nr. 14). Ko-
yama stellt fest, dass die familidre Erziehung um 1900 im Vergleich zur Schuler-
ziehung noch als unzureichend betrachtet wurde (vgl. Koyama 1991: 69). Mit der
allgemeinen Akzeptanz und Stabilisierung des Schulsystems richtete sich das Au-
genmerk nun vermehrt auf eine Erziehung auch innerhalb der Familie. Im Zent-
rum der Debatte um die Familienerziehung stand die Mutter, von der die erziehe-
rische Qualitdt abhinge. Nachdem das Lehrerinnen-Ausbildungsinstitut im Jahr
1874 eingerichtet worden war, war die Frage nach einer guten Erziehung im fami-
lidren Kontext nicht unbedeutender geworden. Im Gegenteil: der Bedarf an einer
besseren Bildung der Frauen bestand weiterhin, wenn sie als Miitter die Kinder
schon vor der Einschulung richtig erziehen sollten. Es ist daher nicht tiberra-
schend, dass die Frauenbildung nicht als Selbstzweck verstanden, sondern vor
allem im Kontext der Familienerziehung diskutiert wurde.

So weist beispielsweise der Meiji-Politiker und Sprecher des japanischen Ober-
hauses Atsumaro Konoe (1863-1904) darauf hin, dass die Charaktereigenschaften
des Kindes von der frithen bzw. familidren Erziehung durch die Mutter abhingen,
deshalb sei der Familienerziehung grofle Bedeutung beizumessen. Weitere Be-
mithungen um die Frauenbildung seien daher notig. Allerdings zielt sein Anliegen
in erster Linie nicht auf das Wohl der Frauen, sondern auf den Nutzen fiir das
zukiinftige japanische Volk. Um seine Erfolge zu mehren, werde die Frauenbil-
dung benétigt, da die Bildung in der Familie auf die Personlichkeit des Kindes
entscheidenden Einfluss ausiibe (vgl. Konoe 1897). Auch Sadatake Koba
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(1859-1944), der sich in der Meiji-Regierung als Regierungsrat im Kultusministe-
rium der Etablierung des neuen Bildungssystems widmete, erortert die Rollenver-
teilung von Schulerziehung und Familienerziehung. Wahrend dem Kind in der
Schule nutzbares Wissen vermittelt wird, soll die Familienerziehung ,das Einsi-
ckern des moralischen Charakters [tokusei wo kanyo suru: {14 {##% 9 5]“ (Koba
1897: 142, Ubers. d. Verf.) gewihrleisten. Koba legt einen viel groferen Wert auf
diese grundlegende Charakterbildung als auf die spitere Wissensvermittlung
durch die Schulbildung. Er sieht die Erziehung in der Familie im Sinne eines all-
gemeinen Nutzens fiir die Nation und hebt hervor, dass die Wiirde des Volkes nur
zu heben sei, wenn man sich verstarkt um eine Verbesserung der héuslichen Er-
ziehung bemiihe. Aus diesem Grund betont er auch die Unverzichtbarkeit der
gebildeten Frau, da die moralische Qualitit des Volkes von der Erziehung durch
die Miitter abhdnge (vgl. Koba 1897).

Sowohl Konoe als auch Koba bringen die Frauenbildung im Allgemeinen und
die Nutzbarmachung einer verbesserten Frauenbildung fiir die familidre Bildung
im Besonderen mit dem Wohl der Nation in Verbindung. Es ldsst sich deutlich
erkennen, dass die Rolle der Mutter in den Rahmen staatlich geforderter Volks-
bildung integriert werden sollte. Die ,gute Mutter® zu schaffen, wurde zur staatli-
chen Aufgabe erklart, so dass die Regierung im Jahr 1899 ,die Verordnung iiber
die Hohere Madchenschule [koto jogakkorei: %4 ¥ ]¢ erliel. Diese Mad-
chenschule wurde zwar analog zur Mittelschule fiir Jungen fiir die Weiterbildung
nach dem Abschluss der sechsjdhrigen Grundschule konzipiert. Allerdings be-
miihte man sich an ihr nicht um Wissensgewinnung fiir eine weitere akademische
Laufbahn. Der Lehrstoff stand stattdessen klar unter dem Motto ,,gute Ehefrau —
kluge Mutter [ryosai kenbo: B ZEERE]“*7 Der damalige Kultusminister Sukenori
Kabayama (1837-1922) erlduterte die Absichten hinter der Hoheren Médchen-
schule: In ihr werde der Charakter der anmutigen, eleganten, freundlichen und
weiblich treuen Frau gepflegt, dazu werde der Erwerb von Wissen und handwerk-
licher Geschicklichkeit fiir das Leben im Haushalt vermittelt (vgl. Webseite des
MEXT: Nr. 11b). Die Unterrichtsfacher unterschieden sich dementsprechend von
denen der Mittelschule fiir Jungen. Zum Beispiel wurde in den Fichern Fremd-
sprachen und Mathematik nur etwa die halbe Stundenzahl angeboten und die
eingesparten Stunden stattdessen fiir das Fach Nahen reserviert, das fiir die Jun-
gen nicht erteilt wurde (vgl. Monbusho kyoiku chosabu 1941: 21-31, Webseite des
MEXT: Nr. 11c). Die mit der Zahlung eines Schulgeldes verbundene Hohere
Midchenschule richtete sich an Madchen aus wohlhabenden Kreisen und weniger
an die japanische Mittelschicht, so dass die Schulbesuchsrate hier im Jahr 1910
noch weniger als zehn Prozent betrug (vgl. Webseite des MEXT: Nr. 5).

217 Siehe dazu auch Mae (2007: 312-313).
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Die politische Forderung nach einer besseren Bildung fiir die Frau, die mit der
Modernisierung Japans verbunden war, ist in einem komplexen Kontext zu sehen.
Argumentiert wurde vorrangig mit den Fahigkeiten der Mutter, die erforderlich
seien, um ein besseres Volk zu schaffen. Auf die Qualitdt der mitterlichen Erzie-
hung wurde besonders Wert gelegt, da die charakterliche Stirke der Kinder, nicht
zuletzt auch die der Sohne, davon abhdngig sei. Die Bildung der Frau war also
kein Selbstzweck, sondern wurde als Voraussetzung fiir die hdusliche Erziehung
als Teil der Staatsraison propagiert. Der Diskurs zur ,richtigen® Integration der
Mutter in den Rahmen staatlicher Volksbildungspldne riss auch im 20. Jahrhun-
dert nicht ab. Koyama weist darauf hin, dass in den 1910er-Jahren zusitzlich die
Themen Vererbung und Eugenik in den Schriften zur Familienerziehung auf-
tauchten. In diesem Zusammenhang erwédhnt sie auch die damals im internatio-
nalen Vergleich signifikant hohere Sterblichkeitsrate der japanischen Sduglinge.
Die hohe Kindersterblichkeit hielt bis in die zweite Dekade des 20. Jahrhunderts
an. Das neue gesellschaftliche Interesse an den Vorgingen rund um die Geburt
lasst sich daran erkennen, dass unter den Aspekten des maximalen staat-
lich-gesellschaftlichen Nutzens sowie der Eugenik nun auch eine Debatte um die
Verhiitung in Gang kam. Der Wunsch der Eltern, gute Kinder zu bekommen, ging
mit einer neuen Haltung zur Erziehung einher, die darauf abzielte, bewusst und
planend auf das physische und psychische Wachstum des Kindes einzuwirken
(vgl. Koyama 2002: 162-167). Der Erwerb moderner, wissenschaftlicher Kennt-
nisse zu diesen Themen durch die Miitter wurde um 1900 in den einschldgigen
Fachschriften als unabdingbar deklariert (vgl. Koyama 2002: 170). Der entspre-
chende Informationsbedarf wurde in den ersten zwei Dekaden des 20. Jahrhun-
derts durch die massenhafte Verbreitung von Erziehungsratgebern
und -zeitschriften, Vortriagen und auch Publikumsmessen befriedigt (vgl. Sato,
Yukiko 2004; Koyama 2002: 170). Diese Entwicklung resultierte unter dem totali-
taren Regime des Tenno-zentristischen Imperialismus schlieSlich darin, dass die
Verbindung zwischen Schule, Familie und Gesellschaft ins Extreme tiberhoht
wurde: Mit dem Erlass der ,,Verordnung tiber die Volksschule [kokumin gakkorei:
[ R4 ] 194178 sollten die Schiiler im Sinne der damaligen Propaganda véllig
den Zielen des Tenno-Zentrismus unterworfen werden (vgl. Webseite des MEXT:
Nr. 1)

Anhand dieser kursorischen Skizze zur neuen Rolle der Mutter mit ihrer ge-
wachsenen Bedeutung fiir die Familienerziehung, wird deutlich, dass sie in der
Meiji-Restauration immer stirker an Bedeutung gewann. Als ,erster Erzieherin
der heranwachsenden Japaner schrieb man ihr eine staatstragende Bedeutung zu.

1% Siehe dazu Ito, Ayako (2019: 31-32).
219 Sijehe auch Narazaki (1941: 5-10).
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Auch Suzuki selbst mafl der Erziehung in der Familie schon seit seiner ersten
Schrift iiber die Talent-Erziehung die grofite Bedeutung bei. Darin forderte er die
Familie zur Moralerziehung des Kindes auf und hielt diese fiir wichtiger als die
schulische Wissensvermittlung:
»Die Familie muss in jeder Hinsicht der Trainingsort fiir die Moraler-
ziehung des Kindes sein. Man muss das Kind lehren seinen Eltern zu
gehorchen, auch wenn die Hausaufgaben auf spiter verschoben wer-
den.“ (Suzuki 1941: 70, Ubers. d. Verf.)
Suzukis Ansichten zur Familienerziehung stimmen mit den im damaligen Diskurs
geldufigen Auffassungen zur Rollenverteilung von Schul- und Familienerziehung,
wie sie sich seit der Zeit um 1900 herausgebildet hatten, iiberein. Die hohe Rele-
vanz der Mutter im Konzept der Suzuki-Methode korreliert mit der historischen
Neubewertung der Frau in Japan, die durch die Genese des modernen Japans seit
der Meiji-Zeit iiberhaupt erst méglich wurde.

5.5 Das Japanische bei Shinichi Suzuki

Die Hervorhebung des Japanischen tritt in  Suzukis nationalis-
tisch-chauvinistischer Phase desgleichen in seiner Talent-Erziehung deutlich her-
vor, da er sie als ein staatstragendes Bildungssystem propagiert, welches nur auf
Japan zugeschnitten und nur dort moglich sein soll (vgl. Ito, Ayako 2019: 31).
Auch war einer der wichtigsten Anldsse zu seiner Erziehungsidee die Beobachtung
des Spracherwerbs japanischer Kinder, obwohl sich diese zugleich auf seine eigene
Erfahrung mit dem Erlernen der deutschen Sprache zuriickfiihren ldsst. Folgt man
seinen Gedankengingen, stellt sich die Frage, warum er sein instrumentalpadago-
gisches Konzept nicht direkt fiir die traditionelle japanische Musik entwickelt hat.
Es lage nahe, dass er sich unter dem nationalistischen Eifer, der in dieser Zeit of-
fen die Austreibung alles Ausldndischen aus Japan forderte, gezielt auch der Ver-
breitung der autochthon japanischen Musik gewidmet hitte. Die Antwort auf
diese Frage liegt hier etwas tiefer. Zusétzlich zu seinem Hintergrund als Sohn eines
Instrumentenbauers, der sich nach dem musikalischen Umschwung in der Mei-
ji-Zeit auf die europdische Geige spezialisiert hatte, hangt vieles bei seiner Fokus-
sierung auf die abendldndische Musik mit einem Unbehagen zusammen, das zu-
gleich mit seiner ostentativen Hervorhebung des Japanischen einhergeht (vgl.
Suzuki 1975b: 19). Obwohl westliche Musik in Japan seit der zweiten Hilfte des
19. Jahrhunderts bekannt geworden war, herrschte im Westen noch lange Zeit die
Vorstellung, Japaner — wie auch alle anderen Asiaten - konnten keine westliche
Musik machen, denn diese stamme ohnehin nicht aus Asien und miisse der dor-
tigen Mentalitdt daher verschlossen bleiben. Neben Diinkel iiber eine angebliche
,Unerreichbarkeit® der westlichen Kulturhohe spielte hierbei auch schlichte Un-

169



kenntnis dariiber eine Rolle, wie gut sich westliche Musik und Instrumente bereits
in das japanische Musikleben integriert hatten. Diese eher abschitzige Rezeption
lasst sich zum Beispiel noch deutlich in einem TIME-Artikel von 1967 erkennen:

,»Until recently, the idea of Orientals performing Western music seemed

about as freakish as Heifetz playing the one-string ichigenkin.“ (O. V.

1967)
Die ironische Anspielung auf eine vermeintliche Absurditdt bezieht sich auf den
weltbekannten Violinisten Jascha Heifetz (1901-1987) und die einsaitige japani-
sche Zither ichigenkin [—#%%¢]. Dass hier den japanischen Leistungen im Umgang
mit der westlichen Musik unrecht getan wird, liegt zwar auf der Hand, aber es
wiirde zu kurz greifen, dem unbekannten TIME-Autor blofi eine einseitige Sicht-
weise zugunsten des Westens vorzuwerfen. Denn die japanische Kultur und Mu-
sik waren durch die Kulturpolitik Japans seit der Meiji-Ara selbst in Frage gestellt
worden, indem man die Einfithrung der westlichen Musik enorm forciert hatte.
Dabei verstand man die westliche Musik ebenso wie westliche Technologie oder
westliches Militdr als Messlatte fiir die eigene staatliche Grofie (vgl. Kap. 3.4).
Suzuki duflert sich in seiner Beschreibung der japanischen Geigengeschichte
(1932b) auch zum Prozess der Landesoffnung wihrend der Meiji-Restauration.
Mit dem Hinweis darauf, dass Hongkong im Jahr 1842 gewaltsam zur britischen
Kolonie wurde und auch in Shanghai die auslandischen Miachte China zur Ein-
richtung exterritorialer Konzessionen zwingen konnten, betont Suzuki, dass es
dem Westen dagegen nicht gelungen sei, Japan in derselben Weise zu koloniali-
sieren. Seine kiihne, in einem Werk {iber die Geige etwas deplatziert wirkende
Argumentation gipfelt in der These, dass der wachsende westliche Druck zur
Offnung Japans aus einer langfristigen Perspektive ein ,Fehler* gewesen sei, da der
Westen nur so den ,schlafenden Tiger [nemureru tora: HEiv % ] geweckt habe
(Suzuki & Saito 1932b: 103). Was mit dieser Metapher herausgestellt werden soll,
ist tiberdeutlich: Der unsanft geweckte japanische ,Tiger“ zog iiberraschend
schnell technologisch mit dem Westen gleich und wurde nun rasch selbst zu einer
aggressiven Kolonialmacht und zu einem globalen Konkurrenten, was selbstver-
standlich auch alle Arroganz und Aggressivitdt kolonialen Machtstrebens mit ein-
schloss. Diese Resultate der Meiji-Restauration lobt Suzuki anhand seiner Tiger-
metapher noch ausfiihrlicher:

»Es fiel das geweckte Japan in den Taumel der Meiji-Restauration. Und
angesichts der groflartigen Leistungen der Meiji-Restauration konnte
sich dieser wilde Tiger nun iiberlegen, was er als Erstes tun wiirde. Er
bereitete sich darauf vor, sich zu sittigen, wobei seine hungrigen Augen
zu gldnzen begannen, und er starrte scharf in alle vier Himmelsrichtun-
gen und leckte sich schon seine Krallen.“ (Suzuki & Saito 1932b: 103,
Ubers. d. Verf.)
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Fiir Suzuki war die Meiji-Restauration keinesfalls Anlass fiir einen freundschaftli-
chen Ausgleich mit dem westlichen oder asiatischen Ausland, sondern eine
Kampfansage gewesen. Die hier noch in den 1930er-Jahren vertretene Gesinnung
Suzukis entspricht teilweise durchaus noch immer dem Geist der Meiji-Zeit, als
die Aggressionen der westlichen Michte fiir Japan Anlass zu einer dramatischen
Flucht nach vorne wurden. Mit der Fahigkeit, westliche Technologien und Praxen
zu iibernehmen, wuchs auch die Chance, Japan nach vorne zu bringen - das galt
nun selbst fiir das Geigenspiel. Mit seiner ernsthaften, bewundernden Haltung
gegeniiber der westlichen Musik einerseits und seiner aggressiven Kampfstim-
mung gegeniiber ihren Herkunftslindern andererseits kann Suzuki durchaus als
typisch fiir die Ambivalenz der vorherrschenden japanischen Haltung gelten. Al-
lerdings ist seine damalige Interpretation der Meiji-Restauration von seiner spi-
ten, mitunter weitaus kosmopolitischeren Haltung noch weit entfernt. Suzukis aus
einem gewissen Minderwertigkeitsgefiihl entsprungene Befiirchtung, Japan kdnne
als fernostliches Volk beim Musizieren westlicher Musik woméglich auf wenig
Verstindnis im Westen stoflen, sowie in Verbindung damit die kampfbereite
Haltung Suzukis, unbedingt etwas zum Erfolg des japanischen Volkes beitragen zu
wollen, trieben ihn an, sich einer Anhebung des Niveaus der westlich-klassischen
Musik in Japan zu widmen. Seine Vision war ein Ein- und Uberholen der westli-
chen Fihigkeiten zugunsten Japans. Fiir ihn ist es vermutlich ein grofies Lob und
Selbstbestatitgung zugleich gewesen, dass die hohe Musikalitdt seiner Schiiler
schlief3lich auch von anerkannten Musikern und Kritikern des Westens wie Casals
oder Duhamel bewundert wurde (vgl. Suzuki 1966: 209-216, Erziehung ist Liebe
1994/2011: 122-125).

5.6 Praktische Umsetzung der Talent-Erziehung

In diesem Kapitel wird beschrieben, wie der bis hierher geschilderte theoretische
Rahmen der Talent-Erziehung im praktischen Unterricht umgesetzt wird. Im
Zentrum stehen dabei fiinf Leitsétze, die Suzuki als elementare Bedingungen fiir
die Entwicklung der Fihigkeit verstanden wissen mochte:

»- Moglichst frither Beginn

- Bestdndig verbesserndes Umfeld

- Immer korrektere Vorgehensweise im Unterricht

- Moglichst haufiges Training

- Moglichst hervorragende Lehrende®

(Suzuki 1969/2010: 33, Ubers. d. Verf.)
Diese Leitsétze lassen Suzukis Willen zu einer stindigen Qualitétssteigerung in der
Talent-Erziehung erkennen. Er legt in seiner Monografie von 1951 Wert darauf,
keine konkreten Lerninhalte zu benennen, da er sein Lernsystem fiir alle Fachbe-

reiche und Wissensgebiete fiir anwendbar halt:

171



»1. Man fangt mit duflerst wenigen Sachverhalten an, die der Schiiler
beherrschen kann.

2. Man trainiert, bis der Schiiler diese frei und ohne nachdenken zu
miussen ausfihren kann.

3. Diese nun frei ausgefithrte Anwendung wird korrigiert, bis der Schii-
ler alles hervorragend beherrscht.

4. Man achtet darauf, dass die Fahigkeit wéchst.

5. Ein neuer Sachverhalt wird hinzugefiigt (der aber ungefihr das gleiche
Niveau wie die vorangehenden haben sollte).

6. Bei der Lerngeschwindigkeit des neuen Sachverhaltes sollte der Schii-
ler besser sein als bei dem ersten. (Das Talent*** beginnt zu wachsen.)

7. Man trainiert den ersten und zweiten Sachverhalt gemeinsam.

8. Man bemiiht sich, das zuerst Gelernte noch besser zu beherrschen.
Der neue Sachverhalt wird korrigiert, bis auch er hervorragend darge-
boten wird. Das Training darf nicht unterbrochen werden.

9. Der erste Sachverhalt entwickelt sich nun auf hervorragende Weise
kontinuierlich weiter. (Das Talent* wichst.) Der zweite Sachverhalt
entwickelt sich derweil ebenfalls hervorragend.

10. Ein dritter Sachverhalt wird hinzugefiigt (auf dem gleichen Niveau

wie der vorherige).“**! (Suzuki 1951: 151, Ubers. d. Verf.)
Im Zentrum der Uberlegungen Suzukis steht offensichtlich ein sukzessiver Lern-
fortschritt, bei dem neue Fahigkeiten auf der Basis bereits erworbener Fertigkeiten
zu weiterer Entfaltung gefiihrt werden. Als das eigentliche, zentrale Ergebnis
wichst zusdtzlich das Talent des Kindes.

5.6.1 Selbstvertrauen und Freude?

Im Vergleich zu neueren Untersuchungsbefunden (vgl. Gembris 2017: 235-236,
240) zum kindlichen Lernen féllt an Suzukis Konzept der grofle Abstraktheitsgrad
und die geradezu mechanisch immer nur vorwirtsschreitende Talent- und Fahig-
keitsvermehrung auf. Auch, dass es dabei in zahlreichen weiteren Lernbereichen
zu synchronen Fortschritten kommen soll, widerspricht neueren Untersuchungen
(vgl. Gardner 1993: 98-99). Viele neuere Ansitze zur Entwicklungstheorie kriti-

sieren generell die normative Annahme von zwingend zu durchlaufenden Stadi-

20 Suzuki verwendet an den Stellen, die hier mit ,, Talent” ibersetzt und mit einem Stern gekenn-
zeichnet sind wortlich saino [Talent, Begabung]. Damit driickt er deutlich aus, dass sein Ta-
lent-Begriff nur fiir die bereits gemeisterten Bereiche und Aufgaben Giiltigkeit hat.

Das weitere Vorgehen ist ein kumulatives Hinzufiigen und Wiederholen von Inhalten, wobei
mit dem Talent auch die Lerngeschwindigkeit zunehmen soll. Letztendlich entsteht ein dichtes
Gefiige aus Wiederholungen und der Einspeisung neuer Inhalte, wobei stets betont wird, dass
unentwegt ,das Talent wichst“. (vgl. Suzuki 1951: 151-152)

221
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en,*”* wie sie Suzuki metaphorisch sogar als ,Aufeinanderstapeln [tsumikasane: %
] (Suzuki 1951: 160) bezeichnet. Dass kleine Kinder nicht kontinuierlich,
sondern mal schneller und mal langsamer lernen, so z. B. auch ihre Mutterspra-
che, und es dabei ebenso zu Stillstinden oder voriibergehenden Riickschritten
kommen kann, etwa beim Wortschatz und der Satzkomplexitit (vgl. Szagun 2008:
207-214), ist bei Suzuki nicht vorgesehen. Sein Lernbegriff basiert auf einem Uben
durch endloses Wiederholen, von ihm in Analogie zu dem ebenso unabléssigen
Einwirken der Muttersprache auf das Kind gesehen. Diese Betrachtungsweise, die
Wiederholung zum eigentlichen Antrieb jeglichen Lernprozesses werden ldsst,
greift allerdings zu kurz. Durch Untersuchungen im Bereich der Sportmedizin
wurde festgestellt, dass die Geschicklichkeit der Finger nicht proportional mit der
Wiederholungshdufigkeit einer Bewegung ansteigt. Durch ein Experiment, bei
dem die Probanden Metallstifte so schnell wie moglich in die Locher eines Steck-
brettes bewegen mussten, wurde gezeigt, dass sich der Ubungseffekt nach einer
bestimmten Anzahl von Ubungseinheiten sogar wieder verschlechterte. Unter den
verschiedenen Probandengruppen, die taglich zwischen zehn und 300 Wiederho-
lungen absolvieren mussten, erwies sich die Gruppe, die 150 Wiederholungen
taglich ausfiihrte, schlieflich als diejenige mit den besten Ergebnissen (vgl. Het-
tinger 1983: 168; Hettinger, Eissfeldt, Olbrich & Seibert 1975: 225-227). Bei Suzu-
ki ist dagegen jeder Leistungsabfall als Abweichung von seinem Schema kontinu-
ierlicher Progression automatisch mit dem Vorwurf mangelnden Trainings ver-
bunden - Suzuki benutzt hier ausdriicklich den aus sportlichem Leistungsdenken
herrithrenden Begriff.

Dies tiberrascht insofern besonders, als Suzuki in seinen Texten grofien Wert auf
die Freude des Kindes beim Lernen legt (vgl. Suzuki 1941: 40, 1946: 40). Die
wechselseitige Beziehung von Koénnen und Freude des Kindes ist ein Kernpunkt
zumindest in der Theorie seines Erziehungskonzepts:

»Wenn man etwas kann, dann tut man es auch gerne. Wenn man es
nicht kann, mag man es nicht.” Dies deutet den Weg der Ta-
lent-Forderung [sainé ikusei: ¥ HEE K] an, den der Lehrende verstehen
muss. Es muss ein Prinzip der Lehre sein, die Féhigkeit des Kindes zu
entfalten, indem man nur mit den bereits eingeiibten Inhalten die Kin-
der austrainiert, bis sie diese wirklich hervorragend beherrschen.”
(Suzuki 1946: 49, Ubers. d. Verf.)

Mit der Freude am Kdonnen geht gleichzeitig eine psychologische Verdnderung des
Kindes einher, da es die Sachverhalte bald nicht mehr als schwierig, sondern als
einfach wahrnimmt. Fiir das Erreichen dieses einfachen Zustandes sind die Fahig-

22 Ein solches normatives Konzept findet sich z. B. bei Jean Piaget (1896-1980). Allerdings geht
dieser von einer hohen Eigenbeteiligung des Kindes bei der konkreten Operationalisierung
dieser Stadien aus, was bei Suzuki praktisch keine Rolle spielt (vgl. Gembris 2017: 232-235).
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keiten des Lehrers von enormer Bedeutung. Zu diesen zdhlt Suzuki erstens die
Fahigkeit, das Interesse des Kindes so zu wecken, dass es sich freiwillig mit einer
Sache beschiftigen mochte. Zweitens betont er die Relevanz der Gewohnheitsbil-
dung, mit der die Auseinandersetzung mit den Sachverhalten zur taglichen Rou-
tine des Kindes wird (vgl. Suzuki 1946: 51-54). Dabei beruft er sich einmal mehr
auf seine Beobachtung des Spracherwerbs. Analog zum Muttersprachenerwerb
bezeichnet er sein Konzept als ,,Muttersprachen-Erziehung [bokokugo kyoiku:
EFEZE]C (Suzuki 1970b: 10), welche er der ,allgemeinen Erziehung [ippan
kyoiku: —i%#E]“ (ebd.) gegeniiberstellt, womit die allgemeine Schulbildung ge-
meint ist. Anders als in der Schule befinde sich das Kind beim Erwerb der Mut-
tersprache in der bestmoglichen Umgebung, bei der es in Form eines familidren
Lernens von den Eltern ununterbrochen seine Muttersprache hore und ohne
spiirbare Anstrengung seine Fihigkeit entfalten konne, indem es durch unzéhlige
Wiederholungen ebenso miihelos ein kontinuierliches Training absolviere. Suzuki
betont zudem auch, dass kein Kind jemals aus Unlust authore, seine Mutterspra-
che zu lernen und beim Erwerb der Muttersprache auch niemals Minderwertig-
keitsgefithle durch eine Uberforderung geweckt werden konnten (vgl. Suzuki
1970b: 9-15).

5.6.2 ,Anwendungsfiahigkeit”

Nach Suzukis Vorstellung soll die Entwicklung jeder konkreten Féhigkeit eine
konsequente Entwicklung der hoheren ,,Anwendungsfahigkeit [katsuyo noryoku:
IEHBEI]C (s. u.) nach sich ziehen. Suzuki verwendet diesen Begriff in einer sehr
spezifischen Weise, die nichts mit Spielpraxis zu tun hat. Er versteht darunter ge-
meinmenschliche Tugenden, die sich wie das Talent aus einer akkumulierenden
Aneignung der Sachverhalte entwickeln sollen (vgl. Abb. 5). Was bereits erlernt
wurde, wird durch seine richtige Anwendung zum Schliissel fiir den Erwerb wei-
terer Fdhigkeiten. Dies mag zwar als ein padagogischer Gemeinplatz erscheinen,
aber das Spezielle bei Suzuki ist, wie systematisch und minutiés diese Vorgange
durchorganisiert erscheinen. Ein Merkmal seines Konzeptes manifestiert sich in
einem prinzipiell nie génzlich abgeschlossenen Lernvorgang zu jedem Sachverhalt,
wobei auf eine parallele Arbeit an mehreren, aber nacheinander eingefiihrten
Lerninhalten grofien Wert gelegt wird. Die Entfaltung der ,,Anwendungsfahigkeit®
dagegen bedeutet keinesfalls nur eine konkrete Praxis, wie etwa eine spieltechni-
sche Fertigkeit oder Qualititen wie Intelligenz und Musikalitit. Suzuki zielt im
Kern auf die Anwendung von Tugenden, die tiber alle konkreten Fertigkeiten
hinausgehen:
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»Schulung der Anwendungsfihigkeit!! Forderung des Talents!! [...] Das

ist die Erziehung, bei der man sowohl die erworbene Gedéchtnisfihig-

keit als auch die erworbene Technik durch Training aufeinanderstapelt

[tsumikasane: F§7~# 1] und dariiber hinaus wird diese Verstirkung

verwendet und auch angewandt, um Fahigkeiten wie das Schlussfolgern,

die Urteilsbildung sowie das Handeln und Denken zu entfalten, und so

zu hoher Anwendungsfihigkeit zu bringen. Dies nenne ich

,Talent-Erziehung".“ (Suzuki 1951: 160-161, Ubers. d. Verf.)
Folglich soll der Schiiler durch die Talent-Erziehung auf lingere Sicht solche fiir
das zwischenmenschliche Leben grundlegenden Fahigkeiten wie Urteilen, Han-
deln und Denken entwickeln. Auch will Suzuki durch sein Erziehungskonzept
Kinder zu einer schnelleren Auffassungsgabe bringen (vgl. Suzuki 1946: 60). Das
Wachstum der Anwendungsfihigkeit basiert im weitesten Sinne auf Gedachtnis-
leistungen, deren Training er daher als unentbehrlich betrachtet. Er betont, dass
dieses als eines der ersten und selbstverstindlichsten Mittel fiir die Entwicklung
auch jeder hoheren ,,Anwendungsfahigkeit® gelten miisse (vgl. Suzuki 1951: 161).
Aus diesem Grund baute er in sein Konzept auch das vollstindige Auswendigler-
nen aller Inhalte ein, und zwar sowohl in der Kindergarten- und Schulpddagogik
als auch in der Instrumentalpadagogik. Offensichtlich basiert dieses Modell des
Gedéchtnisses darauf, dass auswendig erlernte Inhalte im Gehirn unverandert
gespeichert wiirden und danach jederzeit abrufbereit wéren. Diese recht simple,
tiir das Konzept aber essenzielle Geddchtnis-Theorie widerspricht dem heutigen
Stand der Forschung, wonach das Gedéchtnis an unterschiedlichen Orten im Ge-
hirn gespeichert ist und durch eine fortlaufende Rekombination mit neu hinzu-
kommenden Erfahrungen umgruppiert und dadurch zwar verandert wird, aber
auch sehr flexibel in immer neuen Varianten zur Verfiigung steht (vgl. Spitzer
2009: 136-137). Es zeigt sich auch hier, dass Suzukis theoretische Begriindungen
seines Konzeptes in der Praxis dazu fiihren kdnnen, dass kaum Spielraum fiir
Abweichungen, produktive Neukombinationen - z. B. musikalischer Elemente —
oder individuelle Vorgehensweisen zur Verfiigung steht.

5.6.3 Konzentration auf eine Sache

Ein weiterer grundsitzlicher Leitsatz der Talent-Erziehung ist nach Suzuki, dass
wiahrend einer Korrekturphase jeweils nur ein einzelner Punkt fokusssiert werden
soll, nicht mehrere Problembereiche gleichzeitig. Die Korrektur anderer Fehler
soll erst im Anschluss an die vollstindige Beseitigung des ersten stattfinden (vgl.
Suzuki 1969/2010: 101-103). Diese Konzentration auf jeweils nur einen Aspekt ist
typisch fiir Suzukis Vorgehen. Fiir die richtige Entwicklung der Fahigkeiten emp-
fiehlt er tiberdies, man solle sich immer nur auf eines der moglichen Facher kon-
zentrieren. Dies entspricht seiner Vorstellung, dass sich alle zuvor durch intensive
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Beschiftigung in nur einem Bereich erworbenen Fihigkeiten bruchlos auf andere
Facher iibertragen lassen. Welches der Facher Vorrang haben soll, legt er nicht
fest; zur Wahl stehen Rechnen, Japanisch, Malerei, Musik, Tanz sowie japanische
Kaligraphie [shiji: 7). Wichtigste Auswahlkriterium ist dabei, in welche Rich-
tung die Eltern ihre Kinder féordern méchten (vgl. Suzuki 1946: 60). Suzuki betont,
dass es in seiner Lehre nicht um eine schnelle Abarbeitung von einzelnen Punkten
gehe, bei der der Lehrer nur nach seiner Gewohnheit im Unterricht fortschreitet.
Wichtiger ist stattdessen die stindige Aufmerksamkeit des Lehrenden auf neu
entstehende Entwicklungsmdglichkeiten des Lernenden, wozu der Lehrer ein si-
cheres Gespiir fiir das Wachstum der Fahigkeiten des Schiilers entwickeln muss.
Der Lehrende darf sich nicht damit zufriedengeben, dass der Schiiler den unter-
wiesenen Sachverhalt irgendwie verstanden hat. Es geht im Kern gar nicht darum,
ob der Schiiler den Sachverhalt versteht, sondern wie er ihn verstanden hat, und
ob er dabei neue Féhigkeiten entwickelt hat, die sich als Ausgangspunkt fiir weite-
re Entwicklungen nutzen lassen (vgl. Suzuki 1951: 153, 1946: 42-44). Suzukis
Haltung zur Arbeit des Lehrers manifestiert sich auch in einem Zitat aus dem
konfuzianischen Buch der Riten [raiki: #LiC]. Darin heift es im Kapitel 18 iiber
Bildung und Didaktik mit der Uberschrift gakki [#3]*: ,,Michibikite hikazu [
& T# )7 Fuhren, aber nicht zwingen]®, ein Satz, den er haufiger zitierte (vgl.
Suzuki 1951: 157, 1956¢: 9, 1969/2010: 94). Auch damit wird auf ein Leh-
rer-Schiiler-Verhiltnis angespielt, in dem der Lehrer nur die Wege nutzen sollte,
die ihm sein Schiiler wahrend seines Fortschreitens unbewusst anbietet.

5.6.4 Zusammenfassung

Bei dieser Darstellung der Leitgedanken zur Talent-Erziehung kristallisiert sich
heraus, dass das Ziel Suzukis eine Schulung aller fiir das gesamte Leben wichtiger
Fahigkeiten ist. Um den Schiiler an einen Sachverhalt heranzufiihren, muss zu-
nichst sein Interesse geweckt werden. Der Lehrende vermittelt dem lernenden
Kind die Freude am Erfolg, wobei kleine, einfache Schritte jede Uberforderung
vermeiden sollen. Das so entstehende Koénnen und Selbstvertrauen tragen dann
zur weiteren Entwicklung bei. Der Weg zum Ziel des Unterrichts darf nicht in
einem Zustand unterbrochen werden, bei dem das Kind einen Sachverhalt nur
verstanden hat. Vielmehr muss der Lehrer auf der Basis eines Verstehensab-
schnittes, dem eine neu erworbene Féhigkeit entspricht, die weitere Entwicklung
bereits antizipieren. Dies verdeutlicht zugleich, dass die Abfolge der Lernschritte

2 Diese Kapiteliiberschrift ist kaum iibersetzbar. In der vorliegenden Arbeit wird auf das Buch
der Riten in der durch den chinesischen Gelehrten Zheng Xuan [#f %] (127-200) kommentier-
ten Ausgabe verwiesen. Dabei wurde die unter seinem japanischen Namen Jogen zwischen
1596 und 1624 in Japan veréffentlichte Ausgabe verwendet (unter diesem Namen auch in der
Literaturliste).
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individuell auf den Lernenden zugeschnitten werden muss. Die Entfaltung der
Anwendungsfihigkeit, verstanden als auch im praktischen Leben allgemeingiiltige
Tugenden, ist die eigentliche Menschenbildung fiir Suzuki. Dem dabei so typi-
schen Auswendiglernen liegt der Anspruch einer Schulung des Gedéchtnisses zu-
grunde. Dazu werden unzdhlige Wiederholungen bendtigt, die allerdings als
gleichermaflen neuronaler wie psychologischer Aneignungsprozess betrachtet
werden, durch den man die Aufgabe so sehr verinnerlicht, dass ihre routinierte
Durchfithrung in einem Zustand volliger Gelassenheit erreicht werden kann. Das
Lernen mit starkem Selbstvertrauen fuflt auf der Uberzeugung Suzukis, dass die in
einem Fach erworbenen Fihigkeiten auch auf andere Bereiche iibertragen werden
konnen. Er weist zwar dem Lehrenden eine grofie Verantwortung fiir die Ent-
wicklung der Fihigkeit des Schiilers zu, versdaumt es jedoch nicht, auf den Fleif3
des Lernenden als Grundlage der Entwicklung zu verweisen:

»Das gute Talent wichst bestindig durch die gute Vorgehensweise und

den Fleif$. Denn auch vom Fleif$ ist das Wachstum von mehr oder we-

niger Talent abhingig.“ (Suzuki 1951: 165, Ubers.d. Verf,,

Hervorh. i. Orig.)
Suzuki betont zwar, dass man fleif$ig arbeiten miisse, warnt aber gleichzeitig vor
vergeblichen Bemiithungen. Vielmehr solle man stindig tiberpriifen, ob man den
Fleif$ nicht aufs Geratewohl und zu planlos ausiibe (vgl. Suzuki 1951: 166). Darin
lasst sich auch sein Credo fiir das richtige Uben als Musiker erkennen, das er im
Zusammenhang mit seinem eigenen, angeblich erst spiaten Beginn beim Geigen-
spiel geduflert hat. Es féllt allerdings auf, dass er keinen konkreten Ubungsplan zur
Vermeidung dieses Problems anbietet, sondern beharrlich den Wert des unablis-
sigen Wiederholens betont. Dabei duflert er sich auch zum Erlernen des intuitiven
Konnens [kan: #)]: Er versteht es als ,,eine Verlasslichkeit, die in einem bestimm-
ten Moment auf der Basis rationaler Erfahrungen zustande kommt [goriteki na
keiken wo dodai ni shunkanteki ni hataraku kakujitsusei: &ER)72#%8k % 1512 %
WAL < i F21E]“ (Suzuki 1966: 108, Ubers. d. Verf,; Erziehung ist Liebe
1994/2011: 71). Diese Art der Intuition ist allen ausiibenden Musikern bekannt
und fiir das sichere Musizieren erforderlich. Allerdings ist auch jedem Musiker
aus seiner Erfahrung heraus bewusst, dass sie niemals nur durch unzéhlige Wie-
derholungen zu erwerben ist. Suzuki sieht dies anders und behauptet, sie sei ge-
wiss mit 5000 Wiederholungen zu erwerben, wenn man es denn nach 500 Wie-
derholungen noch nicht geschaftt habe (Suzuki 1966: 108-109, Erziehung ist Liebe
1994/2011: 71-72). Das widerspricht nicht nur der Erfahrung, sondern auch dem
aktuellen Forschungsstand zum Thema (vgl. Kap. 5.6.1).

Indem Suzuki dem Gehorsam gegeniiber den Eltern grofle Bedeutung fiir die

Personlichkeitsbildung des Kindes beimisst, sieht er nun aber die richtige Ent-
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wicklung der Fahigkeit zusdtzlich in einem Konflikt mit dem, was er als ,,Eigen-
willigkeit [wagamama: 75 % £]“ bezeichnet. Eigenwilligkeiten sind das trotzige,
renitente oder das weinerliche Verhalten, welches Kinder natiirlicherweise immer
wieder an den Tag legen. Suzuki hidlt diese Eigenwilligkeit des Kindes fiir ein
Hindernis bei der Entwicklung von Féhigkeiten, da deren Verfestigung es z. B.
unmoglich mache, eine begonnene Sache auch zu vollenden. Das Fehlen von
Ausdauer beeintrachtigt demnach den Entwicklungsprozess. Daher ist es seine
dringende und oft wiederholte Bitte an die erziehenden Eltern, die Kinder zu Dis-
ziplin und Ausdauer anzuhalten (vgl. Suzuki 1941: 81-87, 1946: 33-35, 1948a:
113-116., 1956¢: 28-32). Problematisch ist das insofern, als — wie gezeigt — gerade
zuviel Ausdauer beim Wiederholen immer desselben Vorganges eben nicht zu
besseren Leistungen fiihrt, und Suzuki das Ausbleiben von manifesten Fortschrit-
ten unhinterfragt mit einem Mangel an Tugend bei Eltern und Kindern verbindet.
Dabei ist auch zu bedenken, dass die nach Suzuki beim Lernen mitentwickelten
Charaktereigenschaften, die ,,Anwendungsfihigkeit, zumindest im konservativen
Sinne klassische Tugenden sind: Gelassenheit, Selbstbewusstsein, Fleify, Ausdauer,
Gehorsamkeit und Disziplin. Kreativitdt, Abenteuerlust oder Genuss an der Musik
werden nicht erwdhnt. Zum Abschluss sei die Vorgehensweise der Ta-
lent-Erziehung schematisch dargestellt (Abbildung 5).
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( Forderung des Lernenden
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Didaktisches Vorgehen:

Wecken des Interesses
Unterbindung von Eigenwilligkeiten des Kindes
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als Tugenden im Leben: Rechtes Urteilen, Handeln, Denken

Der ,,Gute Mensch*

Abbildung 5: Das Vorgehen nach der Talent-Erziehung (Grafik AI)
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5.7 Die Ubertragung der Talent-Erziehung auf die Schul- und
Kindergartenerziehung

Suzuki hatte geplant, seine ausgearbeiteten Gedanken zur Grundlage eines neuen
staatlichen Schulsystems zu machen. In seiner Monografie von 1946 konkretisier-
te er erneut seine Pline zu einer Talent-Erziehung im Bereich der Schul- und
Kindergartenpadagogik (vgl. Kap. 5.2). Tatsdchlich wurden einige seiner Ideen
mehrere Jahre lang an o6ffentlichen Bildungseinrichtungen erprobt. Wiahrend sein
Konzept zur Kindergartenpdadagogik im Jahr 1949 weitgehend verwirklicht wurde,
konnte der ambitionierte Plan fiir die Schulpadagogik nicht génzlich in die Tat
umgesetzt werden. Seine Pldne zur ,Speziellen Volksschule [tokushu kokuming-
akko: FrikE R, die fiir die Einschulung eine besondere Aufnahmepriifung
vorsahen und die Forderung, der Unterricht solle bereits eine Fachausbildung
darstellen, waren aufgrund der Schulgesetzgebung nicht umsetzbar. Die hochflie-
gende Idee, die Schiiler direkt im Anschluss an die acht- oder neunjahrige Grund-
schulzeit an eine Universitdt zu schicken, blieb ebenfalls Utopie. Dies diirfte auch
im Erlass eines neuen Schulgesetztes im Jahr 1947 begriindet sein, das die sechs-
jahrige Grundschule und die dreijéhrige Mittelschule nun generell als Pflicht-
schulzeit festlegte.??* Uberdies war die Konzentration auf nur ein oder zwei Fi-
cher, die Suzuki fiir die ,,Allgemeine Volksschule [ippan kokumin gakko: —%[E R
FiZ]“ propagierte, kaum im Sinne einer allgemeinen Schulbildung. Als Ausweg
gelang es aber, zwischen dem Konzept der Talent-Erziehung und dem staatlichen
Lehrplan einen Kompromiss zu finden.

5.7.1 Talent-Erziehung in der Schulpddagogik

Das Talent-Erziehungs-Experiment wurde im Jahr 1948, noch wahrend der Wir-
rungen, die der Zweite Weltkrieg auch in der Schulpiddagogik hinterlassen hatte,
umgesetzt. Suzuki wurde damals in die 6ffentliche Grundschule Hongo Shogakko
in Matsumoto eingeladen, um mit seinen Schiilern am 11. Mdrz 1948 ein Konzert
zu geben. Einen Tag nach dem Konzert folgte er einer weiteren Einladung der
Schulleitung, um iiber seine Talent-Erziehung zu sprechen. Suzuki wollte in der
Schulpddagogik seinen Wunsch verwirklichen, dass kein Schiiler mehr zuriick-
bleiben solle.””” Den damaligen Leiter dieser Grundschule, Shigeru Kamijo
(1895-1954)*, beeindruckt der Glaube Suzukis an die Fahigkeiten jedes Kindes,
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Mit dem gakko kyoikuho [Schul- und Erziehungsgesetz] wurden die Grundlagen des bis heute
(2019) giiltigen Schulsystems konstituiert (vgl. auch Kap. 7.5.1).

Fiir einen knappen Beitrag {iber die schulpadagogische Talent-Erziehung in englischer Sprache
siehe Starr (1976/2000: 2-4).

Der langjéhrige Lehrer Kamijo hatte in den 1940er-Jahren einen absoluten Tenno-Zentrismus
propagiert, den er zwar vermutlich als Lehrer offiziell vertreten musste, den er unabhégig da-
von aber offensichtlich auch personlich guthiefi. In einem Vortrag zum bevorstehenden Erlass
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seine profunde Erfahrung mit dem Geigenunterricht nach der Talent-Erziehung
sowie der Enthusiasmus, mit dem er die Mdglichkeiten einer Ubertragung der
Talent-Erziehung auf die Schulpadagogik darlegte. Bereits Ende Marz 1948 wurde
beschlossen, diese Moglichkeiten durch ein Experiment zu erproben. Kamijo be-
reitete dieses sorgfiltig vor, wozu er zundchst die Zustimmung des gesamten Kol-
legiums einholte und fiir die Genehmigung von Seiten des regionalen Ausschusses
fiir Schulangelegenheit sorgte. Denn das Vorgehen nach der Talent-Erziehung
erforderte im Schulunterricht ein umfassendes strukturelles Umdenken und ent-
sprechend ein Abweichen vom staatlichen Lehrplan des Kultusministeriums.
Nach einer dennoch iiberraschend kurzen Planungs- und Einarbeitungszeit wur-
den 40 Schiilerinnen und Schiiler am 5. April 1948 in die Experimental-Klasse
eingeschult (vgl. Kamijo & Tanaka 1949: 3-6; Kamijo Shigeru sensei ikoshi
kankokai 1956: 167-169).” Aus den vier Erstkldssler-Klassen war eine Klasse
durch das Losverfahren hierfiir ausgewéhlt worden (vgl. Suzuki 1982a: 142). Die
neue Klasse wurde dem Klassenlehrer Shigeki Tanaka (?-2009) zugeteilt, dessen
Sohn bereits bei Suzuki Geige lernte. Die Lehrtdtigkeit Tanakas an dieser Grund-
schule war wohl auch ein weiterer Grund, weshalb Suzuki dort die schulpadago-
gische Talent-Erziehung iiberhaupt erproben wollte. Kamijo, Tanaka und Suzuki
planten die experimentelle Piddagogik nach der Talent Erziehung gemeinsam.

Das Experiment war urspriinglich auf sechs Jahre angelegt.””® Im ersten Jahr war
nur eine Lerngruppe als Versuchsklasse vorgesehen. Aufgrund einer vermehrten
Anmeldung durch interessierte Eltern wurden im zweiten Jahr zusitzlich zwei
Erstlingsklassen einbezogen. Im folgenden Jahr war die Zahl der Anmeldungen
aber so weit angestiegen, dass man den Zugang zu Versuchsklassen einschrinkte
und sie wieder zu einer zusammenlegte. Als Griinde kann man vermuten, dass
man die ,normalen’ Klassen als Vergleichsgruppe erhalten wollte, oder aber, dass
die Schule auf die wachsende Kritik an dem Experiment reagieren musste. Das
gesamte Experiment wurde dann aber schon nach drei Jahren aufgrund der

»Verordnung uiber die Volksschule“ (1941) (vgl. Ito, Ayako 2019: 31-32) forderte er 1940 eine
kompromisslose Durchfithrung einer Padagogik, in der nichts anderes als die geistige Haltung
des ,Weges des Gottlichen Reiches [kokoku no michi: &[E?;#]“, Ubersetzung von Willms
2018: 119) forciert werden miisse (vgl. Kamijo Shigeru sensei ikoshit kankokai 1956: 16). Dies
verdeutlicht seine absolute Loyalitit zu einer Ideologie, die unter dem Schlagwort der Opferbe-
reitschaft des Volkes gegeniiber dem Tenno Japan zu einem imperialistischen Reich aufbaute
und die gewaltsame Eroberung weiter Teile Asiens zum Ziel hatte. Wenn sich auch Kamijos
Haltung zur Ideologie des Tenno-zentristischen Imperialismus nach dem Zweiten Weltkrieg
offenbar schnell in Luft aufgelost hatte, wird doch leicht verstindlich, warum der zeitweise
ebenso denkende Suzuki in jhm einen kongenialen pidagogischen Partner fiir die Verwirkli-
chung seiner Talent-Erziehung sah.

Das regulire japanische Schuljahr beginnt im April.

Dies geschah offensichtlich vor dem Hintergrund, dass man die Entwicklung der Kinder unter
den Bedingungen der Talent-Erziehung iiber die gesamte sechsjahrige Grundschulzeit hinweg
beobachten wollte.
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krankheitsbedingten Pensionierung des Schulleiters Kamijo abgebrochen. Der
Klassenlehrer der Experimental-Klasse, Tanaka, nimmt in seiner sehr wohlwol-
lenden Beschreibung der Ereignisse an, dass Kamijo sich so fiir den Versuch ein-
gesetzt habe, dass er sich durch Uberarbeitung und Uberanstrengung eine Nie-
renkrankheit zugezogen habe, die sogar zu seinem Tode gefithrt habe. Mit grofler
Leidenschaft soll sich Kamijo um die Durchfiihrung des Experimentes bemiiht
haben. Damit sich z. B. die Lehrenden ganz auf das Experiment konzentrieren
konnten, soll ihnen Kamijo im Hintergrund den Riicken freigehalten haben, da-
mit sie sich nicht mit den zahlreichen Beschwerden oder Kritiken von auflen aus-
einandersetzen mussten. Laut Tanaka gab es erhebliche Widerstinde gegen das an
einer offentlichen Schule durchgefithrte Experiment, so dass Kamijo das Vorge-
hen immer wieder verteidigen und rechtfertigen musste (vgl. Tanaka 1975: 49).
Demnach wurde es zwar von den Eltern sowie schulintern sehr geschitzt, was
auch die steigenden Anmeldungen von Kindern zeigten, aber auflerhalb der
Schule wurde heftige Kritik gedufSert. Leider schreibt Tanaka nichts iiber die Be-
schwerdefithrer oder Inhalte dieser Einspriiche. Gleichwohl wire es aufschluss-
reich zu wissen, ob sich diese gegen die Methode selbst, den vom allgemeinen
Lehrplan abweichenden Unterricht oder sogar gegen die beteiligten Personen
richtete, unter denen ja z. B. Kamijo nicht unwesentlich historisch vorbelastet war.

5.7.2 Durchfiihrung der Talent-Erziehung in der Schulpadagogik

Um die Talent-Erziehung an die Schulpddagogik anzupassen, wurden drei Haupt-
ziele des Unterrichts formuliert. Diese entsprachen grob dem auch von Suzuki
immer wieder formulierten Nutzen der Methode:

»1. Schulung des Gedéchtnisses

2. Schulung der Konzentrationsfahigkeit

3. Shitsuke [§:1)]“**

(Kamijo Shigeru sensei ikosha kankokai 1956: 169, Ubers. d. Verf.)

Diese Ziele richteten sich nicht auf spezielle kognitive Fahigkeiten fiir einen be-
stimmten Lernstoff. Es fillt vor allem auf, dass shitsuke unterrichtet wurde.
Shitsuke ist kein Fach, sondern das als richtig angesehene Sozialverhalten in einer
Schule und umfasst alltigliche Handlungen im zwischenmenschlichen Umgang
wie die Tischsitten, die richtige Begriiflung, das angemessene Verhalten gegeniiber
den Eltern oder den Lehrern, einen disziplinierten Tagesablauf und auch den
sorgsamen Umgang mit Gegenstinden. In der Talent-Erziehung wird zwar theo-
retisch den Schiilern Freiraum im Rahmen der padagogischen Leitsitze einge-
raumt. Allerdings wird auch kategorisch vermerkt, dass zwischen dem freien

*» Aneignung einer alltagsbasierten Disziplin als Grundlage fiir das Leben in Gemeinschaft.
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Prinzip und einer Nichteinmischungsdoktrin unterschieden werden miisse. Es
wird betont, dass kein Freiraum mdglich sein kann, wenn die Schiiler nicht zuvor
unter strenger Beachtung der shitsuke-Regeln aufgewachsen seien (Kamijo Shi-
geru sensei ikosh kankokai 1956: 172).

In dieser neu eingerichteten ersten Klasse wurde der gesamte Unterricht gemaf3
der Talent-Erziehung durchgefiihrt, wobei die im Lehrplan des Kultusministeri-
ums vorgeschriebenen Lehrficher unterrichtet wurden. Jedoch wurden die Facher
nicht in einen verbindlichen Stundenplan eingetaktet, sondern sie wurden von
Stunde zu Stunde je nach der Konzentrationsfihigkeit der Schiiler ausgewahlt
bzw. ausgetauscht. Solange sich Interesse und Konzentration seitens der Schiiler
feststellen liefSen, wurde im unterrichteten Fach fortgefahren. Zeigten die Schiiler
kein Interesse mehr und ihre Konzentrationsfihigkeit lief3 nach, wurde zum
nichsten Fach gewechselt. Dieses Vorgehen bildete die Grundlage fiir die weiter-
gehende Absicht Suzukis und der Lehrenden an der Grundschule, einen regel-
rechten schulischen Lehrplan nach der Talent-Erziehung erstellen zu kénnen (vgl.
Kamijo & Tanaka 1949: 27). Dafiir wurde eine Assistentin eingestellt, die den Un-
terricht protokollierte (vgl. Kamijo Shigeru sensei ikoshii kankokai 1956:
168-169).

Obschon es die iiblichen Lehrfiacher weiterhin gab, wurde der Unterricht nach
der Talent-Erziehung im ersten Jahr seiner Durchfithrung weitgehend unter Um-
gehung des staatlichen Lehrplans umgesetzt. Stattdessen lag der Schwerpunkt des
Unterrichts in der ersten Klasse auf finf Zielfdhigkeiten, die facheriibergreifend
entwickelt werden sollten (Anhang, Tab. 3).”° Um beispielsweise das Gedéchtnis
zu trainieren, wurden Geschichten mittels des Papiertheaters [kamishibai: #%.2 ]
auswendig erlernt. Beim Papiertheater handelt es sich um mehrere Einzelbilder zu
einer Geschichte, bei denen ein Sprecher die Erzahlung der Handlung présentiert.
Die erste Geschichte bestand aus insgesamt 11 Sétzen, die in drei Abschnitte ge-
gliedert wurden. Diese Sitze wurden den Schiilern Schritt fiir Schritt wahrend der
Auseinandersetzung mit dem Inhalt auch durch erginzende Hinweisworte beige-
bracht. Nach insgesamt gut fiinf Stunden (ohne Unterrichtsstunden) hatten alle 40
Schiiler innerhalb von zwei Wochen durch tigliches Uben die Geschichte aus-
wendig gelernt (vgl. Tanaka 1975: 54-58).

An diesem Beispiel wird ersichtlich, dass man neben der Forderung des Ge-
déchtnisses im Unterricht auf sehr abstrakte Ziele wie ein schnelles und sicheres
Erfassen von Gegebenheiten, ein behdndes Reagieren oder eine Steigerung des
Intellektes fokussierte. Auch sollte die Fahigkeit zu einer effektiven Umsetzung

>0 Die Tabelle wurde durch die Verfasserin auf der Grundlage der Ausfithrungen von Tanaka
(1975: 53) unter Beriicksichtigung weiterer Angaben (Tanaka 1975: 50-54) in deutscher Spra-
che erstellt.
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von Gedanken in Handlungsweisen gefordert werden. Dies geht vollig mit dem
bereits bekannten Lebensprinzip Suzukis einher, dass man nicht nur etwas Gutes
denken, sondern es auch unmittelbar tun solle. Seine Kritik an der bestehenden
Schulpddagogik richtete sich gegen den Umstand, dass die Schiiler zwar lernen,
was man theoretisch tun konnte, aber zu einer praktischen Umsetzung dieses Ge-
lernten nicht befahigt wiirden (vgl. Suzuki 1966: 173-174, Erziehung ist Liebe
1994/2011: 107).

Gemaf3 Suzukis fester Uberzeugung, die relevanten Teile der Erziehung finden
in erster Linie in der Familie statt und Schule eher die Aufgabe habe, die Familie
dabei zu unterstiitzen (vgl. Kamijo & Tanaka 1949: 12, 33), wurde eine enge Ko-
operation mit den jeweiligen Familien gezielt geférdert. Der Klassenlehrer Tanaka
duflerte sich jedoch nach dem ersten Jahr des Experimentes dahingehend, dass es
keine einfache Aufgabe gewesen sei, bei den Miittern ein verstdrktes Interesse an
der Erziehung zu wecken (vgl. Kamijo & Tanaka 1949: 34).

Bereits ab dem zweiten Jahr erlebte der Unterricht nach der Talent-Erziehung
eine Einschrankung bei seiner Durchfithrung. Das Konzept, die gesamte schuli-
sche Unterrichtspraxis im Sinne der Talent-Erziehung umzugestalten, wurde von
der Verwaltung der Schule aufgrund der Kritik nicht weiter genehmigt. Das Expe-
riment sollte nur noch ohne eine Beeintrachtigung des Lehrplans und des iibrigen
Schulbetriebes fortgefiihrt werden. Daher wurde der Versuchsunterricht auf das
Fach beschrankt, mit dem der Klassenlehrer am besten vertraut war. Dieser muss-
te den Schiilern und Eltern offiziell erklaren, dass er in diesem Fach jeden Schiiler
zur vollen Punktzahl [manten: ¥iii ;]! anspornen wolle. Es ging dabei also nicht
nur darum, dass einige Schiiler die volle Punktzahl erreichten, sondern alle Klas-
senmitglieder sollten die maximale Punktzahl erbringen. Die Vorstellung Tanakas
war dabei, dass sich Schiiler durch wechselseitige Unterstiitzung und Gruppenso-
lidaritdt gegenseitig zum Erreichen der vollen Punktzahl motivieren wiirden und
der Erfolg somit als eine Leistung der Klassengemeinschaft erlebt werden sollte
(vgl. Tanaka 1975: 102-103). Es ist leider unbekannt, ob dieses hoch gesteckte Ziel
tatsdchlich erreicht werden konnte. Tanaka als unmittelbar Beteiligter beschreibt
die Vorgédnge offenbar merklich idealisierend, um das letztendliche Scheitern des
Experimentes als Folge duflerer Einflussnahme darzustellen.

»! Bei der ,vollen Punktzahl“ handelt es sich um die maximale Punktzahl, die durch Priifungen
oder Tests erreicht werden kann. In der japanischen Grundschule handelt es sich dabei ibli-
cherweise um hundert Punkte.
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5.7.3 Die Einrichtung von Kindergédrten nach der Talent-Erziehung

Ein Jahr nach dem Beginn des Schulunterrichts an der Hongo Shogakko wurde
auch der erste Talent-Erziehungs-Kindergarten geschaffen. Der Sainé Ky6iku Yo6ji
Gakuen [Kindergarten der Talent-Erziehung: ¥ fe#E 5 5] wurde im Jahr
1949 im zweiten Stock der Matsumoto-Musikakademie [Matsumoto Ongakuin]
eingerichtet, da sie zu dieser Zeit das einzige fiir die Talent-Erziehung verfiigbare
Gebdude war. Dort fanden bereits sowohl der Instrumentalunterricht als auch die
Ausbildung zum Suzuki-Lehrer statt (vgl. Kap. 7.5.2). Der Kindergarten wurde
durch Miwa Yano (1905-1990) geleitet, deren Schwester bereits als Suzu-
ki-Klavierlehrerin tdtig war. Sie wurde damit zur Pionierin auf diesem Gebiet. In
den vierzig Jahren, in denen Yano als Leiterin des Kindergartens tétig war, haben
um die tausend Kinder die Einrichtung besucht, also im Mittel 25 pro Jahr (vgl.
Talent Education Research Institute 2017b 197, vol. 1: 29). Die zentrale Zielset-
zung des Kindergartens war auch hier das Training des Gedichtnisses, da dieses
nach Suzukis Uberzeugung die Grundlage aller weiteren Fihigkeiten darstellte
(vgl. Suzuki 1970b: 178).

5.7.3.1 Durchfiihrung der Kindergartenpadagogik im Saino Kyoiku Yoji Gakuen

In diesen Kindergarten wurden die Kinder ohne ein besonderes Verfahren aufge-
nommen (vgl. Talent Education Research Institute 2017b 197, vol. 1: 29). Dies
zeigt die fur Suzuki typische Haltung, keinen Schiiler durch ein negatives Prii-
fungsergebnis schon vorab zu stigmatisieren. Die Kindergartenkinder wurden
nicht nach dem Alter getrennt, sondern es wurde eine gemischte Gruppe aus
Drei- bis Fiinfjahrigen gebildet (vgl. Suzuki 1969/2010: 135). Yano bemiihte sich
zundchst darum, dass jedes Kind gerne in den Kindergarten kommt. Sie betonte
aber auch, dass sie die Kinder nie verwohnen lie§ und ihnen von vornherein be-
wusst machte, dass es nicht geduldet werden wiirde, wenn sie den Unterricht sto-
ren oder etwas in Unordnung bringen. Auch ,Eigenwilligkeit [wagamama: 1o7> %
F]“ war nicht erlaubt (vgl. Suzuki 1970b: 179-180). Abgesehen von diesen sozia-
len Kompetenzen bemiihte sich Yano ganz im Sinne der Talent-Erziehung gezielt
um die Forderung einer schnellen und geschickten Reaktion im Verhalten der
Kinder.

Ein festes Curriculum stellte Yano nicht auf, sondern lief§ in den beiden Vormit-
tagsstunden die Kinder, je nach ihrem individuellen Befinden und ihrer Konzent-
ration, mit verschiedenen Aktivititen wie Sport, Gedachtnistraining, Naturbe-
obachtung, Grundlagen zum Schreiben, Grundlagen zum Umgang mit Zahlen,
Handwerk oder Musik sich beschiftigen. Da Yano auf die Forderung der korper-
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Einen knappen Beitrag iiber den Saind Kyodiku Y6ji Gakuen in englischer Sprache bietet Starr
(1976/2000: 2).
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lichen Gesundheit des Kindes grundsitzlich grofien Wert legte, gab sie den Kin-
dern auch die Moglichkeit, auf einer Sportmatte oder unter Verwendung eines
Sprungkastens zu spielen (Suzuki 1969/2010: 136-140, 147-159). Wie schon fiir
die Schulpadagogik beschrieben, ldsst sich auch im Kindergarten eine besondere
Forderung des Gedéchtnisses als charakteristisches Merkmal der Ta-
lent-Erziehung wiederfinden. Im Zentrum des Gedéchtnistrainings standen Haiku
des bekannten japanischen Dichters und Lyrikers Issa Kobayashi (1763-1827).
Yano suchte aus seinen Werken einige Texte passed zur jeweiligen Jahreszeit aus
und lief§ sie die Kinder auswendig lernen. Zur didaktischen Vermittlung der je-
weiligen Haiku dachte sie sich Geschichten aus, die sich mit dem Haiku assoziie-
ren lieflen. Jedes gliederte sie in seine drei Teile auf und lief} diese mehrmals wie-
derholen. An den folgenden Tagen wurden die bereits erlernten Haiku wiederholt
und ein neues wurde dazu gelernt (vgl. Suzuki 1969/2010: 143-144). Die Ubung
mit den Haiku fiihrte dazu, dass die Kinder bald viele Gegenstinde mit bestimm-
ten Haiku-typischen Ausdriicken benannten und sogar selbst welche dichteten
(vgl. Suzuki 1969/2010: 144-145). Yano nahm sich vor, innerhalb eines Jahres 180
Haiku auswendig lernen zu lassen. Auch wenn nie ein festgelegtes Curriculum
existierte, wurde diese Zahl in der Folge zum festen Bestandteil der Kindergar-
ten-Padagogik (vgl. Suzuki 1969/2010: 136). Allerdings rief diese Art des Ge-
déchtnistrainings ausschlieflich auf der Grundlage unzdhliger Haiku auch Kritik
hervor. Der Mediziner Fumio Kida z. B. bezeichnete in einem Artikel von 1950 die
Vorgehensweise als ,,zirkusartige Kleinkind-Erziehung [sakasu teki yoji kyoiku: ¥
— 1 ARENREE]S, in der nur dem Anschein nach Fihigkeiten gefordert wiirden.
Von Suzuki forderte Kida, er solle sich lieber auf die Geigenpadagogik konzent-
rieren, denn dessen Engagement als Geigenpddagoge schitze er durchaus (vgl.
Kida 1950: 32-33).

Beim Schreibtraining handelte es sich noch nicht direkt um das Schreiben der
japanischen Schriften, sondern in erster Linie um ein Eintiben der richtigen Hal-
tung beim Schreiben. Es wurde vor allem auf die richtige Position des Stiftes und
die Korperhaltung geachtet. Im Musikunterricht wurden Lieder zur jeweiligen
Jahreszeit oder zu den iiblichen Festtagen im Jahreslauf gesungen. Musikalische
Grundelemente wie Tonhohen oder Noten wurden nicht gelehrt, aber elementare
Rhythmusiibungen durchgefiihrt wie das Klatschen zu den Einzelsilben vorgege-
bener Namen. Als festes Signal fiir die Umstellung von einer Aktivitdt zur nachs-
ten diente das Abspielen von bestimmten Musikstiicken von der Schallplatte. Die
Musik diente nicht nur dem psychologischen Ausgleich, sondern auch der psy-
chologischen Kontrolle der Stimmung der Kinder. Beispielsweise wurden ruhige
Musiken besonders nach korperlichen Aktivitdten vorgespielt oder einige klassi-
sche Musikstiicke zu einer Zeit, wenn sich die Kinder ausruhen sollten (vgl. Suzu-
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ki 1969/2010: 150-158). Aufler solchen alltiglichen Aktivititen fand ein- oder
zweimal in der Woche Unterricht in shiji (japanische Kalligraphie) sowie in Ma-
len und Englisch statt. Diese Ficher wurden nicht von den Kindergirtnern, son-
dern von besonderen Fachlehrern unterrichtet (vgl. Suzuki 1969/2010: 136).

Der ideale Kindergarten Suzukis, dessen Leitgedanken und konkrete Vorpla-
nung er in seiner Monografie von 1946 dargelegt hatte, wurde durch die Einrich-
tung des beschriebenen Kindergartens nach der Talent-Erziehung ziemlich genau
verwirklicht. Dieser Kindergarten hatte nicht den Charakter eines Spielplatzes fiir
Kinder, sondern er war gezielt fiir die Entwicklung von Fahigkeiten und fiir die
Schulung der Personlichkeit gedacht, in der Art, wie es die Talent-Erziehung vor-
sieht.

5.7.3.2 Weitere Kindergarten nach der Talent-Erziehung

Im Gegensatz zu dem eher geringen Erfolg in der Schulpddagogik konnten sich
Kindergdrten nach der Talent-Erziehung zunehmend etablieren. Schrittweise
wurden weitere Kindergérten nach diesem Konzept eingerichtet. Im Jahr 1953
wurde in der Prifektur Aichi von Yoshitaka Uesato (1907-2) der Kohitsuji
Yochien [Schéfchen-Kindergarten: {7-=F4hHE ] gegriindet. Uesato berief sich bei
seinem Konzept unmittelbar auf die Talent-Erziehung und gab seinem Kinder-
garten den Leitsatz ,,wilder Korper (oder Ur-Anfang) - kultivierter Kopf [karada
wo yasei ni (mata wa genshi ni) zuno wa bunkajin ni: K% 812 (F72I3FERID)
FEMIT S B AIZ]C (Uesato 1981: 10, Ubers. d. Verf.). Neben den bekannten Pri-
missen einer Forderung von Anwendungsfihigkeit, shitsuke, musikalischer und
kiinstlerischer Forderung, Englischunterricht, Schulung von Basiskenntnissen fiir
Sprache, Zahlen, Naturbeobachtung, Denk- und Urteilsfahigkeit war das wich-
tigste Ziel in diesem Kindergarten die Forderung eines gesunden Korpers (vgl.
Uesato 1981: 7-8). Charakteristisch dafiir wurde die sogenannte
»Nackt-Erziehung [hadaka kyoiku: ###(F]“, was bedeutet, dass die Kinder die
Zeit im Kindergarten auferhalb der Winterzeit mit nacktem Oberkorper verbrin-
gen. Im vollen Mafle durchgefithrt wurde die ,,Nackt-Erziehung“ aber erst ab dem
Jahr 1969. Uesato entschloss sich nach eigenen Angaben zur ,Nackt-Erziehung®
aus drei verschiedenen Griinden: dem positiven Einfluss auf die Gesundheit, der
Verbesserung des psychologischen und seelischen Zustandes des Kindes und der
Befreiung von einer angeblich iibertriebenen Fiirsorge der Mutter (vgl. Uesato
1981: 10-11). Der Bezug zu Suzuki ist hier nicht nur in der Anpassung der Physis
an das klimatische Umfeld zu sehen, sondern auch in der latenten Kritik an Miit-
tern, die ihre Kinder durch ein angebliches Ubermaf} an Fiirsorge schlecht erzo-
gen, statt sie durch gezieltes Training zu fordern.
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Nach dem ersten Jahr der ,Nackt-Erziehung® stellt Uesato fest, dass die Kinder
nun viel gesiinder seien und es kaum kranke Kinder gab. In Bezug auf den psy-
chologischen Einfluss nahm er wahr, dass die Kinder einen heiteren und unge-
zwungenen Charakter zeigten und sich untereinander kaum stritten. Auch er-
wiirben die Kinder nun eine Seele und einen Korper, mit denen sie die tibertrie-
bene Fiirsorge durch die Mutter nicht mehr nétig haben wiirden. Und gleichzeitig
befand Uesato, dass sich die Miitter so auch von ihren Kindern 16sen konnten
(vgl. Uesato 1981: 11). Dieser Kindergarten besteht noch heute (2019) und stellt
auch weiterhin die Forderung des gesunden Kinderkorpers an erste Stelle (vgl.
Webseite des Kohitsuji Yochien).

Der Lehrer Shigeki Tanaka, der den Versuch zur Ubertragung der Ta-
lent-Erziehung in die Schulpddagogik an der Hongo Shogakko wesentlich mitge-
tragen hatte (vgl. Kap. 5.7.1), wechselte nach dem Abbruch des Experiments seine
berufliche Tatigkeit und engagierte sich in der Kindergartenpiddagogik. Unter sei-
ner Leitung wurde im Jahr 1980 der Shirayuri Yochien [Kindergarten Weifle Lilie:
HEGHERE] gegriindet. Wihrend des Experimentes in der Grundschule war
Tanaka die grofle Relevanz der Kindergartenpadagogik bewusst geworden (vgl.
Tanaka 1975: 151-152). Dieser ebenfalls heute noch existierende Kindergarten
folgt dem Leitgedanken Suzukis, dass jedes Kind per se die Moglichkeit besitzt,
sich Fidhigkeiten zu erwerben. Zurzeit (2019) wird der Kindergarten von der
Nichte Suzukis, Hiroko Suzuki, geleitet. Die Kinder verbringen dort den Tag in
altersgemischten Gruppen. Einmal in der Woche werden Aktivititen wie Eng-
lisch, shiiji und Musik angeboten; die Aktivitdt Malen findet alle zwei Wochen
statt.”*® Der Suzuki-Leitgedanke duflert sich vor allem im Konzept der Menschen-
bildung, wobei geachtet wird, dass sich die Kinder zum Ersten gegenseitig helfen,
zum Zweiten von sich aus aktiv werden und sich gezielt etwas vornehmen und
zum Dritten, dass sie sich konzentriert sowie geduldig mit diesen Aktivitaten be-
schiftigen, welche auch immer es seien (vgl. Webseite des Shirayuri Yochien).

Die Kindergartenpadagogik nach der Talent-Erziehung entwickelt sich auch in
jiingster Zeit weiter. Daher wurde im Jahr 2014 die Suzuki Mesodo Y6ji Kyoiku
Kenkytkai [Forschungsgruppe zur Fritherziehung nach der Suzuki-Methode: 2 X
¥ - A Y — FREEMIEL] gegriindet, an der sich sechs Kindergérten?* in Japan
beteiligen, um die Fritherziehung nach Suzukis Konzept zu vertiefen und zu for-
dern. Eine solche Forschungsgruppe wurde damit zum zweiten Mal ins Leben
gerufen, nachdem die Aktivitdten einer ersten Gruppe im Jahr 2004 beendet wor-
den waren. Diese war 1983 gegriindet worden; Suzuki, Yano und Tanaka waren an

# In Musik werden Konzerte fiir alle Kinder veranstaltet. Bei Englisch und Malen werden nur die
Vier- und Fiinfjahrigen unterrichtet, beim shiiji nur die Fiinfjahrigen.

»* Der Kohitsuji Yochien [Schifchen-Kindergarten: {72£4h#tF] ist nicht daran beteiligt (vgl.
Webseite der Suzuki Mesodo Yoji Kydiku Kenkytikai: Nr. 1).
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ihr aktiv beteiligt (vgl. Webseite der Suzuki Mesodo Y6ji Kyoiku Kenkyikai: Nr.
2). Die Neugriindung 2014 erfolgte, nachdem deutlich geworden war, dass die
Neustrukturierung und Wiederbelebung der japanischen Suzuki-Methode in der
Fritherziehung ohne ein solches federfiihrendes Gremium nicht méglich sein
wiirde. Obwohl sich diese Gruppe ,,Forschungsgruppe® nennt, verfolgen bislang
allerdings alle beteiligten Kindergarten das Konzept ohne eine kritische Ausei-
nandersetzung mit den von Suzuki hinterlassenen padagogischen Ansitzen, so
dass man von einer tatsdchlichen Forschung mit der Mafigabe einer empirischen
bzw. wissenschaftlichen Uberpriifbarkeit der Ergebnisse noch weit entfernt ist.

5.8 Aspekte der Instrumentalpadagogik nach Suzuki

Im Zentrum der Talent-Erziehung steht die Instrumentalpadagogik, von der sich
die erzieherische Bewegung ableitete. Auch wenn Suzuki seine methodische Vor-
gehensweise nicht explizit vorgegeben hat, lassen sich dabei zwei Grundgeriiste
erkennen, mit denen sich der Aufbau des instrumentalpadagogischen Vorgehens
veranschaulichen lasst. Das erste Geriist sind die Suzuki-Lehrmaterialien, nach
denen der instrumentale Unterricht durchgefiihrt wird (vgl. Anhang, Tab. 5). Das
zweite ist das nur in Japan {ibliche Abschlusssystem, bei dem die Schiiler nach
einer bestimmten Reihenfolge und festgelegten Abschlussstiicken die jeweiligen
Ausbildungsstufen absolvieren miissen, bevor sie die nichste Ebene angehen diir-
fen.

5.8.1 Suzuki-Geigenschule

Bereits 1977 wies Reginald H. Fink in seinem Artikel ,, The Timelessness of Suzu-
ki“ auf Ahnlichkeiten zwischen der Geigenlehrmethode Christian Heinrich Hoh-

25 indem er mehrere

manns aus dem 19. Jahrhundert und Suzukis Vorgehen hin,
Ansitze fand, die auch die Lehrmethodik Suzukis charakterisieren. So stellte Fink
beispielsweise fest, dass Hohmann einen Anfangsunterricht befiirwortet, bei dem
die Anfinger zunédchst ohne Noten spielen, damit die Aufmerksamkeit nicht in
verschiedene Richtungen gelenkt werde. In den ersten Stunden solle nur nach
dem Gehor gelernt werden, wozu der Schiiler den Lehrer einfach imitieren solle.
Auch bemerkt Fink eine dhnliche Nutzung des Bogens, bei der der Anfinger zu-
nédchst nicht mit dem ganzen Bogen, sondern nur mit kurzen Strichen spielen sol-

le (vgl. Fink 1977: 82). Ob Suzuki genau diese Bemerkungen Hohmanns gelesen

% Fink gibt als verwendete Quelle die Practical Violin-School an, welche der Violinschule 1 der
deutschen Ausgabe entspricht. In der Einleitung zur Violinschule I finden sich die entspre-
chenden Stellen, die Fink zitiert; vgl. Hohmann (o. J.): IX (Einleitende Bemerkungen). Diese
Geigenschule hat ihren Ursprung im Werk Hundert Ubungsstiicke fiir zwei Violinen, das im
Jahr 1836 erstmals erschienen ist und in den Jahren 1841 und 1849 jeweils {iberarbeitete Neu-
auflagen erlebte (vgl. Hohmann o. J.: im Vorwort der Violinschule 1).
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und dann iibernommen hat, konnte bis jetzt nicht verifiziert werden. Angesichts
mehrmaliger Uberarbeitungen der Geigenschule Hohmanns und einer fehlenden
Angabe zur {bersetzten Originalfassung in der japanischen Ausgabe
(1917/1933)** lassen sich die genauen Entsprechungen nicht sicher feststellen. Bei
der ins Japanische {ibersetzten Ausgabe Hohmanns fehlen genau die von Fink
angefiihrten Stellen.””” Allerdings miissen den Feststellungen Finks grof3e Relevanz
beigemessen werden. Suzuki, der sonst wenig zu den von ihm rezipierten Autoren
verlauten lésst, dufert sich ausdriicklich zur Bedeutung der Geigenschule Hoh-
manns fiir seine eigene Konzeption einer Geigenschule und beschiftigte sich in-

tensiv damit.

5.8.1.1 Entwicklung der Suzuki-Geigenschule

Suzuki begann mit der Entwicklung seines didaktisch-methodischen Konzeptes in
den 1930er-Jahren, als er seinen ersten kleinen Schiiler Eto unterrichtete. Aus-
driicklich weist er darauf hin, dass der Konzeption seiner Geigenschule seine Aus-
einandersetzung mit den Lehrwerken Hohmanns und H. E. Kaysers (1815-1888)
zugrunde lage (vgl. Suzuki 1954a: 185). Tatsdchlich verdankt sein Entwurf zu einer
Violinschule diesen beiden Lehrwerken wichtige Impulse. Suzuki spielte zwischen
1938 und 1939 Aufnahmen von 41 Stiicken aus der Sammlung Practical Violin
School | Praktische Violin-Schule von Hohmann ein.*® Im Jahr 1935 trug er fiir ein
Lehrbuch einen Aufsatz zu den Etiiden Kaysers, Opus 20, bei. Darin erldutert er
als Grundlage fiir das Erarbeiten dieses Werkes jede Etiide einzeln und schldgt
jeweils mehrere Ubungen dazu vor (vgl. Suzuki 1935g).2* Kuramochi weist auf
Suzukis erste, im Jahr 1937 veroffentlichte Geigenschule hin. Nach Kuramochi
betont diese Geigenschule zwar bereits das Lernen nach dem Gehdr, aber sie rich-
te sich noch ganz an Musikstudenten, die sich auf eine Laufbahn als professionelle
Musiker vorbereiteten (vgl. Kuramochi 2003: 45-46). Der beginnende Wandel
weg von den Studenten hin zu den Kinderschiilern ldsst sich dann in seinem

¢ Die im Jahr 1917 in japanischer Sprache verdffentlichte Ausgabe Hohmanns tragt einen engli-

schen und einen deutschen Titel: ,,Practical Violin School“ und ,,Praktische Violin-Schule“ (vgl.
Dainihon katei ongakukai 1917/1933).
7 Siehe Dainihon katei ongakukai (1917/1933). Auf S. 6 sind die einleitenden Bemerkungen um
die entsprechenden Stellen gekiirzt.
Gemeinsam mit dem Geiger Masaji Iwafune (1911-1978) nahm Suzuki mehrere zweistimmige
Etiiden auf: Suzuki & Iwafune: Hohmann kyésokuhon ni yoru vaiolin renshii 1-6 [Ubung der
Geige nach der Geigenschule von Hohmann).
Sein Vorgehen ist in der praktischen Musikliteratur nicht singulér. So ldsst sich als Beispiel die
fir den Spieler gedachte Kommentierung der Klavieretiiden F. Chopins durch Alfred Cortot
(1877-1962) anfithren, auch wenn der Arbeitsumfang in Suzukis Beitrag geringer ausfallt:
Cortot & Chopin (0. ].): 12 études op. 10 pour piano.
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Lehrbuch Saishin Vaiolin Kyohon [Das neueste Lehrbuch fiir die Geige] (1942)**
feststellen. Es enthilt bereits als erstes Stiick die ,,Variationen iiber Twinkle,
Twinkle, Little Star [kirakiraboshi hensokyoku: % 7 % 7 27573dh], das seit dieser
ersten Verdffentlichung obligatorisch fiir alle Suzuki-Schiiler geworden ist und
eine Art ,Markenzeichen® der Suzuki-Methode darstellt. Aus dem Geschilderten
wird deutlich, dass sich Suzuki seit den 1930er-Jahren durchgiangig damit beschéf-
tigte, seine eigene Geigenschule zu verfassen und weiterzuentwickeln. Spatestens
zu Beginn der 1940er-Jahren verfasste er auch seine Geigenschule fiir sehr junge
Schiiler, die zeitlich und mit dem Programm seines Schiiler-Vorspiels im Jahr
1942 in der Hibiya Public Hall (vgl. Kap. 5.1.1) iibereinstimmt. Das Ergebnis sei-
ner Uberlegungen, die zehnbindige Suzuki-Geigenschule, erschien schlieflich
zwischen 1948 und 1954 beim spdteren Hausverlag der japanischen Suzu-
ki-Gesellschaft, dem Zen-On (vgl. Suzuki 1960/1999: 266).

Suzuki gibt an, es habe sieben Jahre gedauert, bis er diese Geigenschule abge-
schlossen hatte (vgl. Suzuki 1957a: 175-176). Bemerkenswert ist, dass er im Jahr
1948 zusitzlich eine weitere mehrbandige Geigenschule veroffentlichte, allerdings
bei einem anderen Verlag.**' Auch dieses Werk war fiir junge Schiiler konzipiert,
erkennbar daran, dass es ebenfalls mit den ,,Variationen iiber Twinkle, Twinkle,
Little Star” beginnt. Warum die Veroffentlichung dieser beiden Geigenschulen bei
zwei verschiedenen Verlagen fast gleichzeitig stattfand, war nicht zu ermitteln.
Maoglicherweise spielten hier organisatorische Probleme eine Rolle, denn Zen-On
entwickelte sich erst spiter zum Hauptverlag der japanischen Suzu-
ki-Publikationen. In der Zeit der Veréffentlichung der zehnbéndigen Geigen-
schule (Suzuki 1948-1954) bei Zen-On verfasste Suzuki im Jahr 1949 ein weiteres
Lehrbuch unter dem Titel Vaiolin soho to jisshu [V 7 A 4V - Z8ik & F23H: Die Art
und Weise des Geigenspiels und seine Praxis] (1949a). Im Praxisteil dieses Lehr-
buchs expliziert er seine Vorgehensweise weiter, wozu er die didaktischen Ziele
und methodischen Schritte nebst Ubungen zu einigen Stiicken aus dem ersten
Band seiner Geigenschule erklart. Nachdem sich die zehnbéndige Geigenschule in
den 1950er-Jahren im japanischen Geigenunterricht etabliert hatte, wurden noch
mehrere Zusatzmaterialien dazu veroffentlicht.**

5.8.1.2 Charakteristika der Geigenschule
Das erste Stiick, die ,, Variationen iiber Twinkle, Twinkle, Little Star, zeigt bereits

0 Suzuki, Shinichi (1942; Webseite der Tokyo University of the Arts, University Library’s
OPAC). Da dieses Lehrbuch bislang nur anhand der Bibliotheksrecherche nachgewiesen und
von der Verfasserin noch nicht gesichtet werden konnte, wurde es nicht in die Literaturliste
aufgenommen.

241 Sjehe Suzuki (1948b).

242 Dazu siehe Suzuki (1952d), Suzuki (1956d), Suzuki (1959b).
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eine wesentliche Besonderheit des Geigenunterrichts nach Suzuki. Das Stiick hat
eine grofle Bedeutung nicht nur fiir den Geigenunterricht, sondern auch bei allen
anderen Instrumenten, die nach der Suzuki-Methode unterrichtet werden.** In
der Suzuki-Geigenschule charakterisiert das Stiick vor allem den Anfang des Ler-
nens mit kleinen Notenwerten zur Verbesserung der Bogenfiihrung. Der Ur-
sprung dieser Idee findet sich bereits im Unterricht fiir seinen ersten Kinderschii-
ler Eto in den 1930er-Jahren. Vom September 1934 bis Juli 1935 verfasste Suzuki
eine Artikelserie in einer Musikzeitschrift mit insgesamt zehn Beitrdgen (Suzuki
1934c, 1934d, 1934e, 1934f, 1935a, 1935b, 1935¢, 1935d, 1935e, 1935f). Im Vierten
davon gab er einige Details seiner Lehrmethode fiir den jungen Eto preis. Er er-
lautert, dass das Erlernen der Bogenfiihrung gleichbedeutend mit dem Erlernen
des Geigenspielens an sich sei. Es gehe dabei um die Bogenhaltung und -Fithrung,
also wie man den Bogen von Anfang an richtig benutzt, um die Geige spielen zu
konnen. Das spezielle Augenmerk auf der korrekten Bedienung des Bogens riihrt
von seinen Erfahrungen mit Musikstudenten her, denen seiner Ansicht nach zu-
meist nicht beigebracht werde, wie man mit dem Bogen umgehen miisse (vgl.
Suzuki 1934f: 98). Um den Umgang mit dem Bogen zu lehren, konkretisiert er
seine Uberlegungen durch Ubungen mit kleinen Notenwerten:

»Was ich jetzt mit den Anfingern des Geigenspiels ausprobiere, ist, auf

den ganzen Bogen beim Spielen zu verzichten, damit sie den Umgang

mit dem Bogen erlernen konnen. Schon im ersten Band der Geigen-

schule Hohmanns wird die Bogenfithrung mit dem ganzen Bogen auf-

gefiihrt, aber das Spielen tiber den ganzen Bogen finde ich wirklich noch

zu schwierig. Deshalb fange ich mit den Sechzehntelnoten an.“ (Suzuki

1934f: 98-99, Ubers. d. Verf.)
Anders als Hohmann, der in seiner Geigenschule gleich mit der Verwendung des
ganzen Bogens anfingt, was mit entsprechend lingeren Notenwerten einhergeht,
beginnt Suzuki mit Sechzehntelnoten, die nur ein kleines Stiick der Bogenldnge
bendtigen.*** Suzuki gibt an, dass er mit dieser Lehrmethode den vierjéhrigen Eto
fiir zwei Jahre unterrichtete (vgl. ebd.: 99; zum kindgerechten Uben mit Sech-
zehntelnoten vgl. auch Kubo 2014: 112). Die Noten zu einer seiner Ubungen fiigte
er in dem Artikel bei (Abbildung 6).

3 Aufer in der Suzuki Flute School und der Suzuki Recorder School findet sich das Stiick ,, Varia-
tionen tiber Twinkle, Twinkle, Little Star” jeweils als das erste Stiick im ersten Band der jeweili-
gen Suzuki-Schule.

4 Nach dieser Aussage Suzukis lisst sich vermuten, dass er die japanische Ubersetzung der Gei-
genschule Hohmanns, d. h. die Violinschule 1, bei der Fink (1977) gerade die Ubereinstim-
mung mit Suzuki konstatierte, zumindest zu dieser Zeit nicht bzw. noch nicht gekannt hat.
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Abbildung 6: Bogeniibung mit Sechzehntelnoten (Suzuki 1934f: 99)

Im Vergleich mit den ,,Variationen iiber Twinkle, Twinkle, Little Star” ist unmit-
telbar zu erkennen, dass Suzuki sie auf dieser Ubung aufgebaut hat, indem er die
an sich simple Melodie rhythmisierte. Damit konnte er die Sechzentelnoten sofort
fiir eine zunéchst nur sparsame Benutzung des Bogens nutzen (Abbildung 7).

Abbildung 7: Ersten vier Takte der ersten Variation der ,,Variationen iiber Twinkle,
Twinkle, Little Star fiir die Geige (Suzuki 1978/2007: 25)

Die Erfolge mit seiner Lehrmethode der sparsamen Benutzung des Bogens er-
munterten Suzuki zu ihrer weiteren Anwendung. Seitdem hat sie sich in der
Suzuki-Methode als Grundprinzip im Unterricht fiir kleine Kinder etabliert. Ein
weiteres Merkmal seiner Lehrmethode ldsst sich zudem bei der Tonart erkennen,
in der mit dem Geigenspiel begonnen wird. Wahrend Hohmann in seiner Violin-
schule 1 mit Ubungen in C-Dur anfingt, beginnt Suzuki in A-Dur. Interessanter-
weise wurde auch schon in der Geigenschule seines Vaters Masakichi Suzuki mit
Ubungen in dieser Tonart begonnen. Masakichi Suzuki hatte sein Lehrbuch im
Jahr 1902 unter dem Titel Vaiolin dokushiisho [Das autodidaktische Lehrbuch fiir
das Geigenspielen: 7 v A 4V L EE] publiziert. Das sich an Autodidaktiker
richtende Lehrbuch wurde von ihm so konzipiert, dass man sich ohne Noten-
kenntnisse das Geigespielen selbst aneignen konnen sollte. Zwar hat Masakichi
Suzuki in erster Linie nicht als Geigenspieler, sondern als Geigenbauer gewirkt,
dennoch hat er sich ausfithrlich mit dem Geigenlernen beschiftigt. Schon von
daher diirfte es wahrscheinlich auch Shinichi Suzuki bewusst gewesen sein, dass
das Geigenlernen einem Anfinger in A-Dur leichter fillt, da er dabei direkt auf
der A-Leersaite den Grundton zur Verfiigung hat.
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Auffallend an den Suzuki-Lehrmaterialien ist zudem, dass sie keine Etiiden ent-
halten. Es handelt sich ausschliefllich um mehrere Sammelbdnde, die ausschlief3-
lich aus Spielliteratur bestehen. Suzuki betrachtete das Lernen von Etiiden als eine
zu ,spezifische Denkweise [tokubetsu na kangaekata: ¥5531727% % J51“. Er wollte die
Technik des Spielens nicht vom eigentlichen Musizieren trennen. Statt Etiiden in
die Suzuki-Lehrmaterialien aufzunehmen stellte er daher seine Lehrwerke so zu-
sammen, dass man sich die erforderlichen Techniken vollstindig anhand der
Spielstiicke aneignen kann (vgl. Suzuki 1982b: 22).

5.8.2 Abschlusssystem

Das Abschlusssystem ist in Japan eine wichtige Stiitze des Instrumentalunterrichts
nach der Suzuki-Methode. Zwar wurde dieses System bei der Verpflanzung der
Suzuki-Methode nach Deutschland nicht in der urspriinglichen Form mit tiber-

nommen?¥

und pragte den Suzuki-Unterricht bei der Einrichtung der deutschen
Suzuki-Methode nicht entscheidend mit.*** Suzuki selbst mafl diesem Abschluss-
system zu seinen Lebzeiten jedoch grofie Relevanz bei. Im Abschlusssystem absol-
viert der Schiiler die fiir die japanische Suzuki-Methode festgelegten Stufen jeweils
durch eine Priifung; die Stufen sind dabei nach der Reihenfolge der Suzu-
ki-Lehrmaterialien gegliedert. Wahrend Geige und Querflte in zehn Stufen auf-
einander aufbauen, gliedert sich die Abfolge bei Klavier und Cello in neun Stufen.
Um eine Priifung absolvieren zu kénnen, muss das Priifungsstiick auditiert wer-
den, wozu das Stiick immer als Aufnahme ins zentrale Biiro der japanischen
Suzuki-Methode verschickt wurde und wird. Die Aufnahme wird durch mindes-
tens einen Priifer begutachtet und zusammen mit dem Ergebnis und einem
Kommentar zum Priifling zuriickgesendet. Diese Art der Priifung wird von den
Lehrenden nur zwischen Oktober und November angeboten (vgl. Webseite der
Japanischen Suzuki-Gesellschaft/Suzuki-Methode: Nr. 11a). Auf der Webseite der
japanischen Suzuki-Gesellschaft wird erldutert, dass es der Sinn des Abschlusssys-
tems sei, die Freude und das Selbstvertrauen des Schiilers zu fordern, da dabei
jeder Schiiler die von Anfang an aufgestellten Ziele sukzessive erreichen konne
(vgl. Webseite der Japanischen Suzuki-Gesellschaft/Suzuki-Methode: Nr. 11b).
Das Abschlusssystem reicht in seinen Urspriingen bis zum Anfang der

* In der deutschen Suzuki-Praxis existiert kein einheitliches Abschlusssystem, das dem durchor-
ganisierten japanischen Abschlusssystem entspricht. Stattdessen gestalten deutsche Suzu-
ki-Lehrende den Abschluss nach ihrem individuellen Bedarf und ihren Méglichkeiten. So fin-
den sich Lehrende, die unter Mithilfe von Kollegen die Abschlussstiicke ihrer Schiiler gegensei-
tig anhoren und bewerten; anderswo wird die Form des Abschlusskonzerts vorgezogen oder
aber der Schiiler wird beim Spielen eines gesamten Heftes auf Video aufgenommen (nach In-
formationen der Deutschen Suzuki Gesellschaft auf eine Anfrage der Autorin im Mai 2020).

46 Liitzen deutet in seinem Artikel das Abschlusssystem lediglich an (1978: 327).
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1950er-Jahre zuriick. Das erste Abschlusskonzert wurde im Jahr 1952 veranstaltet
und in einer Abschlusszeremonie feierlich eine Urkunde iibergeben (vgl. Her-
mann 1981: 30).2” Als Suzuki noch lebte, soll er alle an ihn versendeten Aufnah-
men personlich gehort und kommentiert haben. Wéhrend der Bliitezeit der Teil-
nahme an diesem Abschlusssystem im Jahr 1987, als er 89 Jahre alt war, soll er
tiber 15 000 Aufnahmen angehort und kommentiert haben, wobei er zeitig aufge-
standen und sich zwischen drei und acht Uhr morgens dieser Aufgabe gewidmet
haben soll (vgl. Webseite der Japanischen Suzuki-Gesellschaft/Suzuki-Methode:
Nr. 11c). Er habe sich immer sehr gefreut, die Aufnahmen zu héren. Beim Horen
soll er sofort erfasst haben, was noch verbessert werden konne und wie das zu ge-
schehen habe. Er schreibt, dass er aus den Aufnahmen auch die Korper- und
Schulterhaltung beim Spieler herausgehort habe (vgl. Suzuki 1986b: 23). Sein
Kommentar beschrankt sich aber nicht allein auf die die Spieltechnik betreffenden
Merkmale, sondern umfasst auch den Charakter des Schiilers. Zum Beispiel
kommentierte er zu einer Aufnahme, dass der Schiiler nicht zuhore, was ihm seine
Mutter sage. Und daher gab Suzuki ihm zur Aufgabe, seiner Mutter gegeniiber
gehorsam zu sein, indem er ihren Wiinschen nicht widersprechen, sondern sie
ausfithren solle. Dies verdeutlicht einmal mehr, dass Suzuki das Instrumentalspiel
auf den menschlichen Charakter zuriickfithrte. Uberdies duflert er dazu, dass er
durch die Aufnahme nicht nur auf die Personlichkeit des Spielers, sondern auch
auf das familidare Umfeld schlieflen konne (vgl. Suzuki 1969/2013: 115-116). Nach
dem Tode Suzukis wird das Abschlusssystem in Japan weiter gepflegt, wozu meh-
rere Priifer fiir die jeweiligen Instrumente die eingehenden Aufnahmen anhéren.
Die Abfolge der Stufen und ihrer jeweiligen Priifungsstiicke fiir die vier Instru-
mente wird hier tabellarisch dargestellt (Anhang, Tab. 4).2*

5.8.3 Vorgehensweise im Instrumentalunterricht

Die Vorgehensweise des Instrumentalunterrichts stabilisierte sich nach den ersten
tastenden Versuchen in den 1950er-Jahren, als die Suzuki-Lehrmaterialien zu-
sammengestellt und das Abschlusssystem eingefithrt wurden. Bei der Entwicklung
des Unterrichts war auch die Kooperation mit der Geigenfabrik Masakichi Suzu-
kis einflussreich. Die kleinen Geigen (z. B. Viertel- oder Achtelgeigen), die speziell
tiir die Schiiler der Suzuki-Methode gebaut wurden, werden im Katalog der Fabrik
seit 1950 angeboten (vgl. Onogi 1982: 43). Onogi betont in seinem Artikel die ge-
genseitige Unterstiitzung zwischen dem padagogisch tatigen Shinichi Suzuki und

*#7Siehe auch die Webseite der Japanischen Suzuki-Gesellschaft/Suzuki-Methode: Nr. 13.

*% Die Darstellung wurde von der Verfasserin anhand der Webseite der japanischen Suzu-
ki-Gesellschaft und einer Anfrage bei der japanischen Suzuki-Gesellschaft erstellt (vgl. Websei-
te der Japanischen Suzuki-Gesellschaft/Suzuki-Methode: Nr. 11b).
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der Leistung der Firma seines Vaters. Der Unterricht mit noch sehr jungen Schii-
lern, auf den die konkrete Vorgehensweise anfangs vor allem ausgelegt war,
konnte tiberhaupt erst aufgrund der Produktion von Kindergeigen durch die Fir-
ma des Vaters aufgebaut und aufrechterhalten werden (vgl. Onogi 1982: 42-43).

5.8.3.1 Anfang des Geigenunterrichts

Fiir Suzuki war es das wichtigste Anliegen beim Beginn des Geigenunterrichts, das
Interesse des Kindes zu wecken. Dabei spielt die Mutter die zentrale Rolle. Der
Suzuki-Lehrer fiihrt die Mutter in die Grundgedanken der Talent-Erziehung ein;
zudem soll sie auch selbst Biicher iiber die Talent-Erziehung lesen. Damit die
Mutter zu Hause beim tiglichen Uben nicht nur als Trainerin des Kindes, sondern
auch als gute Assistentin des Lehrers fungieren kann, muss sie zundchst selbst die
Geige in die Hand nehmen und das erste Stiick der Suzuki-Geigenschule, die ,,Va-
riationen tiber Twinkle, Twinkle, Little Star®, auswendig lernen. Wahrend die
Mutter iibt, soll sich das Kind jeden Tag zu Hause die Aufnahme von ,,Variatio-
nen iiber Twinkle, Twinkle, Little Star” anhoren. Dem Kind darf seine Geige erst
dann gegeben werden, wenn die Mutter das Stiick erlernt hat. Dieser ersten Phase,
in der das Kind noch nicht selbst mit der Geige iibt, misst Suzuki eine grofle Be-
deutung bei, weil sie dazu beitrégt, das Interesse des Kindes am Spielen zu wecken
(vgl. Suzuki 1969/2010: 88-89). Da das Interesse am Geigenspiel zundchst nicht
Sache des Kindes, sondern der Mutter sei, betont Suzuki, wie wichtig es ist, dass
das Kind aus eigenem Verlangen heraus nach der Geige verlangt:

»Da kommt zum Beispiel eine Mutter mit ihrem vierjdhrigen Kind zu

mir und sagt, dass sie ihm Geigenunterricht geben lassen mochte. Das

bedeutet folglich nicht, dass das Kind die Geige lernen mochte, sondern

es heif3t, dass die Mutter mochte, dass dem Kind die Geige beigebracht

wird. Was aber zuerst gemacht werden sollte, ist, das Kind selbst in eine

Stimmung zu bringen, in der es von sich aus Geige lernen mochte. Das

ist die erste Stufe der Erziehung.“ (Suzuki 1956a: 146, Ubers. d. Verf.)
Damit das Kind aus eigenem Antrieb mit dem Geigenspiel anfangen kann, wird es
in der Vorbereitungsphase durch verschiedene Anregungen motiviert, selbst das
Instrument spielen zu wollen. Daher wird auf die Vorbereitungsphase so grofler
Wert gelegt. In dieser Zeit hort das Kind nicht nur die Geigentone von seiner
Mutter, sondern auch von den anderen Schiilern. Das Kind hospitiert namlich
bereits im Gruppenunterricht bei den anderen Schiilern und hért sich zu Hause
die Aufnahmen der Stiicke an, die es selbst bald spielen soll (vgl. Suzuki 1956a:
146). Wenn schlieSlich der Unterricht mit den ersten Spielstiicken angefangen
hat, nimmt das Kind sowohl am Einzel- als auch am Gruppenunterricht teil.

Im Gruppenunterricht wird in der Regel in gemischten Altersgruppen gemein-

sam gespielt. Aufgrund des stets identischen Repertoires ist das Zusammenspielen
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problemlos moglich. Interessanterweise duflerte sich Suzuki zu seinen Lebzeiten
nur selten zum Gruppenunterricht (vgl. Suzuki 1960/1999: 141-145, Suzuki
1967a: 10-11). In einem Interview sagte er, dass er zwar auf den Gruppenunter-
richt groflen Wert lege, ihm der Einzelunterricht allerdings am wichtigsten sei. Er
misst dem Gruppenunterricht allerdings eine grofle Wirkung bei: Da die Schiiler
auf verschiedenen Niveaus zusammen musizieren, kdnnten die fortgeschrittenen
Schiiler die Anfénger so auf ihr Niveau mitziehen, dass sie sich dadurch im Fluss
der Musik ein gutes Tempo und einen guten Ausdruck aneignen kénnten (vgl.
Suzuki 1967a: 10-11).

5.8.3.2 Horen

Die Relevanz des alltdglichen, andauernden Horens manifestiert sich darin, dass
alle Suzuki-Lehrmaterialien mit Aufnahmen versehen werden. Zu Lebzeiten hat
Suzuki selbst das Repertoire fiir die Geige eingespielt (vgl. Suzuki 1955¢: 17-18).
Die Bedeutung des Horens liegt zum einen in der Bereitstellung eines bestimmten
musikalischen Umfeldes. Das hdufige Horen soll einen leichten Zugang zu dem zu
erlernenden Stiick herstellen, indem die akustische Untermalung durch die Mu-
sikstiicke ganz alltdglich ihren Platz einnehmen soll - ganz dhnlich wie bei der
Muttersprache. Die Absicht Suzukis war, die Musik nicht in einem besonderen,
abgegrenzten Bereich stattfinden zu lassen, sondern im alltidglichen Rahmen der
Familie zu etablieren. In einer fiir die Talent-Erziehung so typischen Analogiebil-
dung zwischen dem Erwerb der Muttersprache und dem Hoéren von Musikstii-
cken formuliert Howard Gardner zur Musik als Lerngegenstand: ,,Musik liegt fiir
diese Kinder ebenso ,in der Luft® wie ihre Muttersprache® (Gardner 2005: 338).
Hinter der Idee Suzukis steht ein Paradigmenwechsel, namlich dass die Musik
nicht mehr als ein besonderer, kultisch tiberhohter Akt behandelt wird, sondern
als Teil des tiglichen Lebens zur Entfaltung kommt. Dies deckt sich aber auch mit
einschldgigen Berichten von ,Wunderkindern’, die als Kinder von Musikern be-
reits von Anfang an stindig von Musik umgeben waren.

Zusitzlich zur Bereitstellung eines musikalischen Umfeldes bedeutet das Horen
zum zweiten eine Vertiefung des zu erlernenden Stiickes sowie ein Selbstlernen
anhand des Gehorten, das dem Schiiler bereits die mogliche kiinstlerische Hohe
vermitteln soll. Suzuki legt im instrumentalen Unterricht der Férderung einer
feinen Empfindung von Musik grofle Relevanz bei. Eine hohe Sensibilitdt im Um-
gang mit der Musik soll durch das Horen und die Auseinandersetzung mit dem
Gehorten gefordert werden. Um den Schiilern das kiinstlerische Niveau grofler
Kiinstler zu vermitteln, lie3 er sie mdglichst gute Aufnahmen horen, genauer ge-
sagt solche seiner Auffassung nach berithmter Solisten:
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»Was die [kiinstlerische] Hohe betrifft, gibt es einen gravierenden Un-

terschied zwischen dem, was ich miihevoll gut spielen kann, und dem,

was ein weltweit hervorragender Kiinstler wie Kreisler spielt. Deshalb

lasse ich die Kinder immer die Aufnahme von Kreisler horen, und ich

lehre sie, was es dafiir technisch zu meistern gilt, und wie man dieses

gute oto erzeugen kann.“ (Suzuki 1969/2013: 66, Ubers. d. Verf.)
Hauptanliegen Suzukis war es, die jungen Schiiler durch die von ihm ausgewahl-
ten Aufnahmen auf eine gute Empfindung fiir kiinstlerische Qualitdt vorzuberei-
ten. Auf dieser Grundlage vermittelte er dann die Technik des Geigenspiels und
den Umgang mit dem Lernen und Uben. Er iibernahm dabei nach eigener Aussa-
ge die Rolle eines Vermittlers der Technik und machte den Schiilern deutlich, dass
er nicht wirklich ihr Lehrer sei, sondern quasi nur als ein Assistent Kreislers fun-
giere (vgl. Suzuki 1969/2013: 66-67).

5.8.3.3 Notenlesen

Obgleich es in der Lehre der Suzuki-Methode als selbstverstindlich gilt, Schiiler
die Stiicke nach Gehor auswendig lernen zu lassen und er sich daher wenig mit
Noten beschiftigt, schrieb Suzuki nirgends, dass das Notenlesen zu vernachldssi-
gen sei. Seine Einstellung zum Notenlesen sah er als Kritik an der Uberbewertung
musiktheoretischen Wissens, da seiner Meinung nach die Fahigkeit des Musizie-
rens zu leicht mit Notenkenntnissen verwechselt wiirde. Suzuki betont, dass es
viele Menschen gebe, die zwar die Noten lesen konnten, aber keine Fahigkeiten
zum Musizieren besdflen, denn es fehlen ihnen die notige Empfindung oder Mu-
sikalitét (vgl. Suzuki 1955¢: 18). Bereits im Jahr 1932, in einem Beitrag zum Uben
von Kammermusik, bezeichnet er es als ein Defizit, wenn man sich zu sehr auf die
Noten verlasse. Da in den Noten weder etwas zu der als selbstverstindlich be-
trachteten Auffithrungspraxis noch zu einer sensiblen Interpretation beim Musi-
zieren stehe, werde das Musizieren mehr oder weniger dem Verstdndnis des Spie-
lers tiberlassen. Nach Suzukis Auffassung geht es dabei um das Einfithlungsver-
mogen des Spielers (vgl. Suzuki & Saito 1932b: 133). Aus dieser Haltung heraus
auflert er, dass Noten nichts weiter als ein ,,Referenzmodell [sankohin: 235 f§h]“
boten (vgl. Suzuki 1942: 67), welches auf die musikalische Auffithrung selbst le-
diglich hinweise.

Freilich hat Suzuki nie ,verboten‘, Noten zu lernen oder sich Schiiler gewiinscht,
die keine Noten lesen kénnen. Vielmehr hatte er einen klaren Mafistab fiir die
richtige Zeit zur Einfithrung des Notenlesens, ndmlich nach dem vierten Band der
Suzuki-Geigenschule und damit ungeféhr nach dem Violinkonzert opus 3, Nr. 6
von Vivaldi (vgl. Suzuki 1954a: 185). Der Schiiler solle aber zu diesem Zeitpunkt
jedenfalls bereits sieben Jahre alt sein, denn es gibt viele Schiiler, die schon vor
dem achten Lebensjahr das Violinkonzert von Vivaldi spielen (vgl. Suzuki 1957a:
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168-169).** Auf jeden Fall legte Suzuki durchaus Wert auf das Notenlesen. Er
verfasste als Zusatzmaterial zu seiner Geigenschule das Ubungsbuch Suzuki Shi-
nichi vaiolin shidokyokushii fukukyézai. Dokufu no renshii [Suzuki Violin School:
BB — N A AV AREHE  BIER S ) v GEakoMeE] [Ubung fiir das
Notenlesen] (1956d). Das Buch wurde allerdings nicht fiir den Unterricht durch
den Suzuki-Lehrer, sondern fiir das Notenlernen zu Hause verfasst. Das heifit, es
richtet sich vornehmlich an Eltern, die damit noch wenig vertraut sind. Dement-
sprechend finden sich darin mehrfach Tipps und Ubungen, wie sie daheim ihre
Kinder dabei unterstiitzen konnen. Suzuki dufSert sich in einem Interview 1982
dahingehend, dass er zuerst der Mutter das Notenlesen beibringe:

»Die Noten fiihre ich erst ein, wenn die Fihigkeit ausreichend gewach-
sen ist. Das entspricht also der gleichen Abfolge wie: wenn das Kind ja-
panisch sprechen kann, dann bringt man ihm die Schrift bei. [...] Wah-
rend man das Kind lehrt, wie es frei und ungebunden [Geige] spielen
kann, bringt man zundchst der Mutter die Notenkenntnisse bei. Und
anschlieflend bringt man dem Kind die Noten Schritt fiir Schritt bei.
Bald wird das Kind vom Blatt spielen konnen.“ (Suzuki 1982b: 21,
Ubers. d. Verf.)

Das Notenlesen im Anfangsstadium bedeutet fiir Suzuki jedoch noch keine Ein-
fiihrung der Notennamen. Dies wird im Zusatzbuch Ubung fiir das Notenlesen
(1956d) deutlich erklart. Zuerst auflert er sich darin zum Erlernen der Noten mit
einer klaren Aussage:

»Die Geige iibt man nicht mit do, re, mi, fa. Was beim Spielen erforder-

lich ist, ist die Féhigkeit, beim Notenlesen die Fingernummer (0 1 2 3 4)

und die Tonempfindung mittels der Fingerposition intuitiv und schnell

zu begreifen. Die Tonnamen lehrt man spater. Nur fiir die leeren Saiten

benutzt man aus praktischen Griinden die Tonnamen.“ (Suzuki 1956d:

1, Ubers. d. Verf.)
Beim Spielen der Geige will Suzuki doppelte Denkprozesse vermeiden, bei denen
zuerst die Tonnamen und dann von diesem aus erst die Fingerbewegung antizi-
piert wiirden:

»Wichtig ist die Fahigkeit, den Finger beim Sehen der Note sofort auf

seinen Platz aufzusetzen. [...] Den Tonnamen kann man spiter als

Kenntnis erwerben. Wenn Finger, Ton und Kopf als Eines zusammen-

arbeiten, antizipiert man sofort den Ton und die Melodie, wenn man die

Noten liest.“ (Suzuki 1956d: 3, Ubers. d. Verf.)
Aus diesem Grund legt er zu seiner Vorgehensweise dar, dass er nur fiir die leeren
Saiten die deutschen Tonnamen (G, D, A, E) verwende und die restlichen T6ne

249 Suzuki betont in einem Interview 1954, dass er ein normales Kind durch ein Jahr Unterricht
zum Spielen des Violinkonzertes von Vivaldi befdhigen konne, so man ihm ein Kind mit ganz
normalen Fiahigkeiten schicke (vgl. Suzuki 1954a: 185).
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tiber die Fingernummern lehre. Dafiir verwendet er ein Tabulatursystem, um den
Ton und die Fingerstellung zu veranschaulichen (Abbildung 8).
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Abbildung 8: Vermittlung des Notenlesens (Suzuki 1956d: 2)

Zum Spielen nach Noten bietet er mehrere Ubungen an, mit denen eine unmit-
telbare Verkniipfung von Noten und Fingeraktion trainiert werden soll: Beim Le-
sen wird die Fingernummer laut ausgerufen, wihrend das Tempo durch ein Klat-
schen wiedergegeben wird, das ungefdhr dem Pulsschlag entsprechen soll. Suzuki
schreibt dazu, dass man bei dieser Ubung nicht singen muss. Das Training hat so
lange zu erfolgen, bis man intuitiv die Fingernummern zu den jeweiligen Noten
aufsagen kann. Das Beispiel fiir die E-Saite sei nachfolgend dargestellt (Abbildung
9).
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Abbildung 9: Ubungen zum Spielen nach Noten (Suzuki 1956d: 3)

Suzukis Lehrbuch Ubung fiir das Notenlesen (1956d) beinhaltet auflerdem eine
Erklarung der Notenwerte, des Rhythmus®, der Tonarten, der Phrasierung und wie
diese zu iiben sind.

Die Beschiftigung mit den Noten wird nach der Suzuki-Methode unter zwei
Aspekten betrachtet. Erstens handelt es sich um ein eher praktisches Notenlesen,
bei dem sich die Tone mittels der Fingernummern einpragen. Zweitens geht es
um das Verhiltnis zwischen dem Gehorten und Gesehenen. Das Notenlesen wird
dadurch eingefiihrt, dass der Schiiler Stiicke, die er bereits auswendig gelernt hat,
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mit dem Notenbild verkniipft (vgl. Kubo 2014: 14) oder auch, dass er die Tone,
mit denen er durch das Spielen bereits vertraut ist, im Notenbild wiedererkennt.
Dem Notenlesen liegt also das Horen oder Spielen des Musikstiickes zugrunde,
nicht umgekehrt. Was gehort oder gespielt wurde, wird mit den Noten verbunden,
und erst danach konnen die als Noten gegebenen Symbole auch als Musik wie-
dergegeben werden. Die Reihenfolge beim Notenlesen entspricht verstandlicher-
weise der beim Musizieren, aber die Feinheiten der Intonation, Agogik, Dynamik
etc., die die Kinder aus den gehorten Stiicken kennen, finden sie in den Noten
nicht reprasentiert. Diese Differenzerfahrung war es unter anderem, was Suzuki
dazu veranlasste, das Notenbild nur als erstes ,Referenzmodell® zu betrachten.
Dieses Verstindnis eines Notenbildes ist fiir den geiibten Musiker leicht nachvoll-
ziehbar, insbesondere, wenn es auf die konkrete Interpretation bezogen wird. Es
lasst sich also feststellen, dass Suzuki seine kritische Auffassung gegeniiber dem zu
frithen Notenlesen deswegen betont, weil er selbst bereits die Differenzerfahrung
zwischen Gesehenem und Gehortem bzw. Gespieltem als Musiker gemacht hatte
und damit oft konfrontiert wurde. Diese Differenzerfahrung erméglicht es dem
Spieler iiberhaupt erst, sich mit den Noten addquat zu beschiftigen. Durch die
Auseinandersetzung mit dem Werk, also nicht nur mit den Notennamen, Noten-
werten und dem Rhythmus, sondern auch mit dem jedem Musikstiick zugrunde-
liegenden Wissen, wie etwa den historischen und stilistischen Kontexten, lasst sich
erst eine Vorstellung davon entwickeln, wie es zu spielen ist und wie damit um-
zugehen ist. Kleine Kinder kénnen diesen Umgang mit dem Notenbild mangels
Erfahrung noch nicht leisten. Suzuki konzipierte sein Modell des Notenlesens also
aus seiner Erfahrung als Lehrer und als ausiibender Musiker heraus.

Schwierigkeiten bei dieser Form der Unterweisung konnten allerdings an dem
Punkt aufkommen, an dem einem Schiiler die Differenz zwischen Gehortem und
Gesehenem nicht erfolgreich vermittelt werden kann. Zudem herrscht mangels
korrekter Kenntnisse der Aussagen Suzukis hdufig das Vorurteil vor, die Suzu-
ki-Methode kidme vollig ohne das Lesen von Noten aus. Wenn der Schiiler im
Laufe seiner Unterrichtsjahre eine ausfiihrliche Beschiéftigung mit den Noten ver-
saumt, wird die Gefahr grof3, dass er nur noch Stiicke mittels des Gehors imitieren
kann. Auch die Fihigkeit zu eigenstindigem Lernen kann so nicht optimal entwi-
ckelt werden.

5.8.4 Oto

Im Zentrum des Instrumentalunterrichts der Talent-Erziehung steht der Begriff
oto, der im Deutschen zunéchst einfach Ton oder Klang bedeutet. Je nach Kontext
kann die Ubersetzung aber unterschiedlich ausfallen. In der Titigkeit des Musi-
kers ist alles Klingende selbstverstindlich ein Unterrichtsgegenstand und wire
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nicht weiter erwdhnenswert, wenn das Verstindnis des ofo von Suzuki nicht in
einen engen Zusammenhang mit der Personlichkeit des Musizierenden sowie sei-
ner Personlichkeitsbildung gestellt wiirde. Dieser Zusammenhang ist spezifisch
tir die Talent-Erziehung. Suzukis Verstindnis des ofo manifestiert sich vor allem
darin, dass er es als beseelt ansieht: ,Im oto ist Leben — Leben ohne Gestalt [oto ni
inochi ari sugatanaku ikite: HIZWOHIEY  Lie {AEET]C (Suzuki 1966: 168,
Ubers. d. Verf.).?® Suzuki dufierte diesen Aphorismus, als er von dem Tod des von
ihm hoch geschitzten Geigers Jacques Thibaud (1880-1953) erfuhr, der bei einem
Flugzeugabsturz ums Leben gekommen war. Suzuki kannte Thibaud nicht per-
sonlich, sondern hatte ihn nur einmal in einem Konzert erlebt. Er hatte sich aber
mit dessen Musik und Technik sowie musikalischen Ausdruck tiber Aufnahmen
vertraut gemacht und verehrte ihn daher als seinen Lehrer. Als er von dem tragi-
schen Ereignis erfuhr, geriet Suzuki ins Philosophieren:

»Musik, oto, oto, was fiir ein Existieren das ist; welch wundersame Kraft

das besitzt. Das hat eine Wirkung, die einander unbekannte Menschen

eng und stark miteinander verbindet. Durch das Erlebnis dieser Wahr-

heit empfand ich nun erneut Bewunderung fiir menschliches Leben, das

im oto lebt.“ (Suzuki 1960/1999: 10, Ubers. d. Verf.)
Fiir Suzuki spiegelt sich die Seele einer Person in der Musik, allerdings nicht ein-
fach im allgemeinen kiinstlerischen Ausdruck, sondern speziell im oto. Oto ist fiir
Suzuki die wesentliche Energie, die der Spieler kraft seiner Personlichkeit in die
Musik hineinlegt. Suzuki misst am Charakter des oto gleichermaflen den person-
lichen Charakter des Spielers und stellt fest: ,Das ofo ist angefiillt mit der Ge-
samtpersonlichkeit des Spielers (Suzuki 1983a: 5, Ubers. d. Verf.).

Durch die Gleichsetzung von ofo und Personlichkeit sieht Suzuki im Verbesse-
rungsprozess des oto eine reziproke Entwicklung der Personlichkeit. Mit dieser
Auffassung von der gegenseitigen Bedingtheit von ofo und individueller (Spie-
ler-)Personlichkeit sind beide zugleich prinzipiell entwicklungsfihig: Die Ausbil-
dung von ofo und Charakter hingen untrennbar zusammen. Um ein gutes oto
erzeugen zu konnen, verlangt Suzuki z. B. ein Umdenken des Spielers. Das Gei-
genspiel solle so empfunden werden, dass nicht vom Spieler selbst gespielt werde,

20 Dieser Satz fehlt sowohl in der englischen Ubersetzung Nurtured by Love von Waltraud Suzuki
(1969, 1983) als auch in der deutschen Ubersetzung Erziehung ist Liebe (1975, 1994/2011). Es
sei hier angemerkt, dass auch ein weiterer Satz tiber das oto (1966: 135) nicht mit ins Englische
(1969, 1983) ubertragen wurde. Infolgedessen fehlt auch in den deutschen Ausgaben (1975,
1994/2011): ,ZThH, UrAFV v ZDOHODOELNFIL, LML >7=DTT, [soredemo
vaiolin sonomonono utsukushii oto wa mada shiranakattanodesu: Jedoch kannte ich noch kein
schones ofo der Geige.]“. In den englischen Ausgaben miisste dieser Satz auf Seite 78 (1969)
bzw. Seite 68 (1983) stehen, in den deutschen Ausgaben fehlt er analog dazu auf Seite 87 (1975,
1994/2011). Suzuki bezieht sich hier auf seine Jugendzeit, als er zwar in der Fabrik seines Vaters
lernte, wie Geigen gebaut werden, aber noch nichts vom kiinstlerischen Spiel wusste.
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sondern dass der Bogen die Geige spiele. Dadurch soll der Egoismus des Spielers
gemindert werden (vgl. Suzuki 1982b: 20). Dem liegt der Gedanke Suzukis zu-
grunde, dass man erst dann das gute ofo erzeugen kdnne, wenn man nicht nur an

sich, sondern auch an seine Mitmenschen denke:

»Die Studenten, die zu mir kommen, konnen erst dann ein gutes oto

hervorbringen, wenn sie sich auch beim Aufrdumen, Zubereiten von

Kaffee bzw. Tee oder dem Putzen engagieren konnen. Solange man nur

an sich und seine eigenen Sachen denken kann, kann man kein Suzu-

ki-Lehrer werden. So kann man kein respektvolles Verhiltnis gegentiber

den viel éalteren Eltern der Schiiler aufbauen.“ (Suzuki 1982b: 20,

Ubers. d. Verf.)
Suzuki betonte immer wieder die Wechselbeziehung zwischen der Verbesserung
des oto und der Entwicklung der Personlichkeit, wie sie sich etwa im Wandel vom
Egoismus zur Selbstlosigkeit zeigt. Er gab diese Vorstellung auch nachdriicklich
an seine Schiiler weiter. Yuko Mori, eine seiner Schiilerinnen, bezeichnete in ei-
nem Essay zu ihrer 50-jahrigen Unterrichtstitigkeit die Suzuki-Methode als
»Menschenbildung durch oto [oto wo toshiteno ningenkyoiku: ¥ %8 L CTO A%
E]“ (Mori 2010: 108, Ubers. d. Verf.). Sie erinnert sich auch an die tiefe Uberzeu-
gung Suzukis, dass die Wandlung hin zum schonen oto erst durch eine positive
Verdnderung des Selbst erreicht werden konne (vgl. Mori 2010: 107). Von den
von mir interviewten japanischen Suzuki-Lehrenden, die Suzuki noch persénlich
kannten, wurde der wechselseitige Optimierungsprozess von oto und Selbst eben-
falls deutlich angesprochen.”' Zur gegenseitigen Wirkung von Herz und oto du-
erte sich z. B. Frau Geilej-2, indem sie eine miindliche Aussage Suzukis wieder-
gab: ,um ein schones oto zu spiiren, braucht man auch ein schones Herz“. Dies
bezieht sich auf die Empfindung [kansei: &E], die zur Forderung des schonen
Herzens*” fithren soll.>> Nach Aussage von Frau Geilej-2 geht es um die Forde-

»! Frau Geilej-3 sagte hierzu wortlich: ,Herr Suzuki sagte, das ofo zu verandern heif3t zugleich,

sich selber zu verandern. Also durch das Verdndern des ofo, da verdndert man sich zum Besse-
ren. [HO, ERBRIT, T OEAREENR, HDO, EEEZ D, > TS ZEEMRERTTIH
WEEZDBENIZELAL, FE2EXDIEICE-THO BRIV EZXS, Wi L& R<{BoL
£ -TT, |“(Ubers. d. Verf.)

Vgl. zum Begriff ,Herz“ im Japanischen Anm. 187.

Zu diesem Begriff auflerte Frau Geilej-2: ,Herr Suzuki sagte, ,um ein schones oto zu spiiren,
braucht man auch ein schones Herz". Eine solche Empfindung braucht man dazu. Vorhin ha-
ben wir zusammen Ihren Tee getrunken. [Ich (AI) hatte aromatisierten Rooibostee mitge-
bracht, den Frau Geilej-2, ihre Schiiler und deren Eltern im Gruppenunterricht getrunken hat-
ten]. Und wir haben durch den schonen Tee eine schone Zeit verbracht. Das hat uns einen in-
nerlichen Moment gegeben, dass wir mit innerer Ruhe den Tee genieflen konnten. Bei solchen
Gelegenheiten entwickelt sich die Empfindung. Herr Suzuki hat solche Momente wertge-
schatzt. [~ X0 ($5AR) AT, TLbREB L0, MBREELLNRVLL , 2TV,
ZOVHEMHERRITIE, T, SoXbBRENVTZIENT (BB TREBAE, EER, Fon
WOPLESAICBEVEE ST, BRIAFNANTL LS o) | BARBEYyELEY, £5
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rung einer besonderen Empfindung, denn nur mit dieser kann man das schone
oto wahrnehmen. Dies verdeutlicht, dass das Wort kansei [Empfindung] in diesem
Kontext nicht etwa das subjektive, personliche Erleben bedeutet, sondern dass es
als Verkniipfung mit dem Guten oder Richtigen im moralischen Sinne zu verste-
hen ist. Die hohe Relevanz einer Verbesserung des otfo bei Suzuki wird durch die
Aussage von Frau Geilej-5 noch verstarkt, Suzuki habe sich sehr gefreut, als sich
ihr eigenes oto verandert habe. Sie duflerte sich riickblickend tiber den Unterricht
bei Suzuki, dass sie als Studentin sehr wenig geigentechnische Unterweisung von
ihm erhalten und stattdessen fast nur an der Verdnderung des ofo gearbeitet ha-
be.*** Suzuki soll unermiidlich das oto erforscht haben, das er als ein von der mu-
sikalischen Interpretation losgelostes ,Meta-Unterrichtsziel* behandelte.

Diese Trennung von oto und Musik wurde zwar auch bei der Ubertragung seiner
Lehre in die USA wahrgenommen, so dass Cook darauf hinweist, dass Suzuki Mu-
sik (,music®) und oto (,,tone“) unterrichte (vgl. Cook 1970: 75). Auch bemerkte
Cook, dass es einen ,Saino-Kyoiku tone® (Cook 1970: 81) gebe. Dennoch ist an-
zunehmen, dass dieser ,Ton® dort nicht als zentraler Schliissel zur Personlich-
keitsbildung interpretiert wurde, sondern als ein musikalisches Klangideal. Die
hohe und spezielle Bedeutung des oto bei Suzuki ist auch in der deutschsprachigen
Rezeption kaum als solche wiederzufinden. Saskia Daems-Stolzenberg ordnet den
Idealton Suzukis dem Klangideal der spatromantischen Geigertradition zu:

»Als Ziel aller Bemithungen nannte Suzuki den ,schénen Ton". Er ver-
steht darunter den dichten, satten und strahlenden Streicherton, den die
grofle spatromantische Geigertradition als ihr Klangideal ausgebildet
hatte.“ (Daems-Stolzenberg 1988: 4)

Wihrend Daems-Stolzenberg das oto Suzukis mit dem Wort ,,Ton® wiedergibt,
verwendet Wartberg das Wort ,,Klang®, den sie als das wichtigste Unterrichtsziel
nach dem Konzept Suzukis bezeichnet:

»unter einem schonen Klang versteht Suzuki einen freischwingenden,

resonanzreichen ,Glockenton®”, gute Intonation und musikalische
Phrasierung.“ (Wartberg 2010: 45)

WHBRIZ, BEBEFESOT, O, KHIZEDOZ &, SAKLTR, RFCLTHLLEHENE
7, ] (Ubers. d. Verf)
»* Wortlich sagte Frau Geilej-5: ,,In der Zeit, in der ich bei Herrn Suzuki gut vier Jahre lernte, hat
er nicht meine Technik, sondern fast die ganze Zeit nur mein oto korrigiert. Er sagte zu mir:
,endlich hat sich dein oto verdndert’. Er hat sich sehr gefreut, als sich mein oto veridndert hatte.
[ O ARYBICEL S FRAETHERELOERL LTI, 4FEb o LW anR 1FEAETFEHESN
T, ZoH0HFMEVI LV bh, ZHT R LFEPEDLYELLR, | RATE-T, HOSEE
FENEDD LT IEATIN TR, “ (Ubers. d. Verf)
Der ,,Glockenton® wird verstanden als voller und weicher Klang, der wie der einer grofien
Glocke sanft ausklingt (vgl. Wartberg 2004: 18).
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Offensichtlich weichen diese Interpretationen von der Auffassung Suzukis ab.
Wihrend Cook immerhin auf die Differenzierung von ,,music“ und ,tone“ hin-
weist, fasst Wartberg den Begriff mit dem Wort Klang als eine Einheit von Ton
und Musikalitit auf. Das zentrale Anliegen Suzukis, dass die Personlichkeit paral-
lel zur Verbesserung des ofo zu hoherer Tugend entwickelt werden solle, ldsst sich
in den deutschsprachigen Literaturen nirgends wiederfinden. Wartberg ist die
einzige, die den klanglichen Ausdruck in einem Bezug zur musizierenden Person
erwdhnt, wenn sie feststellt, ,Klang ist Ausdruck der lebendigen Seele“ (Wartberg
2006: 7).

Aus dem Geschilderten ldsst sich erkennen, dass die schwer fassbare Lehre
Suzukis iiber das oto zu unterschiedlichen Formen der Rezeption fiithrte. Das ist
insofern leicht verstandlich, als der ofo-Begriff Suzukis zwar als ein mit der Per-
sonlichkeit verbundener Begriff zu erkennen ist, aber ohne genauere Erlduterung
sehr diffus bleiben muss. Auflerhalb Japans®® wurde die Bedeutung dieses Begrit-
fes nicht im Sinne Suzukis rezipiert, sondern nur gefolgert, dass etwas im oto aus-
gedriickt wird. Dies kann aber ohne genauere Kenntnis der Hintergriinde nicht
tiber den musikalischen Allgemeinplatz hinausgehen, dass sich in der Wiedergabe
eines Musikstiickes auch etwas von der Personlichkeit des Interpreten ausdriickt.

5.8.4.1 Forschung am oto

Jenseits der mystischen Uberhohung des Begriffes oto arbeitete Suzuki auch sehr
konkret an der Verbesserung des oto im Sinne eines technischen Problems beim
Geigenspiel. Dennoch darf man sich diese beiden Facetten des Begriffs nicht von-
einander getrennt vorstellen. Allerdings verstand auch Suzuki die Arbeit am ofo
anfangs eher als technische Vervollkommnung des Klanges. In Bezug auf das oto
erwdhnte Suzuki zwar nie seinen Geigenunterricht bei Klingler, den er in Berlin
tiber mehrere Jahre erhalten hatte. Jedoch darf der Einfluss von Klingler auf seine
Priferenzen bei der Tonbildung und Klangentwicklung damit keinesfalls als ge-
ring eingeschitzt werden. Wie in der vorliegenden Arbeit bereits erwédhnt, ver-
fasste Klingler im Jahr 1921 eine Schrift {iber die Grundlagen des Geigenspiels

26 Eine sehr interessante Beobachtung konnte Clausen in seiner Forschung zum japanischen
Schulunterricht in traditioneller japanischer Musik (2009) machen. Um das Japanische in der
Musik auszudriicken, wurden die Schiiler ,hédufig auf das Vorhandensein eines so genannten
japanischen Tones“ (Clausen 2009: 381, Hervorh. i. Orig.) aufmerksam gemacht. Auch wenn
dieser Begriff im Kontext der weitgehenden Verdringung der traditionellen Musik durch die
westliche seit der Meiji-Zeit gesehen werden kann, beinhaltet er doch eine normative Setzung,
da es nicht nur um Instrumente, bestimmte Musikwerke, Musikstile oder Musikepochen geht,
sondern den nicht erklarbaren, aber unter allen Beteiligten offenbar nicht weiter reflektierbaren
japanischen Ton. M. E. ist aber kaum zu kldren, ob dieser Ton rational aus der Spielweise der
traditionellen japanischen Musik abzuleiten ist oder ein aus dem Gefiihl nationaler Besonder-
heit entspringendes hypothetisches Konstrukt bleibt.
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(vgl. Kap. 4.4). Den zweiten Teil dieser Schrift widmete er der Bogenfiihrung, die
mit dem rechten Arm ausgefithrt wird. Klingler merkte an, dass Laien und auch
viele Geiger beim Spiel ihr Augenmerk nur auf die linke Hand richteten und die
Relevanz der rechten Hand vernachléssigten, die fiir die klangliche Gestaltung des
Tones verantwortlich ist:

»Der Laie und mit ihm sogar viele Geiger sehen die Tétigkeit der linken

Hand als die Hauptsache an und unterschitzen die Wichtigkeit des

rechten Arms, dessen Aufgabe die Tonbildung ist. Von der Vollkom-

menheit der Tonbildung hingt im wesentlichen die Tonschonheit ab,

mehr jedenfalls, als man diese im allgemeinen auf groflere oder geringe-

re Vorziige des Instruments zuriickzufithren geneigt ist. Einzig und al-

lein die Beherrschung der Bogenfithrung lassen [sic!] den Geiger nach

frelem Ermessen iiber Klangfarbe und Klangstirke verfiigen, deren

mannigfache Verbindungsmoglichkeiten zu Gebote stehen miissen, soll,

wie bei der menschlichen Stimme, der ganze Reichtum verschiedenar-

tigster Empfindung zum Ausdruck gelangen.” (Klingler & Ritter 1990:

35)
Klingler misst der Bogenfithrung dementsprechend grofle Bedeutung bei. Die
durch den Geiger erzeugte Schonheit des Tons solle unabhiangig von der hand-
werklichen Qualitdt der Geige betrachtet werden. Das Verstindnis Klinglers reg-
ten Suzuki fraglos zu weiterem Nachdenken iiber den Ton und seinen Klang an,
soweit dies die Geige betraf.

Sein Interesse am oto als optimalem Klang veranlasste ihn auch zu einem Treffen

mit dem Geiger Josef Wolfsthal (1899-1931), dem er im Jahr 1926 eine der Geigen
seines Vaters in die Hand gab. Selbst Suzuki war iiber den Klang erstaunt, den

Wolfsthal aus dem Instrument herausholte:

»Das oto von Wolfsthal, der die Geige meines Vaters spielte, hatte eine

solche Klangfarbe und Tonqualitdt, die ich mir gar nicht hatte vorstellen

konnen. Ich war verblufft. Seitdem bin ich des festen Glaubens, dass das

oto nicht vom Instrument abhangt.” (Suzuki 1935d: 87, Ubers. d. Verf.)
Nach diesem gedanklichen Durchbruch, dass die Tonqualitdt allein vom Spieler
abhinge, trieb Suzuki seine Forschung zum guten oto kontinuierlich weiter. Seiner
Idealvorstellung lag dabei ein jahrelanges Horen von Aufnahmen seiner Lieb-
lingsmusiker Kreisler und Casals zugrunde. Um sich deren Tonqualitdt zu nahern,
widmete er sich sein ganzes Leben lang auch der Verbesserung seines eigenen oto.
Schon im Jahr 1932 betonte er, dass jeder ein ebenso gutes ofo wie Kreisler oder
Casals hervorbringen kénne, wenn er sich stirker auf die Bewegung des Bogens
konzentriere und sich ebenso tiefgreifend damit beschiéftige wie diese beiden
Kiinstler (vgl. Suzuki, Hayashi, Fukui & Kishi 1932a: 53-54). In den Jahren
1934/1935 verfasste Suzuki fiir eine Musikzeitschrift eine Serie von insgesamt
zehn Artikeln unter dem Titel Vaiolin soho kenkyii [Forschung zur Geigentechnik:
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77 A AV Z8EMSE]. Um seine Lehre zum Erringen eines guten ofo zu erldutern,
verdffentlichte er als ein Ergebnis seiner langjahrigen Uberlegungen im Jahr 1960
die Monografie S6ho no tetsugaku | The philosophy of String Playing, die er als eine
»Meditation iiber das oto [oto eno meiso: F~DIEAR]“ (Suzuki 1960/1999: 2,
Ubers. d. Verf.) bezeichnete. Bei seiner Forschung am oto geht es um eine Ton-
qualitdt, die unabhédngig vom musikalischen Zusammenhang existiert. Suzuki
stellt fest, dass es in der Geigenpddagogik keine Tradition zur richtigen Toner-
zeugung gebe, wihrend dies beim Gesang selbstverstandlich sei. Dass Sidnger zu-
erst die Stimmgebung tiben miissen, inspirierte ihn zu dem Gedanken, dass man
auch bei der Geige in dieser Reihenfolge vorgehen miisse (vgl. Suzuki 1960/1999:
15-17). Fir die Lehre der schonen Tone bei den Instrumenten wurde in Anleh-
nung an den Terminus , Vokalization“ der Begrift ,,Tonalization“ kreiert. Das ge-
schah im Jahr 1966 auf Initiative Suzukis im Austausch mit den
US-amerikanischen Geigenlehrern (vgl. Kuramochi 2003: 49). Seither bildet der
Begriff den Kern von Suzukis Lehre zur Tonbildung. Bis heute darf er in der In-
strumentalpadagogik nach der Suzuki-Methode nicht fehlen. Es geht dabei um die
Verbesserung und Entwicklung der einzelnen Tone; im Einzelnen verstanden
werden darunter sowohl die Bemiithungen um ein gutes oto als auch der Prozess
der Verbesserung des oto sowie die damit ebenfalls einhergehende Verfeinerung
des Gehors. Dennoch griffe es zu kurz, oto nur als Begriff fiir eine moglichst pro-
funde Arbeit am optimalen Klang anzusehen. Denn spdtestens seit den
1960er-Jahren bildet nach Suzuki das oto dariiber hinaus auch eine Briicke zur
charakterlichen Qualitat des Spielenden selbst. Ein schlechter Mensch kann dem-
nach einfach nicht gut klingen. In dieser Hinsicht entwickelte Suzuki die Klang-
ideale Casals oder Kreislers auf eine einmalige, aber auch sehr eigentiimliche
Weise weiter.

5.8.4.2 Erzeugung des guten oto im Sinne eines guten Klanges

Die Arbeit an einem mdoglichst guten oto hat in der Ideenwelt Suzukis eine enor-
me Relevanz. Es ist auch nicht iibertrieben zu sagen, dass diese Frage nach dem
oto der eigentliche Kern seines Unterrichtskonzepts ist. Suzuki bezeichnete es
selbst als ,,die Lehrmethode, in der das ofo im Zentrum steht [oto wo chiishin to
shite no shidoho: 35 %% .0 & L CoOFERE] (Suzuki 1960/1999: 19, Ubers. d. Verf.).
Als Suzuki wéhrend seiner intensiven Beschiftigung mit dem oto Kreislers und
Casals’ iiber die Geigentechnik nachdachte, machte er sich die simple Tatsache
klar, dass der Ton durch Schwingungen erzeugt wird. Daraus leitete er ab, dass das
Wesentliche beim Spielen darin liegt, die Saite moglichst natiirlich, also vollig frei,
klingen zu lassen (vgl. Suzuki 1960/1999: 20); davon ging er aus, um ein gutes oto
zu erhalten. Er begann damit, die Saite nicht zu streichen, sondern sie zu zupfen.
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Das nach dem Loslassen der Saite erklingende ofo diente ihm als Fundament-oto,
das dem Ohr im weiteren Prozess zur Verbesserung des Klanges als Mafistab
dient. Dabei handelt es sich also nicht um den Klang im Moment des Zupfens,
sondern um den Nachklang, den die frei schwingende Saite erzeugt. Diesem
Nachklang wird die grofite Bedeutung geschenkt. Das Ziel jedes Geigenspielers
liegt nach Suzuki darin, dass man auch beim Streichen einen ebenso freien Klang
erzeugt, wie er durch das Zupfen zu horen ist. Suzuki nennt dieses gestrichene oto,
das den gleichen Nachklang wie nach dem Zupfen aufweise, daher auch den ,,shi-
zen on [Naturton: H#AE]“ (vgl. Suzuki 1960/1999: 30-31). Er beschreibt diesen
»Naturton“ und vergleicht ihn mit dem anhaltenden Nachklang einer bronzenen
Tempelglocke (vgl. Suzuki 1960/1999: 30). Didaktisch beginnt die Lehre zum bes-
seren oto folglich damit, dem Schiiler zunichst diesen ,,Naturton“ nahezubringen:

»Und als Vorgehensweise dieser Lehre [{iber den Naturton] lasse ich den

Schiiler zundchst die Saite zupfen und dieses schone oto horen, wie es

nach dem Zupfen ausklingt. Und dann lasse ich den Schiiler ein leises

und schones ofo ganz wie das Gezupfte horen, wozu ich die Saite mit

dem Bogen leise und legato spiele. Dann sage ich ihm: ,Wir iiben, wie

wir dieses sanfte und schone ofo mit dem Bogen erzeugen konnen; ge-

nauso wie das, was nach dem Zupfen entsteht. Das ist das oto der Geige.*

Ich lehre die Hervorbringung dieses oto so, dass der Schiiler es zunachst

mit leichtem Bogen erzeugt, wobei der Bogen nur auf der Saite liegt.

Danach lasse ich den Schiiler noch einmal die Saite zupfen und dem

klingenden oto gut zuhoren. Und danach lasse ich es ihn mit der glei-

chen Klangfarbe und der gleichen Lautstirke wie zuvor das Gezupfte

mit dem Bogen spielen.” (Suzuki 1960/1999: 31, Ubers. d. Verf.)
Ziel ist also, dass der Schiiler die Farbe des guten oto klanglich aufnimmt und mit
dem Bogen ein ebenso gut klingendes oto erzeugt, wie das, das er zuvor beim
Zupfen gehort hat. Um sich nach dem Erlernen dieses ,Naturtons“ Verdnderun-
gen der Dynamik und Klangfarbe anzueignen, verweist Suzuki auf drei Ansatz-
punkte. Zunachst behandelt er die Dynamik, die nur iiber die Geschwindigkeit des
Bogens erzeugt wird (vgl. Suzuki 1960/1999: 34-35). Der zweite Punkt betrifft
einen anderen Aspekt der Dynamik, ndmlich wie durch die Verdnderung des Bo-
gendrucks auf die Saite eine Verdnderung der Dynamik, aber auch der Klangfarbe
hervorgebracht wird. Dabei wird der Kontrolle der rechten Hand eine grofle Be-
deutung beigemessen, damit trotz des dynamischen Unterschiedes bzw. des ho-
heren Bogendrucks die Tonqualitat nicht leidet (vgl. Suzuki 1960/1999: 37-38).
Beim dritten Punkt handelt es sich um die Verdnderung von Klangfarbe und Dy-
namik, wie sie von der Position des Bogens im Verhiltnis zur Saitenmitte abhangt.
Praktisch wird dies am Abstand des Bogens vom Steg gemessen (vgl. Suzuki
1960/1999: 44-46).
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5.9 Fazit

Als theoretische Grundlagen der Talent-Erziehung konnen lediglich eine richtige
Erziehung und das richtige Umfeld genannt werden, was sehr allgemein bleibt.
Obgleich Suzuki die Eigenmotivation und Freude des Kindes betont, verbirgt sich
hinter seiner richtigen Erziehung doch eine duflerst starke Formung durch die
Erziehenden. Die Initiative geht dabei nie vom Kind aus, sondern wird durch ein
manipulatives Setting {iberhaupt erst erzeugt. Auch die ausdriickliche Unterbin-
dung der kindlichen ,,Eigenwilligkeit® kommt in erster Linie der Autoritdt des
Erziehenden zugute, der die Kinder nach seinem Mafistab formen will. Die nor-
mative Setzung des Guten oder Richtigen kommt z. B. auch im Kanon der durch
Suzuki verwendeten Musikstiicke zum Ausdruck, der nur bestimmten Stiicken
eine hinreichende kulturelle Hohe zuschreibt. Die mit viel Ausdauer und Fleif3
durchgezogene Erziehung durch Musik soll schliefllich in abstrakte, tugendhafte
Féahigkeiten wie rechtes Schlussfolgern, rechte Urteilsbildung, rechtes Denken und
Handeln miinden, wobei auch diese Fihigkeiten nach Suzukis Lehre keinesfalls als
eine bewusst durchdachte Wahl des Kindes angesehen werden koénnen, sondern
als dem Kind unbewusst zuwachsende Eigenschaften, die als Friichte einer von
Disziplin und Selbstlosigkeit geprigten Erziehung verstanden werden kdnnen.

Angesichts der in Suzukis Ausfiihrungen haufig genannten Kindesmotivation
wurde seinem pddagogischen Ansatz verschiedentlich ein Einfluss der Montes-
sori-Pddagogik zugeschrieben.””” Allerdings sind seine Vorstellungen von der
kindlichen Psyche als einer Tabula rasa und der Ansatz einer vélligen Neufor-
mung des Kindes durch ein extrem durchorganisiertes Umfeld bis hin zu physio-
logischen Anpassungen kaum mit Montessoris Ideen in Einklang zu bringen, da
Suzukis Erziehungskonzept ohne jegliche Beachtung des Wesens des Kindes ar-
beitet bzw. es gerade anstrebt, dieses Wesen demiurgisch iiberhaupt erst zu er-
schaffen. Hier unterscheidet sich Suzuki grundlegend von der Vorstellung der
Kindesautonomie bei Montessori, nach der jedes Kind von Anfang an iiber seinen
eigenen ,inneren Bauplan der Seele und iiber vorbestimmte Richtlinien fiir seine
Entwicklung“ (Montessori 1952/2018: 61) verfiigt. Auch im Konzept Suzukis wird
zwar das Kindeswohl hervorgehoben, allerdings darf dabei der eigene Wille des
Kindes keinesfalls an Einfluss gewinnen, da er lediglich bei der Lenkung und ab-
sichtsvollen Einfiigung des Kindes in die fiir es ,richtige® Position in der Welt st6-
ren wiirde.

Durch Suzukis Uberzeugung, dass alle menschlichen Fihigkeiten nur durch das
Umfeld entstehen und entfaltet werden kdnnen - in diesem Punkt néhert er sich

»7 In einem Interview (1996) duflert sich Waltraud Suzuki, dass zwar jeder das Konzept ihres
Mannes mit Ideen von Kodaly oder Montessori verbinde, sie aber stets erwidern miisse, dass er
davon gar nichts gewusst habe (vgl. Laugwitz 1996: 35).
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28 an —, sind auch Riickschritte oder ein Zurick-

auch lamarckistischen Thesen
bleiben des Kindes nicht vorgesehen bzw. kénnen nur als Folge falschen Verhal-
tens gesehen werden. In Suzukis an sich anspruchsvollem Konzept von Men-
schenbildung, mit der er vor allem Egoismus und Eigenwilligkeit zugunsten der
Gesellschaft einddimmen will, ist dann auch von Kreativitdt nie die Rede. Die
Suzuki-Lehrmaterialien sind Zusammenstellungen verschiedener Musikstiicke,
die ausschliefllich nach seinen Kriterien von ,gut’ ausgewahlt wurden - sogar seine
Bevorzugung von Komponisten aus den mit Japan im Zweiten Weltkrieg verbiin-
deten Staaten spielte hier eine Rolle. Letztendlich geht es nur darum, die Musik-
stiicke moglichst genauso wie in der Aufnahme der jeweiligen Vorlage nachzu-
spielen. Lehrziele wie Improvisation oder Komposition sind in dieser Vorstellung
von Musik und Musiklernen nicht vorgesehen. Der zentrale Punkt beim Unter-
richt der Geigentechnik nach Suzuki sind die sparsame Benutzung des Bogens
und die Stirkung der rechten Hand, was einer guten Klangerzeugung dienen soll.
Mit diesem System konnte er tatsdchlich effizient junge Schiiler unterrichten.
Seine instrumentalpidagogische Uberzeugung stellt sich eine akkumulierende
Menschenbildung vor, in der sich im ofo die gesamte Personlichkeit des Schiilers
widerspiegelt. Diese ist vom jeweiligen Instrument unabhidngig. Im Ergebnis
mischt sich Suzukis Lehre damit erheblich in die personliche Entwicklung seiner
Schiiler ein, da er die Musik nicht als eine von anderen Elementen losgeldste, au-
tonome Kunst betrachtet, sondern als Mafistab fiir die ,Qualitit” des ganzen Men-
schen. Kritisch konnte hier auf den empirischen Befund hingewiesen werden, dass
sich auch die wohlklingendsten Musiker offenbar keinesfalls alle durch einen ta-
dellosen Charakter auszeichnen. Die Vorstellung, die Welt durch Musik ,heilen’
zu konnen und den Musizierenden dabei als Demiurgen fiir das Gute zu sehen,
darf als Teil einer idealen Welt Suzukis betrachtet werden, die er sich selbst auf der

259

Basis japanisch-konfuzianischer Tugendideale*® und neoromantischer Ideen aus

»% Unter dem Namen des franzosischen Biologen Jean-Baptiste de Lamarck (1744-1829) werden
heute Evolutionstheorien zusammengefasst, die eine Weitergabe erworbener Eigenschaften an
die nichste Generation bzw. eine unmittelbare Formbarkeit der Gene durch Umwelteinfliisse
oder gar das Fehlen von Genen iiberhaupt postulieren. Allerdings wurden viele dieser inzwi-
schen als widerlegt geltenden Konzepte erst lange nach Lamarcks Tod formuliert. Zur Zeit von
Suzukis Deutschlandaufenthalt diskutierte man sie noch als eine ernsthafte Alternative zu einer
Evolution, die nur durch natiirliche Zuchtwahl und Auslese stattfindet und bei der die Anpas-
sungsfahigkeit eines Lebewesens durch die in seiner Lebensspanne unverdnderlichen Gene de-
terminiert wird (Neo-Darvinismus). In den westlichen Landern galt der ,Lamarckismus® seit
den 50er-Jahren des 20. Jahrhunderts als widerlegt. In der Sowjetunion und im maoistischen
China versuchte man jedoch weiterhin, z. B. im groflen Stil bestimmte Getreidesorten in dafiir
eigentlich ungeeigneten Klimazonen anzubauen, da man glaubte, sie wiirden sich in nur einer
Generation an alle widrigen Umweltbedingungen anpassen. Die resultierenden Missernten
waren katastrophal (vgl. dazu Ito, Ayako 2019: Anm. 13).

Hier sei noch einmal angemerkt, dass der japanische Konfuzianismus vor allem in den 1930er-
und 1940er-Jahren durch den Tenno-zentristischen, totalitiren Staat instrumentalisiert wurde.
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Europa - die dort in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts in vielfaltiger
Weise verbreitet waren - geschaffen hatte. Im Bediirfnis nach dieser idealen Welt
diirfte die Suzuki-Methode tatsachlich die Personlichkeitsstruktur Shinichi Suzu-
kis widerspiegeln.

Die Propagandaschrift Kokutai no hongi [Die Grundprinzipien des Reichswesens: [E{kDA3]
(1937), in der die damaligen Staatsprinzipien erldutert wurden (vgl. dazu Ito, Ayako 2019: 35),
formuliert es so: ,Als sie [der Konfuzianismus und die Lehren von Laotse und Chuangtse] je-
doch in unserem Land aufgenommen wurden, wurden ihre individualistischen und revolutio-
niren Elemente fortgelassen, und insbesondere der Konfuzianismus erfuhr eine Veredelung
durch unser Reichswesen und diente der Errichtung eines japanischen Konfuzianismus, der
groflen Anteil an der Entwicklung der Moral unseres Volkes hatte. (Willms 2018: 236, Uber-
setzung von Willms; der japanische Originaltext findet sich in Monbusho 1937: 147) Dass
Suzukis Tugendideale zumindest in seiner japanischen imperialistischen Phase mit denen des
Tenno-Zentrismus tibereinstimmten, liegt auf der Hand.
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6. Internationalisierung der Suzuki-Methode

Um die Geschichte der Suzuki-Methode sachangemessen zu beschreiben, ist es
notig, sie aus einer globalen Perspektive zu betrachten. Dabei ist zu beriicksichti-
gen, dass erhebliche Unterschiede zwischen der Entwicklung in ihrem Ur-
sprungsland Japan und in anderen Landern zu beobachten sind. Da die weltweite
Verbreitung der Methode erst nach ihrer erfolgreichen Ubernahme in den USA
erfolgte, wird zunéchst diese US-amerikanische und dann die deutsche Entwick-
lung der Suzuki-Methode dargelegt. Im Anschluss wird die Entwicklung in Japan
selbst beschrieben, da sie in jeder Beziehung einen Sonderfall darstellt.

6.1 Weltweite Verbreitung der Suzuki-Methode

Die Suzuki-Methode ist mittlerweile auf allen fiinf Kontinenten verbreitet, wobei
ihr Verbreitungsschwerpunkt nicht in Japan, sondern in den USA liegt.”® Auch in
Bezug auf die weitere Ubertragung des Konzepts auf neue Unterrichtssparten ist
zwischen Japan und den iibrigen Lindern eine entscheidende Divergenz zu er-
kennen: Wihrend das urspriinglich speziell auf die Geige zugeschnittene Konzept
in Japan nur an drei weitere Instrumente einschliefllich eines vorbereitenden
Fritherziehungskurses angepasst wurde, findet es weltweit inzwischen bei zwolf
Instrumenten bzw. Instrumentengruppen sowie bei der elementaren Musikpéada-
gogik und dem Gesang Anwendung (siehe Anhang, Tab. 5).

Im Jahr 1979 gab Shinichi Suzuki angesichts des weltweiten Erfolges der Metho-
de wihrend der internationalen Konferenz der Suzuki-Methode in Miinchen die
Neugriindung des internationalen Suzuki-Verbandes bekannt (vgl. Suzuki 1979c¢:
9, Soshisha henshtbu 1985: 60). Vier Jahre spater, wurde schliefslich die Interna-
tional Suzuki Association (ISA) als gemeinniitzige Organisation in Dallas, USA,
gegriindet. Der Hauptzweck der ISA ist der eines Koordinationszentrums fiir die
weltweit verbreiteten Suzuki-Gesellschaften; sie soll zudem auch den Namen und
das Recht an der Marke ,,Suzuki® schiitzen (vgl. Webseite der ISA: Nr. 1). Die ISA
fungiert dabei als Dachorganisation, an die fiinf lizensierte, regionale Verbande
angeschlossen sind:

o Asia Region Suzuki Association (ARSA): Asien (aufler Japan)
 European Suzuki Association (ESA): Europa, Afrika, Mittlerer Osten

20 Vgl. hierzu Anm. 12. Die geringe Zahl der japanischen Suzuki-Schiiler wird deutlich, wenn
man sie mit den aktuellen Zahlen (2018) der Yamaha-Schiiler vergleicht. Yamaha selbst gibt an,
dass 2018 in Japan 367 000 Schiiler (Kinder und Erwachsenen) nach diesem System lernten.
Anders als bei der Suzuki-Methode entwickelte sich das Yamaha-System in Japan selbst besser
als im Ausland. Die internationale Schiilerzahl lag 2018 bei 195 000 Schiilern (vgl. Webseite der
Yamaha Music Foundation).
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o Pan-Pacific Suzuki Association (PPSA): Australien, Neuseeland, Pazifische In-

seln
o Suzuki Association of the Americas (SAA): Nord-, Mittel- und Siidamerika
o Talent Education Research Institute (TERI): Japan

Diese regionalen Verbande haben das Recht, jeweils Sub-Lizenzen an nationale
Suzuki-Gesellschaften zu vergeben, sofern sie dem jeweiligen regionalen Verband
angeschlossen sind. Um die Lehrmethode und die Marke ,,Suzuki“ zu schiitzen,
schrankt die ISA die erlaubten Arbeitsmaterialien fiir die Lehre nach der Suzu-
ki-Methode, also den Inhalt der als ,Suzuki-Schulen® bezeichneten Hefte und
Tontrager mit dem Spielrepertoire, ein. Die Organisation erlaubt lediglich eine
sogenannte ,Internationale Ausgabe“ der nach Instrumenten unterschiedenen
Suzuki-Schulen, deren Inhalt durch den ISA-Ausschuss festgelegt wird. Aufgrund
urheberrechtlicher Vereinbarungen diirfen diese nur von den Verlagen Zen-On
tir die Verwendung in Japan und von Alfred Music fiir die restliche Welt vertrie-
ben werden. Die ISA richtet international besetze Instrumentenausschiisse (In-
strument Committees) fiir die fiir den Unterricht genehmigten Instrumente ein.
In Kooperation mit dem ISA-Vorstand sind diese Ausschiisse damit beauftragt,
die Noten- und Audiomaterialien, die in die Suzuki-Schulen aufgenommen wer-
den sollen, vorzubereiten, wozu sie sich mit der Auswahl, der Revision des Reper-
toires und der Bearbeitung von Text und Musik der Ausgaben beschiftigen (vgl.
Webseite der ISA: Nr. 2). Die Vielfalt der Instrumente als Gegenstand der pada-
gogischen Lehre nach der Suzuki-Methode wird hier in einer Tabelle dargestellt
(Anhang, Tab. 5).%!

6.2 Ubertragung der Suzuki-Methode in die USA

Ohne den Erfolg der Suzuki-Methode in den USA ist ihre spitere weltweite Aus-
breitung kaum denkbar. Am Beginn der Ubertragung der Methode dorthin stand
im April 1958 eine Vorfithrung am Oberlin College in Ohio, bei der ein sechs-
miniitiger Schwarzweif3film mit 500 spielenden japanischen Suzuki-Schiilern und
eine Kassettenaufnahme mit 1200 Schiilern prasentiert wurden (vgl. Cook 1970:

263 anlasslich des

15).>? Die beiden Aufnahmen waren schon im Jahr 1955 in Tokyo
ersten nationalen Konzertes von Suzuki-Schiilern entstanden, das Suzuki in An-
wesenheit des damaligen japanischen Kronprinzen und weiterer Mitglieder der

Kaiserfamilie veranstaltet hatte (vgl. Webseite der Japanischen Suzu-

261 Die Tabelle wurde von der Verfasserin durch Recherchen auf den Webseiten der ISA, von

Alfred Music und Zen-On erstellt (Stand: 29.12.2019).

62 Vgl. auch die Webseite der Japanischen Suzuki-Gesellschaft/Suzuki-Methode: Nr. 19.

263 Ein Teil des Konzerts kann bei You-Tube eingesehen werden (vgl. Webseite der Japanischen
Suzuki-Gesellschaft/Suzuki-Methode: Nr. 15).
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ki-Gesellschaft/Suzuki-Methode: Nr. 14). Bei diesem und bei weiteren Konzerten
dieser Art konnten Suzuki-Schiiler aus ganz Japan ihr Kénnen demonstrieren. In
dem nach Oberlin verschickten Tonfilm wurde das Doppelkonzert von Johann
Sebastian Bach (BWV 1043), synchron von allen Schiilern, die zwischen fiinf bis
13 Jahren alt waren, gemeinsam gespielt. Auf der Kassette war in gleicher Weise
das Violinkonzert in g-Moll von A. Vivaldi zu horen. Die entscheidende Person
bei dieser ersten Prasentation der Suzuki-Methode in den USA war Kenji Mochi-
zuki**, der damals an der Oberlin Graduate School of Theology studierte. Mochi-
zuki lud zu dieser Vorfithrung der Aufnahme auch Clifford A. Cook ein, der da-
mals als Professor fiir Streichinstrumente und Musikpddagogik am Oberlin Col-
lege Conservatory of Music tétig war. Spater berichtete Cook sowohl von seiner
anfinglichen Skepsis gegeniiber dem, was er sehen und héren wiirde, als auch von
seiner Begeisterung danach:

»For many years I have heard that the Japanese are not gifted in playing
our Western string instruments and that they are imitators in many
fields. I was, therefore, a bit skeptical when, in the spring of 1958, Mr.
Kenji Mochizuki asked if I would be interested in a sound film and tape
of a Japanese string festival. [...] The film and tape were impressive.
Huge numbers of Japanese children were playing from memory violin
music ranging up to the level of the Vivaldi and Bach double concertos.
[...] In short, this was not just mass playing of 1200 children from five to
thirteen years of age - it was good violin playing!“ (Cook 1970: 15, Her-
vorh. i. Orig.)

Nach dieser ersten Vorfithrung schlug Cook Mochizuki vor, die Aufnahmen auch
auf einer regionalen Konferenz der American String Teachers Association vorzu-
tithren, die knapp zwei Wochen spiter stattfinden sollte (vgl. einen entsprechen-
den Brief Mochizukis in: Suzuki 1958/1998: 24). Dort war John Kendall
(1917-2011)**° anwesend, der sich spdter der Verbreitung der Suzuki-Methode in
den USA ebenso widmete wie Cook (vgl. Starr 1976/2000: im Vorwort). Cook bat
dariiber hinaus Mochizuki, auch seinen Studenten und weiteren Geigenprofesso-
ren die Aufnahmen vorzufiihren und dabei Néheres iiber die Talent-Erziehung zu
berichten (vgl. den Brief Mochizukis in: Suzuki 1958/1998: 28). In dieser Ge-

264 Kenji Mochizuki widmete sich sehr intensiv der Verbreitung der Talent-Erziehung. Er wurde

spiter Direktor des Shinichi Suzuki Memorial Museum in Matsumoto, Japan. Uber seine Bio-
grafie ist bislang wenig bekannt. Suzuki publiziert im Jahr 1958 einen seiner Briefe, in dem er
die Umstidnde der Filmvorfithrung in Oberlin néher schildert (Suzuki 1958/1998). Weitere In-
formationen liefert Kojima (2016: 17-38), der allerdings aus einer relativ unkritischen Position
schreibt (vgl. auch Kap. 7.4).

John Kendall war US-amerikanischer Geiger und Geigenpddagoge, der am Oberlin College
Conservatory und am Columbia University Teachers College studiert hatte. Er unterrichtete
zundchst am Muskingum College und wurde spéter Professor an der Southern Illinois Univer-
sity, Edwardsville, wo er von 1963 bis 1994 lehrte (vgl. Fox 2011).
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sprichsrunde von Studierenden und Professoren wurde nicht nur die zu einer
solchen Leistung notige Forderung des Gedachtnisses, sondern auch die geeignete
Bogenfiihrung und Fingertechnik thematisiert, mit der sich das gleichzeitige Spiel
von mehreren hundert Kindern in eine so gute Ordnung bringen lief}. Aus einem
Brief Mochizukis ldsst sich erkennen, dass es in den USA damals iiblich war, Kin-
der unter zehn Jahren die Stiicke unter méglichst haufiger Verwendung der leeren
Saiten spielen zu lassen. Der Film beeindruckte die Zuschauer auch deshalb, weil
hier schon fiinfjahrige Kinder mit einer guten Fingertechnik der linken Hand ihre
Stiicke beherrschten (vgl. den Brief Mochizukis in Suzuki 1958/1998: 28-32).
Cook versdaumte es allerdings nicht, Mochizuki nach der Einbindung der Eltern in
den Unterricht nach der Talent-Erziehung zu fragen. Darauf antwortete Mochi-
zuki, dass eine erfolgreiche Leistung nicht zuletzt von den Bemithungen der Miit-
ter abhdnge, wobei sich diese nicht in einem Wettstreit zueinander sehen sollten,
sondern sich gegenseitig unterstiitzen miissten, um gemeinsame Erfolge zu erzie-
len. Cook duflerte dazu seine Bedenken: In den USA diirfe das Konzept keinen
Erfolg erwarten, da die amerikanischen Miitter verhdltnismaflig gleichgiiltig ge-
geniiber der Erziehung ihrer Kinder seien. Mochizuki fasst diese Aussage Cooks
aber gleichzeitig als Ankiindigung auf, sich um die Verbreitung der Methode in
den USA zu bemiihen (vgl. den Brief Mochizukis in: Suzuki 1958/1998: 34-35).
Und genauso kam es auch.

Von da an setzte eine rasche Verbreitung des Konzeptes Suzukis in den USA ein,
zudem begann ein reger Austausch zwischen Japan und den USA. Um das Kon-
zept ndher kennenzulernen, besuchte Kendall als erster US-Amerikaner Suzuki in
Matsumoto. Ein erster Besuch im Jahr 1959 dauerte sechs Wochen, ein weiterer
im Jahr 1962 drei Monate (vgl. Kendall 1966/1985: 9). Der nach der bisherigen
Recherche ilteste in den USA publizierte Artikel iiber die Suzuki-Methode
stammt aus dem Jahre 1959; beschrieben wird darin die Suzuki-Methode in Japan
nach den Erlebnissen und Eindriicken Kendalls wéhrend seines ersten Besuchs:

»The 30 musicians he [Kendall] had heard were only four years old -

and they were students at the Matsumoto School of Music, which is the

talk of Japan’s music world for its unorthodox methods. Matsumoto’s

pupils dispense with all scales. They learn by listening and repeating, as

a child learns to converse. (O. V. 1959)
Das Erstaunen Kendalls wurde demnach sowohl durch das perfekte Spiel der
kleinen Kinder als auch dadurch ausgelost, dass dieses Ergebnis durch eine génz-
lich unkonventionelle Vorgehensweise hervorgebracht worden war.

Cook lernte Suzuki und sein Konzept wihrend eines Forschungssemesters in
den Jahren 1962 und 1963 kennen, als er im Frithjahr 1963 das neunte nationale
Konzert in Tokyo besuchte (vgl. Hermann 1981: 40; Cook 1970: 20-23). Nach
seiner Riickkehr nach Oberlin begann Cook noch im Herbst desselben Jahres
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kleine Kinder nach der Suzuki-Methode zu unterrichten. Auflerdem wurden eini-
ge japanische Suzuki-Lehrer nach Oberlin eingeladen (vgl. Webseite der Suzuki
Association of the Americas).

6.2.1 Kenji Mochizukis Bemithungen um die Ubertragung

Ohne Mochizukis Bemiihungen hitte die Aufnahme der Suzuki-Methode in die
USA wahrscheinlich wesentlich langer gedauert oder eventuell sogar nie stattge-
funden. Als iiberzeugter Christ sah er in Suzukis Ansatz auch das Prinzip der
christlichen Néchstenliebe verwirklicht (vgl. Kojima 2016: 23), was sein grofles
Engagement zumindest teilweise erkldren kann. Den leidenschaftlichen Bemii-
hungen des damaligen Theologiestudenten Mochizuki muss eine grofie Relevanz
fiir die Ubertragung der Talent-Erziehung in die USA zugemessen werden.

Nach den etwas anekdotischen Beschreibungen Kojimas fand die erste Begeg-
nung Mochizukis mit Suzukis Lehre bereits in seiner Kindheit statt, wenn auch
zundchst nur indirekt. Der neunjahrige Kenji horte der Auffithrung des gerade
elfjahrigen Geigers Eto (vgl. Kap. 5.1.1) zu, mit der dieser den ersten Preis beim
Nationalwettbewerb Nihon Ongaku Konkiru [HAE# =7 —/L] (vgl. Anm.
198) von 1937 gewann. Nach einer in Suzuki-Kreisen verbreiteten Erzahlung hin-
terliefy das exzellente Spiel von Eto beim jungen Mochizuki einen sehr starken
Eindruck, der die Grundlage seiner amerikanischen Mission geworden sein soll.
Demnach kam Mochizuki nicht mehr von dem Gedanken los, sich mit Etos Leh-
rer vertraut zu machen. Aber erst als Erwachsener hatte er die Moglichkeit dazu,
als er ein Konzert von Suzuki-Schiilern besuchte (vgl. Kojima 2016: 22). Die Lek-
tiire von Suzukis Schriften und der Besuch seiner Vortrage tiberzeugten Mochizu-
ki davon, dass Suzuki nicht nur ein herausragender Musiker, sondern auch ein
auflergewohnlicher Pddagoge und Philanthrop sein miisse.

Als er zum Theologiestudium in die USA ging, nahm er seine Gedanken und
seine tiefe Bewunderung dorthin mit. Seine Werbung fiir Suzuki begann zunachst
damit, dass er allen Musikinteressierten enthusiatisch tiber die grof3artigen Leis-
tungen Suzukis in Japan erzéhlte. Allerdings stieflen diese Werbungsversuche of-
fenbar auf wenig Gegenliebe, denn Mochizuki konnte keine anschaulichen Be-
weise vorlegen, die eine sachliche Uberpriifung erlaubt hitten. Als er erfuhr, dass
1955 das erste nationale Konzert der Talent-Erziehung gefilmt worden war, bat er
Suzuki sofort darum, den Film zu ihm in die USA zu schicken. Allerdings bekam
er diesen zunichst nicht, sondern erhielt stattdessen mehrfach hinhaltende Ant-
worten aus dem Verwaltungsbiiro der Talent-Erziehung (vgl. Kojima 2016:
23-24). Kojima weist in seiner Untersuchung auf die grofle finanzielle Krise der
Talent-Erziehung in dieser Zeit hin, so dass die Kosten fiir eine Vervielfiltigung
des Films vermutlich als zu hoch erachtet wurden (vgl. Kojima 2016: 25-27).
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Schliefllich waren bereits drei Jahre vergangen, seit Mochizuki zum ersten Mal um
die Zusendung des Films gebeten hatte und der Abschluss seines Studiums riickte
niher. Mochizuki scheint dariiber nahezu in Panik geraten zu sein. Er schrieb ei-
nen vorwurfsvollen Brief nach Japan, in dem er darauf hinwies, dass es ohne die
Erfillung seiner Bitte bzw. aufgrund seines bevorstehenden Studienabschlusses
bald nicht mehr moglich sein werde, die Talent-Erziehung in den USA vorzustel-
len und zu etablieren (vgl. Kojima 2016: 24). Daraufthin wurden die Aufnahmen
endlich versandt.

Nachdem die Vorfiihrungen in Oberlin ihren nachhaltigen Eindruck hinterlas-
sen hatten, brachte Mochizuki in einem Brief an Suzuki aus dem Jahr 1958 neben
dem erfreulichen Bericht noch einmal seine Enttauschung dariiber zum Ausdruck,
dass der Film nicht frither verschickt worden war. Suzuki publizierte diesen Brief
anerkennend spiter sogar in einem seiner Biicher (vgl. Suzuki 1958/1998: 35-36).
Fiir den leidenschaftlichen Suzuki-Anhénger Mochizuki, der sich alleine auf einer
Mission fiir die Verbreitung der Talent-Erziehung in den USA sah, war die jahre-
lange Verspdatung des unverzichtbaren Beweismaterials jedoch nichts anderes als
ein grofles Argernis.

6.2.2 Die Ten Children

Nach den Besuchen Kendalls und Cooks in Japan begann man, eine Tournee von
japanischen Suzuki-Kinderschiilern durch die USA zu planen. Die Initiative dazu
ging von der amerikanischen Seite aus. Kendall und Cook griindeten zusammen
mit Robert H. Klotman (1918-2012), dem damaligen Prasidenten der American
String Teachers Association (ASTA) (vgl. Starr 1976/2000: im Vorwort, Cook
1970: 38), ein Projektteam. Man beabsichtigte, Suzuki und zehn seiner Schiiler zur
nationalen Konferenz der ASTA einzuladen, die im Jahr 1964 in Philadelphia
stattfinden sollte. Masaaki Honda, der als Kind in den USA gelebt hatte und daher
tiber gute englische Sprachkenntnisse verfiigte, war zu dieser Zeit in der Verwal-
tung der Talent-Erziehung fiir die Auslandskorrespondenz zustindig. Im Sep-
tember 1963 erhielt er einen Brief von Cook, dass man daran interessiert sei, ein
Vorspielen von Suzuki-Schiilern in die Konferenz zu integrieren. Es war leicht
vorauszusehen, dass die Teilnahme der Suzuki-Schiiler an einer solchen Zusam-
menkunft enorm zur Verbreitung der Suzuki-Methode beitragen konnte. Aller-
dings teilten die amerikanischen Projektinitiatoren mit, dass man die Reisekosten
nicht wiirde ibernehmen konnen (vgl. Kojima 2016: 35). Die japanische Gesell-
schaft fiir Talent-Erziehung litt in dieser Zeit unter quilender Finanznot, so dass
man hoffnungslos damit tiberfordert gewesen wire, die Reise fiir die Schiiler zu
finanzieren. Japan war von seinem Aufstieg an die Spitze der Weltwirtschaft in
den 1980er-Jahren noch weit entfernt, und aufgrund des damals festen Wechsel-
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kurses, bei dem ein Doller dem Wert von 360 Yen entsprach, wire eine USA-Reise
tiir die allermeisten Japaner purer Luxus gewesen. Fiir viele der Eltern war sie ab-
solut utopisch. Nach Kojima entsprachen die Reisekosten in die USA fiir einen
Erwachsenen dem Jahresgehalt eines Angestellten mit mittlerem Einkommensni-
veau. Daher konnte man schliefflich nur solche Kinder mitnehmen, deren Eltern
die Reisekosten selbst {ibernehmen wiirden (vgl. Kojima 2016: 36-36). Als man
endlich zehn fahige Kinder aus entsprechend wohlhabenden Familien beisam-
menbhatte, tauchte das nédchste Problem auf: Zwei Wochen vor der geplanten Ab-
reise in die USA wurden die Antréige auf Reisepésse fiir die Kinder durch das Au-
lenministerium abgelehnt. Denn im Kulturministerium wollte man nicht einse-
hen, warum die Schulkinder beim Unterricht fehlen sollten, nur um an einer au-
Berhalb der japanischen Schulferienzeit stattfindenden Tournee in die USA teil-
zunehmen. Dieses ernste Problem konnte aber rechtzeitig tiber politische Bezie-
hungen gelost werden, da man einen gut vernetzten Unterstiitzer**® fand, der das
Kultusministerium vom nationalen Nutzen der Tournee {iberzeugen konnte (vgl.
Kojima 2016: 38-40).

Nach der Uberwindung dieser Probleme flogen im Mirz 1964 das Ehepaar
Suzuki, die sechs- bis vierzehnjahrigen Suzuki-Schiiler und einige Betreuer und
Miitter in die USA ab. Auf der Tournee, der man den Namen ,, Ten Children“ ge-
geben hatte, spielten die Suzuki-Schiiler nicht nur bei der ASTA-Konferenz in
Philadelphia, sondern dariiber hinaus in insgesamt 14 weiteren Stidten (vgl. Web-
seite der Japanischen Suzuki-Gesellschaft/Suzuki-Methode: Nr. 7b). Kendall hatte
sich um diese Spielorte gekiimmert, wozu er mit einer Reihe von geeigneten In-
stitutionen Kontakt aufgenommen hatte (vgl. Kojima 2016: 34-35). Uberall be-
geisterten die jungen Suzuki-Schiiler die Zuschauer und wurden immer wieder
mit stiirmischem Applaus belohnt. Das ganz und gar nicht unreife, sondern kon-
zentrierte und ernsthafte Spiel der Schiiler rithrte manche Zuschauer offenbar zu
Tranen (vgl. Kojima 2016: 42-45). Newsweek berichtet am 23. Mérz 1964 iiber die
Auftritte der Suzuki-Schiiler unter dem Titel ,Fiddling Legions®, der keine 20
Jahre nach Kriegsende nicht nur ironisch gemeint gewesen sein diirfte. Darin
heifdt es, dass die Schiiler sogar von den sehr kritischen Studenten und Dozenten
der Juilliard-Musikhochschule im New Yorker Lincoln Center Bravorufe ein-
heimsten (vgl. O. V. 1964: 45). Die amerikanischen Zuschauer beeindruckte je-
doch nicht nur das unglaubliche Spiel von derart jungen Kindern, sondern auch
deren Performance auf der Bithne, wo sie nicht nur stehend, sondern auch gehend
die Geige spielten, ohne dass die Qualitét ihres Spiels darunter litt (vgl. Kojima
2016: 40-41). Zudem muss auch die offenbar grofle Uberzeugungskraft Suzukis
als Redner erwdhnt werden. Suzuki erlduterte seine Talent-Erziehung bei den ver-

266 Bislang ist unklar, wer dieser Unterstiitzer war (vgl. Kojima 2016: 39-40).
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schiedenen Auftritten der Tournee, indem er nicht nur seinen festen Glauben an
die voraussetzungslose Entwicklung der Fahigkeit und seine Vorgehensweise beim
Heranfithren an das Instrument darlegte, sondern auch betonte, wie er auf der
Basis einer humanistisch-pazifistischen Haltung seine Talent-Erziehung ausiibe
und gestalte. Newsweek pries Suzuki dann auch aufgrund seiner iiber die Instru-
mentalpadagogik hinausgehenden Leistungen:

»Although about 5 per cent of Suzuki’s students make careers in music,

the 65-year-old professor insists: ,I just want to make good citizens. If a

child hears good music from the day of his birth, and learns to play it

himself, he develops sensitivity, discipline, and endurance. He gets a

beautiful heart.” Suzuki thoughtfully crinkled a few of the pa-

per-wrapped candies he carries for his musicians. ,If nations cooperate

in raising good children, perhaps there won’t be any war.” Suzuki has

done more than revolutionize violin teaching in Japan.“ (O. V. 1964: 45)
Naheliegend scheint hier die Vorstellung, dass Suzukis Vision nach dem verhee-
renden Weltkrieg anrithrend wirkte und in den USA vielleicht auch als versdhn-
liche Geste empfunden wurde. Kinder sind gewissermaflen von Natur aus Sym-
pathietrager und ein weltweit verstindliches Symbol fiir die Zukunft. Indem
Suzuki seine Tdtigkeit dem Streben nach einer friedlichen Welt widmete, bewies
er mit seinen Schiilern - zusitzlich zu seinen Thesen tiber die Entwicklung von
musizierpraktischen Féhigkeiten — wohl auch den Wert von Musikunterricht fiir
die Weltgemeinschaft iiberhaupt. Nach dem Erfolg der ersten Tournee im Jahr
1964 fand die Ten-Children-Tournee jedes Jahr statt. Sie wurde zu einer Traditi-
on, die weitere 30 Jahre andauern sollte. Die Suzuki-Schiiler reisten nicht nur in
die USA, sondern bald auch nach Europa und durch Asien, wobei sie aber grof3-
tenteils in den USA konzertierten. Erst mit der Tournee des Jahres 1994, wieder in
den USA, erlebten die ,, Ten Children® ihre letzte Auffithrung (vgl. Webseite der
Japanischen Suzuki-Gesellschaft/Suzuki-Methode: Nr. 7a).*¢’

Wie grof8 das Interesse am Konzept Suzukis in den USA war, zeigt sich daran,
dass Suzuki bereits im Jahr 1965 zu mehreren Workshops eingeladen wurde (vgl.
Cook 1970: 46, 49-54). Seit der ersten Prasentation des Schwarzweif3films im Jahr
1958 wuchs die Schiilerzahl in den USA immer weiter an. In der Folge {iberholten
die Schiilerzahlen in den USA diejenigen in Japan und sind bis heute um ein
Mehrfaches hoher. Kojima weist dazu auch auf den grofien Zahlenunterschied bei
den Suzuki-Lehrern zwischen Japan und den USA hin. Im Jahr 2015 waren in
Japan lediglich ungefahr 900 Suzuki-Lehrer téitig — im Gegensatz zu den USA, wo

267 Es ist bislang nicht sicher zu kldren, warum die Tourneen nicht fortgesetzt wurden. Vermutlich
konnte der bereits 95 Jahre alte Suzuki die Kinder nicht mehr begleiten, allerdings wire seine
Anwesenheit nicht zwingend nétig gewesen. Auch wirtschaftliche Griinde koénnten eine Erkla-
rung liefern.

220



ungefahr 6000 Suzuki-Lehrer nach der entsprechenden Methode unterrichten
(vgl. Kojima 2016: 54). Dieser tiberwiltigende Unterschied zwischen den USA und
Japan verdeutlicht nichts anderes als die unterschiedliche Akzeptanz bzw. Aner-
kennung der Suzuki-Methode in den jeweiligen Landern. Hinweise darauf geben
auch, bei allen Problemen der Vergleichbarkeit, die Unterschiede in der offiziellen
Rezeption Suzukis. So iiberstieg z. B. die Zahl der an Suzuki im Ausland verliehe-
nen Preise bald deutlich die derjenigen, die er in Japan erhielt. Zum Beispiel wur-
de Suzuki im Jahr 1985 mit dem Verdienstkreuz 1. Klasse der Bundesrepublik
Deutschland gewiirdigt. Auch die Verleihung von Ehrendoktorwiirden ldsst eine
deutliche Kluft bei der Anerkennung der Leistung Suzukis zwischen Japan und
den USA erkennen. Wéhrend Suzuki von neun verschiedenen Universititen allein
in den USA einen Ehrendoktortitel erhielt, hat ihm nie eine japanische Universitat
einen Doktor honoris causa verliehen (vgl. Webseite des Shinichi Suzuki Memori-
al Museum: Nr. 1).

6.3 Ubertragung der Suzuki-Methode nach Deutschland

Mit dem Erfolg der Suzuki-Methode in den USA nahm auch in anderen Lindern
das Interesse daran zu. In Deutschland wurde sie erstmals von dem Komponisten,
Musikwissenschaftler und Musikpddagogen Siegfried Borris 1967 in seinem Buch
Musikleben in Japan vorgestellt, wobei auch eines der bekannten Auffithrungsfo-
tos mit hunderten geigenden Kindern abgebildet wurde (vgl. Borris 1967:
144-145). Interessanterweise hatte sich der heutige Name ,,Suzuki-Methode® zu
diesem Zeitpunkt offenbar noch nicht im Deutschen etabliert, stattdessen be-
zeichnet Borris das frithkindliche Erziehungskonzept Suzukis im Plural als ,,Suzu-
kis Methoden® (Borris 1967: 175). Er beschreibt sie, erwdahnt auch eine ,,Studien-
gesellschaft fiir Talenterziehung®, merkt jedoch an, dass die musikalische Erzie-
hung fiir Vorschulkinder ,,sowohl an sich als auch in der Methodik umstritten®
(Borris 1967: 153) sei.’®® Er verweist darauf, dass Suzukis frithkindliches Ausbil-
dungsprogramm bereits im Jahr 1963 im Rahmen einer Tagung der ISME in To-
kyo unter anderem mittels Suzuki-Schiilerkonzerten vorgestellt worden war (vgl.
Borris: 1967: 174-175; siehe auch Kap. 1.5.2). Das damit verbundene Ziel, die
Suzuki-Methode weltweit bekannt zu machen, wirkte sich in Deutschland jedoch
noch nicht nennenswert aus.

Der Geigenpadagoge Peter Weif3*® weist 1988 in einem Artikel {iber die Suzu-
ki-Methode riickblickend auf einige kurze Fernsehberichte hin, die in den
1970er-Jahren in Deutschland die Massenauftritte japanischer Kinder mit Kon-
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Problematisiert wird diese Frage von Borris 1967: 174-176.

29 Gelegentlich auch ,,Weiss“ geschrieben. Peter Weif3 fungierte als Fachbereichsleiter im Fach
Violine bei dem deutschen Modellversuch ,,Ubertragung der Suzuki-Methode“ 1976-1979
(dazu Kap. 1.4.2.).
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zerten von Bach und Vivaldi zum Thema hatten. Weif§ moniert, dass diese Be-
richte keine ernsthaften Informationen iiber die Unterrichtsarbeit und padagogi-
schen Konzeptionen geliefert hitten, so dass sich ,,damals eine weitgehend ab-
wehrende Haltung entwickelt® (Weifs 1988: 32) habe. Wenn die Bilder zahlloser
geigender Kinder in diesen Berichten nicht ohnehin nur als japanisches Kuriosum
abgetan wurden, waren die Erziehungsdiskurse der 1970er-Jahre mit ihrer Beto-
nung der kindlichen Entwicklungsautonomie und ihren antiautoritiren*° Idealen
auch wenig geeignet, Gefallen an einem Konzept zu finden, das dem Anschein
nach zu grofiter Disziplin und massenhafter Uniformitat fiihrte.

Abgesehen von diesen knappen Fernsehberichten wurde aber 1971 auch ein ers-
ter als serios zu bezeichnender Beitrag tiber die Suzuki-Methode in den deutschen
Medien gezeigt. Soweit bisher recherchiert werden konnte, wurde er erstmalig am
dritten August des Jahres in der Sendereihe , Aspekte® des Zweiten Deutschen
Fernsehens ausgestrahlt.””! Suzuki versdumte es als Interviewpartner in dieser
Sendung nicht, die Férderung des Kindes vom allerfriithesten Stadium an zu beto-
nen. In diesem Zusammenhang sprach er auch iiber einen in seinem Biiro ange-
brachten Sinnspruch, nach dem die Erziehung schon neun Monate vor der Geburt
des Kindes beginne und der seiner Meinung nach von Bela Bartok stammte.*”

Dass die Ubertragung der Suzuki-Methode nach Deutschland ohne das Vorbild
der USA wohl nicht gegliickt wire, ldsst sich auch anhand von Details der media-
len Vermittlung erahnen. So wurde im Jahr 1977 im deutschen Fernsehen ein
Auftritt nicht etwa von japanischen, sondern von US-amerikanischen Suzu-
ki-Schiilern gezeigt.”” Anhand der Recherchen zur Rezeption und Vermittlung
der Suzuki-Methode zeigt sich, dass die Beitrdge zur Suzuki-Methode in den
deutschen Funkmedien (Fernsehen und Radio) in den 1980er-Jahren besonders
zahlreich waren.””* In gedruckten Publikationen zur Instrumentalpadagogik ist der
gleiche Anstieg zu beobachten. Ausgelost wurde dieses gesteigerte Medieninteres-

0 Zu den Idealen antiautoridrer Erziehung vgl. Kron 1973 sowie Ullrich 2017.

' Fir die grofle Unterstiitzung bei der Recherche bedanke ich mich herzlich bei Frau Steffens,

Archiv des ZDF, Mainz.

Hier irrte sich Suzuki jedoch, denn der Urheber des Spruches ist nicht Bartdk, sondern Zoltan

Kodaly (1882-1967). Dieser hat sein entsprechendes Zitat in einem Interview auf die Frage

nach dem besten Anfangszeitpunkt fiir die musikalische Erziehung noch ergidnzt: Nachdem

sich der Interviewer an Koddlys Aussage erinnerte, dass die Erziehung neun Monate vor der

Geburt des Kindes beginnen solle, entgegnete dieser: ,,Das habe ich einmal vor fiinfzehn Jahren

in Paris gesagt, bei einer Unesco-Konferenz. Inzwischen habe ich mich aber insofern korrigiert,

als diese Erziehung doch schon neun Monate vor der Geburt der Mutter beginnen solle.”

(Kodaly 1966: 73)

*7 In der Sendung ,,Anneliese Rothenberger gibt sich die Ehre“ am 25.12.1977 im ZDF.

7% Es konnte festgestellt werden, dass bis heute (2019) Beitrige zur Suzuki-Methode von den Sen-
dern ARD, BR, DDR-F, MDR, Radio Bremen, RBB, SWR und seinen beiden Vorgangeranstal-
ten, WDR und ZDF (in alphabetischer Reihenfolge) ausgestrahlt wurden. Ich danke an dieser
Stelle den Mitarbeitern der Sender BR, WDR und ZDF fiir die Zusammenstellung der Daten.
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se vor allem durch den groflangelegten Modellversuch zur Anwendung des Un-
terrichts nach Suzuki und dessen positive Ergebnisse.””” Dieser oben schon be-
schriebene, zwischen 1976 und 1979 unter grofliem Aufwand durchgefiihrte Pra-
xis-Versuch schuf letztlich die Grundlagen fiir eine intensivere Beschéftigung mit
der Suzuki-Methode. Danach begann die Methode in den 1980er-Jahren, auch in
Deutschland Fuf$ zu fassen.

6.3.1 Suzuki-Methode in Deutschland

Gegenwirtig (2019) existieren in Deutschland zwei verschiedene Gesellschaften,
die die musikpadagogische Arbeit nach der Suzuki-Methode vertreten. Dies sind
die Deutsche Suzuki Gesellschaft e. V. (DSG) (Webseite der DSG: Nr. 1), die im
Jahr 1983 auf Initiative von Suzuki selbst gegriindet wurde, und die Suzuki-Musik
Deutschland 2011 e. V. (SMD) (Webseite der SMD). Wiahrend sich die DSG als
von der internationalen Suzuki-Gesellschaft unabhéngiger Verein versteht, ist der
im Jahr 2011 neu gegriindete Verein SMD der europidischen Suzuki-Gesellschaft
(ESA) angeschlossen, die wiederum von der internationalen Dachorganisation der
Suzuki-Gesellschaft (ISA) lizensiert ist.

Jenseits des Modellversuchs von 1976 bis 1979 ist vor allem der Arbeit Kerstin
Wartbergs eine bedeutende Rolle bei der Verbreitung der Suzuki-Methode in
Deutschland beizumessen. Sie war die erste Deutsche, die von Suzuki selbst in
Matsumoto zur Suzuki-Lehrerin ausgebildet wurde. Bereits wahrend ihres Stu-
diums an der Musikhochschule Koln interessierte sie sich fiir neue, in Deutsch-
land damals noch wenig bekannte Unterrichtsmethoden, u.a. eben die Suzu-
ki-Methode. Deren Grundidee beeindruckte sie so sehr, dass sie nach dem Stu-
dium mit der Unterstitzung eines DAAD-Stipendiums am Ta-
lent-Education-Musikinstitut in Matsumoto weiterstudierte, wo sie im Jahr 1981
als Suzuki-Lehrerin graduierte (vgl. Wartberg 2009, 2010; Lesle 1991: 20). Nach
ihrer Riickkehr nach Deutschland engagierte sie sich sehr fiir die Methode, wobei
sie nach der Veranstaltung zahlreicher Workshops im Jahr 1987 auch die kiinstle-
rische und padagogische Gesamtleitung der achten ,,Suzuki Method International
Conference® in Berlin iibernahm (vgl. Lesle 1991: 20, Webseite der DSG: Nr. 2).
Wartberg hat derzeit die Position der stellvertretenden Vorsitzenden der Deut-
schen Suzuki Gesellschaft e. V. (DSG) inne. Im Deutschen Suzuki-Institut (DSI),
das in die DSG inkorporiert ist, fungiert sie zudem als kiinstlerisch-padagogische
Leiterin. Neben Aufgaben bei der inhaltlichen Planung und Durchfithrung der
Lehrerausbildung fiir die Suzuki-Methode befasst sich das DSI auch mit der Ent-
wicklung von Unterrichtsmaterialien. Uberhaupt bildet die Konzeption neuer

?75 Zu diesem Modellversuch siehe Kapitel 1.4.2.
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Unterrichtsmaterialien fiir die Suzuki-Methode einen Schwerpunkt der Arbeit der
DSG, was alleine schon aus den Publikationen Wartbergs deutlich erkennbar ist
(vgl. Webseite der DSG: Nr. 5). Wartberg veroffentlichte bislang ca. 30 Lehrwerke
und Ubungs-CDs bei Alfred Music, Edition Peters und Istex Music Publications
(vgl. Webseite der DSG: Nr. 3). Mehrere dieser Ausgaben sind zweisprachig ver-
fasst, z. B. in englischer und deutscher Sprache. Verfiigbar sind dariiber hinaus
Ausgaben in franzdsischer, spanischer, italienischer und chinesischer Unter-
richtssprache. Die ersten auf dem Konzept Suzukis basierenden Unterrichtsmate-
rialien entwarf Wartberg bereits wihrend ihres Aufenthalts in Matsumoto (vgl.
Webseite der DSG: Nr. 2).

Suzuki formulierte im Hinblick auf diese Veroffentlichungen seine Freude dar-
tiber, dass Wartberg seine ,,Unterrichtsweise aus methodisch-didaktischer und aus
ibergeordneter Sicht dem interessierten Leser nahebringen will* (Wartberg 2004:
Geleitwort). ,,Shinichi Suzuki arbeitete unermiidlich an der Weiterentwicklung
seiner Methode® (Wartberg 2010: 9) und vermittelte seine Erkenntnisse unter
immer neuen Aspekten zeitnah an die Suzuki-Lehrenden weiter. Da dies nicht
immer personlich moglich war, verdffentlichte er zu seinen Lebzeiten seine jeweils
neusten Ansichten und Anweisungen auch im Presseorgan der Talent Education
in Fortsetzungen.””® Aus seiner Monografie Soho no tetsugaku | The philosophy of
String Playing (1960/1999) lassen sich auch eine recht detaillierte Lehre iiber das
Geigenspiel und einige praktische Anwendungsbeispiele herauslesen. Dennoch
hinterlief} er nirgends eine systematische Lehre zu seinem Konzept des Instru-
mentalunterrichts. Ein endgiiltiges, theoretisch durchdachtes Gesamtkonzept gab
es nie, vielmehr entwickelte und wandelte sich seine Lehre stindig. Entsprechend
wurde sie im Kreis der Suzuki-Lehrenden eher auf einer personlichen Ebene wei-
tergegeben, was diejenigen begiinstigte, die unmittelbar von ihrer personlichen
Nidhe zu Suzuki profitieren konnten. Umso grofier ist daher die Bedeutung, die
der Leistung Wartbergs bei der Herausgabe ihrer Notenmaterialien {iber den rei-
nen péadagogischen Nutzen hinaus beigemessen werden muss. Durch ihre syste-
matische Beobachtung und eher analytische Betrachtungsweise dessen, was sie bei
und mit Suzuki und seiner Methode unmittelbar erlebte, hat sie dessen Vorge-
hensweise nicht nur in einer fiir die Lehrenden, Lernenden und deren Eltern kla-
ren, systematischen Form zugdnglich gemacht, sondern auch eine musikpadago-
gisch wertvolle Quelle zur Praxis dieser Methode und zu ihrem Erfinder selbst
geschaffen.

Da die originalen Suzuki-Lehrwerke in erster Linie aus einer Reihe von Spiellite-
raturen von ansteigendem Schwierigkeitsgrad bestehen, konnen sie kaum als
Quelle fiir ein methodisch-didaktisches Gesamtkonzept betrachtet werden. Im

276 Unter dem Titel ongaku shido koza [ 45538 5#%%: Kursus der Musiklehre].
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Vergleich dazu sind in Wartbergs aus sechs Banden bestehenden Notenmateria-
lien Schritt fiir Schritt (1A, 1B, 2A, 2B, 3A, 3B), die den ersten drei Heften der ori-
ginalen Suzuki Violin School entsprechen, diese Spielliteraturen mit vielen Vor-
ibungen und gesonderten Ubungen zum jeweiligen Unterrichtsgegenstand er-
ganzt. Auch wurden die Hefte so konzipiert, dass der Schiiler mit seinen Eltern
auch zu Hause und ohne Notenkenntnisse {iben kann, da die Noten zusitzlich
auch im Tabulatursystem notiert sind. Auch wenn diese sehr umfassend angerei-
cherten Notenmaterialien den Eindruck hinterlassen konnten, dass der freien
Kreativitét des jeweiligen Lehrers zu enge Grenzen gesetzt wiirden, sind sie fiir die
Praxis eine brauchbare Hilfe. Sie bieten den kombinierten Nutzen aus den origi-
nalen Suzuki-Lehrstiicken und den offenbar von Wartberg bei Suzuki selbst beo-
bachteten Unterrichtsdetails. Allerdings fithrte das wohl als willkiirlich empfun-
dene Vorgehen Wartbergs zu einer rechtlichen Auseinandersetzung mit der ESA,
damit auch mit der ISA, und schliefdlich zum Ausschluss der DSG aus dem Dach-
verband.””” Neben der Systematisierung der Unterrichtsmaterialien fiir die Suzu-
ki-Methode entwickelte Wartberg auch eine mit der Instrumentalpadagogik an
deutschen Musikschulen kombinierbare Struktur fiir die Suzuki-Methode. Im Jahr
1988 lobte Peter Weif in seinem bereits genannten Artikel den derart gestalteten
Suzuki-Unterricht Wartbergs an der Musikschule Moers als ,in vorbildlicher
Form entwickelt® (Weif3 1988: 31). Wiéhrend in Japan Instrumentalunterricht
nach der Suzuki-Methode privat organisiert nach den Rahmenbedingungen der
japanischen Suzuki-Gesellschaft erteilt wird, hat Wartberg das Konzept des Suzu-
ki-Unterrichts so umgestaltet, dass es auch an deutschen Musikschulen in die dort
tiblichen Unterrichtsformen integriert werden konnte (vgl. Wartberg 2010:
17-21).

6.3.2 Ausbildung zum Suzuki-Lehrer in Deutschland

Die Ausbildung zum autorisierten Suzuki-Lehrer wird in Deutschland berufsbe-
gleitend durchgefiihrt und findet {iberwiegend in Wochenendkursen statt. Diese
Ausbildung wird mit einem &hnlichen Aufwand und Umfang von beiden Suzu-

*77 Bei diesem Konflikt ging es vordergriindig um die Markenrechte am Namen Suzuki. Dariiber
hinaus muss aber vermutet werden, dass auch die Deutungshoheit iiber den richtigen Suzu-
ki-Unterricht eine grofle Rolle spielte. Die Fixierung von Unterrichtsformen iiber das reine
Notenmaterial hinaus durch die DSG wurde offenbar als Affront gegen die reine Lehre nach
Suzuki gesehen, in der eher die personliche, je nach Lehrer und Schiiler unterschiedliche Wei-
tergabe der Lehrkompetenz betont wird. Die bevorzugte Verwendung der Werke Wartbergs
wurde daher von der ISA untersagt. Die 2011 neu gegriindete Suzuki-Musik Deutschland
(SMD) verwendet als ISA-lizensierte Organisation daher als Kernmaterialien nur die interna-
tionale Ausgabe der Suzuki-Schule (vgl. Webseite der ESA, Webseite der ISA: Nr. 3).
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ki-Gesellschaften (DSG und SMD) angeboten.?”® Nachfolgend wird die Lehreraus-
bildung nach der europdischen Suzuki-Gesellschaft ESA dargestellt, nach deren
Richtlinien auch die SMD die Auszubildenden unterrichtet. Gegenwartig (2019)
kann diese Lehrerausbildung bei der ESA fiir die oben genannten musikalischen
Tétigkeiten (Anhang, Tab. 5) abgelegt werden. Als nationale Suzuki-Gesellschaft
ist die SMD fiir die Lehrerausbildung und die Einhaltung der Richtlinien der ESA
verantwortlich und ist verpflichtet, mit den Ausbildern und der ESA zusammen-
zuarbeiten (vgl. The European Suzuki Association Limited 2018: 3). Die ESA stellt
drei Kernziele auf, die bei der Ausbildung zum Suzuki-Lehrer im Mittelpunkt ste-
hen sollen:

»a. Dr Suzuki’s Philosophy
How to explain and discuss Dr Suzuki’s Philosophy, how it applies to

everyday life and to the teaching of their instrument.

b. Performance

How to demonstrate successfully in their own playing the application of
the Suzuki approach.

c. Teaching Methods

How to demonstrate the Teaching Points of the Repertoire on their in-
strument, and explain why any given point is taught in a particular way.*
(The European Suzuki Association Limited 2018: 4)

Diese Ziele verdeutlichen, dass die Ausbildung zum Suzuki-Lehrer nicht nur auf
die didaktisch-methodische Befahigung des Kandidaten, sondern auch seine per-
sonliche und musikalische Entwicklung nach den Mafistdben der Suzuki-Methode
abzielt. Was genau als Suzuki-Philosophie verstanden werden soll, wird in den frei
zuginglichen Informationen nicht ndher erldutert. Zu vermuten ist jedoch, dass
Suzukis allgemeine Einstellung zum Leben, die z. B. durch den groflen Einfluss
Tolstois gepragt wurde, und nicht zuletzt sein Glaube an die Entwicklung der Fa-
higkeit bei jedem Kind, thematisiert werden. Ein solcher, ebenfalls eher ethischer
Maf3stab wird auch mit dem haufigen Suzuki-Zitat ,, Where love is deep, much can
be accomplished” ausgedriickt. Damit soll neben dem offenen und respektvollen
Umgang mit den Kollegen ein hingebungsvolles Engagement beim lebenslangen
Lernen ausgedriickt werden (vgl. The European Suzuki Association Limited 2018:
4). Fir die Anmeldung zu einer solchen Ausbildung sollte der Kandidat idealer-
weise ein abgeschlossenes Musikstudium vorweisen konnen. Er wird vor der Zu-

lassung zur Ausbildung zunidchst zu einem Gespriach gebeten und muss zwei in

78 Bei der DSG kostet dieses Ausbildung 1300 € fiir jeden der fiinf aufeinander aufbauenden Jah-
reskurse in zehn Abschnitten, von denen der erste Jahreskurs ca. 120 Unterrichtsstunden um-
fasst. Die Gebiihr fiir die Abschlusspriifung betrégt weitere 250 € (vgl. Webseite der DSG: Nr.
4).
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bewusstem Kontrast stehende Stiicke aus dem Suzuki-Repertoire auf seinem In-
strument vorspielen (vgl. The European Suzuki Association Limited 2018: 5).”
Die Ausbildung gliedert sich in fiinf Stufen, wobei auf die erste Stufe, eine Art Ba-
sis-Ausbildung, besonders grofler Wert gelegt wird. Wahrend die Ausbildungs-
dauer fiir alle Instrumente mit je hundert Stunden fiir die Stufen zwei bis fiinf
angegeben wird, wird dem Auszubildenden fiir die erste Stufe ein Zeitrahmen von
120 Stunden empfohlen, um sich eine gute Grundlage und ein hinreichend tiefes
Verstdndnis fiir die Philosophie und das Konzept Suzukis aufzubauen. Aus diesem
Grund muss diese erste Stufe auch zeitlich getrennt von den anderen abgeschlos-
sen werden (vgl. The European Suzuki Association Limited 2018: 21-22), wih-
rend von den anderen Stufen auch zwei parallel absolviert werden konnen, wenn
die erforderliche Stundenzahl fiir beide aufgebracht werden kann (vgl. The Euro-
pean Suzuki Association Limited 2018: 17). Fiir die Autorisierung als Suzu-
ki-Lehrer ist bereits die erste Stufe ausreichend, allerdings bleiben das Repertoire
und die Unterrichtskompetenz dann auf einem entsprechend niedrigen Niveau.
Die iibrigen Stufen befihigen auch zum Unterricht fortgeschrittener Schiiler mit
entsprechend anspruchsvollerer Literatur. Die ESA empfiehlt eine minimale Aus-
bildungsdauer fiir eine Stufe oder zwei parallele Stufen zwischen acht und zehn
Monaten vom ersten Kurs bis zur Priifung (vgl. The European Suzuki Association
Limited 2018: 6).

Die Abschlusspriifung kann nach jeder einzelnen Stufe absolviert werden und
umfasst, angepasst an das jeweilige Niveau ein Vorspielen, eine Kontrolle des di-
daktisch-methodischen Verstindnisses und eine Lehrprobe mit Kindern. Fiir die
Priifung des didaktisch-methodischen Verstindnisses muss der Kandidat {iber das
Wissen zu allen Lehrpunkten (Teaching Points) der letzten, aber auch aller vor-
hergehenden Stufen verfiigen. Auch muss der Kandidat alle Stiicke auswendig
spielen kénnen und iiber ein griindliches technisches Wissen verfiigen (vgl. The
European Suzuki Association Limited 2018: 11). Als ,Lehrpunkte’ sind dabei ganz
besondere Spielweisen zu beherrschen, die anhand der gegebenen Stiicke entwi-
ckelt wurden und sich an die typische kindliche Spielweise anlehnen. Der ange-
hende Lehrende verbessert dadurch sein Verstindnis der kindlichen Perspektive
auf das Instrument und die Musik.

Es werden bei gleicher Gewichtung das musikalische Vorspiel und die Lehrfd-
higkeiten eingeschitzt. Das Vorspiel wird nach fiinf bis sieben verschiedenen As-
pekten bewertet, die sich je nach Instrument unterscheiden. Bei allen Instrumen-
ten sind jedoch die ersten drei Punkte identisch: ,,Musicality“, ,Tone“ und ,,Pos-

*? Bei dieser Darstellung der Ausbildung zum Suzuki-Lehrer standen die Lehrpline fiir Instru-
mentalpadagogen im Vordergrund. Die anders gearteten Facher Gesang und Fritherziehung
wurden nur kursorisch mit einbezogen.
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ture” (vgl. The European Suzuki Association Limited 2018: 8). Dies zeigt ein wich-
tiges Charakteristikum der Theorie und der Auffithrungspraxis nach der Suzu-
ki-Methode, in der ,,Ton“/,tone“/,,oto“ nicht als Bestandteil der Musikalitit, son-
dern als eigenstindiger, wichtiger Aspekt betrachtet wird.”® Fiir die Bewertung
der Lehrfihigkeit werden bei allen Instrumenten und der Fritherziehung vier As-
pekte unterschieden: ,Knowledge of teaching points“, ,,Communication of
teaching points®, , Teacher/pupil/parent relationship®, ,,Philosophy“ (The Euro-
pean Suzuki Association Limited 2018: 9). Die fiir die Priifung der Lehrpunkte
verwendeten Notenmaterialien und die zu beherrschenden Vorspielstiicke werden
hier anhand der Geige dargestellt (Anhang, Tab. 6).

Die Lehrerbildung wird nach der Richtlinie eines Lehrplans durchgefiihrt, der
von der ESA entwickelt wurde. Dieser Lehrplan soll einen angemessenen Grund-
riss des Kurses vermitteln und zugleich die Standards der internationalen Suzu-
ki-Gesellschaft sichern. Die verschiedenen Kursinhalte sind demnach in mehrere
Module untergegliedert und verteilen sich iiber die genannten fiinf Stufen. Wiah-
rend in den ersten vier dieser Stufen jeweils zehn Module unterrichtet werden,
tritt in der fiinften Stufe als elftes Modul das Verfassen eines Aufsatzes von min-
destens 5000 Wortern hinzu. Das Thema ist nicht vorgegeben, sollte aber einen
Bezug zum Suzuki-Unterricht haben. Bei der Zdhlung der Module in jeder Stufe
gilt die mogliche Priifung als Modul 10; in der fiinften Stufe hingegen als Modul
11, da der Aufsatz als zusétzliches Modul gewertet wird. Die Module 1 bis 9 fiir die
ersten vier Stufen fiir alle Instrumente sind folgendermafien gegliedert (vgl. The
European Suzuki Association Limited 2018: 21-30):

e Modul 1: Suzuki Philosophy

o Modul 2: Suzuki Instrumental Performance

« Modul 3: Suzuki Pedagogy

e Modul 4: Parent Education

» Modul 5: Supervised Teaching with children

e Modul 6: Observation

e Modul 7: Journal and Assignments

« Modul 8: Resources and references

o Modul 9: Workshops and Institutes

Bei Modul 2 handelt es sich um die instrumentale Auffithrungspraxis des Suzu-

ki-Repertoires, das die Kandidaten ebenso durch Einzel- und Gruppenunterricht
erlernen sollen wie die Anwendung der spezifischen Techniken. Im Zentrum des

%0 Die Bedeutung des oto wird vor allem in der japanischen Suzuki-Methode besonders hervor-
gehoben (vgl. Kap. 7.5.4).
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Moduls 3 stehen Didaktik und Methodik nach Suzuki, mit denen sich der Kandi-
dat die verschiedenen Lehrpunkte fiir den Unterricht des Suzuki-Repertoires an-
eignet. Bei der Sichtung simtlicher Ausbildungsinhalte fillt auf, dass dem Ver-
hiltnis zu den Eltern der Schiiler grofSe Bedeutung beigemessen wird. Das bedeu-
tet, dass es nicht nur um einen Diskussionsrahmen {iber die Rolle bzw. Teilnahme
der Eltern beim Unterricht geht, sondern es wird auch die methodische Unter-
weisung der Eltern thematisiert. Der Lehrer soll befihigt werden, den Eltern zu
erklaren, wie sie ihr Kind anfangs unterstiitzen und spater zum selbststdndigen
Uben anleiten kénnen (vgl. The European Suzuki Association Limited 2018: 25).
Beim Modul 9 handelt es sich um die Befdhigung zur Organisation eines Suzu-
ki-Workshops. In der vierten Stufe wird vom Kandidaten die Teilnahme an einer
solchen Organisation verlangt (vgl. The European Suzuki Association Limited
2018: 28) und in der fiinften Stufe soll der Kandidat alleine einen eintdgigen
Workshop fiir Suzuki-Schiiler seines Instrumentes organisieren kénnen (vgl. The
European Suzuki Association Limited 2018: 30). Wiahrend der Ausbildung wird
von den Kandidaten verlangt, ihre Anwendung der einzelnen Lehrpunkte zu pro-
tokollieren, sich zu gegebenen Themen addquat zu duflern und auch das eigene
Spiel und den Unterricht kritisch zu reflektieren.

Die Konstruktion des Lehrplans ist deutlich erkennbar darauf ausgelegt, die
Kandidaten nach der Ausbildung unmittelbar als Suzuki-Lehrer arbeiten zu las-
sen. Die umfassende Vorbereitung auf die praktische Unterrichtstatigkeit ldsst
sich etwa daran ersehen, dass den Auszubildenden bereits im Modul 7 der ersten
Stufe die Aufgabe gestellt wird, fiir die Eltern neuer Schiiler ein Informationsblatt
vorzubereiten, das die Grundsitze des Unterrichts, Informationen {iber den loka-
len Musikfachhandel, Reparaturméglichkeiten fiir Instrumente und Informatio-
nen iiber die nationale sowie internationale Suzuki-Gesellschaft enthélt (vgl. The
European Suzuki Association Limited 2018: 22).
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7. Die Suzuki-Methode in Japan

Der Ursprung der heutigen japanischen Suzuki-Gesellschaft liegt im Jahr 1946, als
die Matsumoto Ongakuin [Matsumoto-Musikakademie: #AAF%5pE] in Matsu-
moto, Prifektur Nagano, gegriindet wurde. Suzuki richtete mit mehreren Lehrer-
kollegen fiir die Facher Geige, Klavier, Gesang und Komposition unter diesem
Namen eine kleine, private Musikschule ein (Kojima 2016: 181). Im Verlaufe der
Literaturrecherche konnte zwar nicht festgestellt werden, inwieweit diese Institu-
tionalisierung auf Suzuki selbst zuriickgeht.” Worauf er jedoch in jedem Fall
Wert legte, war die musikalische Forderung kleiner Kinder. Nach dem Krieg
wollte er auf das Unterrichten von Studierenden vollig verzichten und sich ganz
dieser Aufgabe widmen. Dies war auch das vorrangige Ziel der neuen Akademie.
Aufgrund seiner Erfahrungen und Erfolge mit dem Unterricht auch schon fiir
sehr junge Kinder in den 1930er- und 1940er-Jahren traute er sich diese neuartige
musikpadagogische Aufgabe durchaus zu (vgl. Kojima 2016: 176). Damit wurde
die Stadt Matsumoto der zentrale Sitz der Suzuki-Methode und ist es bis heute
geblieben. Im selben Jahr wurde auch die Zenkoku Yoji Kyoiku Doshikai [Lan-
desweite Organisation fiir Elementarpidagogik: ©[E4hRHF [F54] gegriindet.
Sie trat anfangs aber nur als Verlag der Schriften Suzukis (1946) in Erscheinung.
Zwei Jahre spiter, im Jahr 1948, wurde diese Organisation umbenannt in Saino
Kyoiku Kenkytkai [Forschungsgruppe fiir Talent-Erziehung: FREZEMIEL],
was bis heute (2019) die offizielle Bezeichnung der japanischen Suzu-
ki-Gesellschaft geblieben ist.

Im Jahr 1950 wurde diese Gesellschaft als Korperschaft anerkannt, aber erst seit
2012 ist sie auch als gemeinniitziger Verein registriert.”® Die internationale
Selbstbezeichnung der Gesellschaft lautet Talent Education Research Institute
(TERI). An der Spitze der Gesellschaft folgten nach dem Tode Suzukis als zweiter
Prasident von 2000 bis 2008 Koji Toyoda, von 2008 bis 2013 Mineo Nakajima®*’,

81 Wihrend Suzuki in seinen autobiografischen Werken Aruite kita michi (1960c) und Ai ni ikiru
(1966) erklart, dass er die Matsumoto Ongakuin aufgrund von Anfragen seiner Kollegen ge-
griindet habe, deutet Kojima an, Suzuki habe seine Kollegen von sich aus angesprochen, um in
dem zu griindenden Institut kleine Kinder durch Musikunterricht zum ,Humanismus
[hyamanizumu: & = —~< =X 5] erziehen zu kénnen (vgl. Suzuki 1960c: 158-161, 1966: 57-58,
Erziehung ist Liebe 1994/2011: 43 (die Stelle enthilt im Deutschen Ubersetzungsfehler); Kojima
2016: 173-177).

82 Koeki shadan hojin [A#+EE1EA] (vgl. Webseite der Japanischen Suzuki-Gesellschaft/Suzuki-

Methode: Nr. 1b). Diese Rechtsform wird Korperschaften nur zugestanden, wenn ihre ge-

meinniitzigen Aktivititen im Rahmen einer Uberpriifung entweder vom Kabinettsbiiro oder

der jeweiligen Prafektur anerkannt wurden. Der Verein muss dabei nachweisen, dass seine T4-
tigkeiten dem Gemeinwohl dienen, etwa auf den Gebieten Wissenschaft, Kultur, Kunst oder

Wohltatigkeit.

Mineo Nakajima (1936-2013) war Politikwissenschaftler. Mit zehn Jahren begann er, am

Matsumoto Ongakuin [Matsumoto-Musikakademie] bei Shinichi Suzuki Geige zu lernen.
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als erste Prasidentin Hiroko Suzuki (Amtszeit: 2013-2016) und seit 2016 als fiinf-
ter Prasident Ryugo Hayano®*.

Das urspriinglich nur fiir den Geigenunterricht entwickelte instrumentalpdda-
gogische Konzept wurde 1954 zunidchst auf das Cello erweitert und so auch Cel-
lounterricht nach der Suzuki-Methode ermoglicht (vgl. Webseite der Japanischen
Suzuki-Gesellschaft/Suzuki-Methode: Nr. 3). Im Jahr 1956 wurde eine Klavierab-
teilung gegriindet (vgl. Webseite der Japanischen Suzuki-Gesellschaft/Suzuki-
Methode: Nr. 4). Als letztes kam die Abteilung fiir Querfléte hinzu, die im Jahr
1971 eingerichtet wurde (vgl. Webseite der Japanischen Suzuki-Gesellschaft/
Suzuki-Methode: Nr. 5). Gegenwirtig (2019) werden in Japan neben diesen vier
Instrumenten ein musikalischer Fritherziehungskurs fiir Kinder im Alter von bis
zu drei Jahren als Vorbereitung fiir den spiteren Instrumentalunterricht sowie
Erwachsenenkurse nach der Suzuki-Methode angeboten (vgl. Webseite der Japa-
nischen Suzuki-Gesellschaft/Suzuki-Methode: Nr. 17, 18).

7.1  ,Rickimport” der Suzuki-Methode nach Japan

Bei der Lektiire der japanischen Literatur zur Suzuki-Methode ist gut erkennbar,
dass von einem regelrechten ,Riickimport [gyaku yunyi: i A]“ (Onogi 1982:
42, Monna 2007: 126; Kubo 2014: 11, 38) gesprochen werden muss. Die Tatsache
dieses Riickimports aus den USA wird oft so beildufig behandelt, als wire sie eine
selbstverstandliche Voraussetzung fiir jede weitere Diskussion der Entwicklung
der Suzuki-Methode in Japan. Dieser auf den ersten Blick iiberraschende Vorgang
wird zum einen als eine Ursache fiir die Verbreitung der Suzuki-Methode in Japan
tiberhaupt und zum anderen zur Wesensbestimmung der Suzuki-Methode inner-
halb Japans herangezogen. Im Zusammenhang mit der Bezeichnung Sainé Kyoiku
[Talent-Erziehung] weist Kubo darauf hin, dass der heutzutage iibliche Name
»ouzuki Method“ durch den Rickimport der Talent-Erziehung nach Japan mit-
importiert worden sei und sich auf diese Weise auch in Japan etabliert habe.” Sie

% Ryugo Hayono (*1952) ist emeritierter Professor fiir Experimentelle Nuklearphysik an der
Universitdt Tokyo. Seit Dezember 2016 leitet er den Vorstand der ISA. In Ai ni ikiru (1966)
wird iiber Hayano berichtet, dass er bei einem Besuch durch den Wiener Akademie-Chor 1959
nach einer spontanen Aufforderung des Chorleiters das Violinkonzert von J. S. Bach in a-Moll
vorgespielt haben soll; vgl. Suzuki 1966: 208. Sowohl in der englischen Ubersetzung Nurtured
by Love von Waltraud Suzuki (1969, 1983) als auch in der deutschen Ubersetzung Erziehung ist
Liebe (1975, 1994/2011) fehlt diese Episode.

% Der japanische Name ,,suzuki mesodo [A X% + 2 — K: Suzuki Method, Suzuki-Methode]“
etablierte sich in der katakana-Schreibung, die in Japan {iblicherweise fiir auslaindische Namen
und Lehnworter verwendet wird. Dabei zeigt sich das Lehnwort mesddo als ein typisches Bei-
spiel fiir die orthographische ,Schwankung [yure: @wiL]“ der japanischen Wiedergabe von
Lehnwortern. Bei der Wiedergabe des englischen Wortes ,method® ergaben sich zwei Varian-
ten: mesoddo [ # ¥ » K] und mesodo [ # ¥ — R]. Nach dem korpuslinguistisch orientierten Un-
tersuchungssystem des National Institute for Japanese Language and Linguistics (NINJAL)
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kommt aber zu dem Schluss, dass es nicht angemessen sei, die urspriingliche Be-
nennung Saindé Kyoiku [Talent-Erziehung] durch ,,Suzuki Method® zu ersetzen.
Denn der Name ,,Suzuki Method“ sei nur als Mittel zu ihrer Internationalisierung
von Nutzen gewesen (vgl. Kubo 2014: 38, 40).%%

Der hiufigen Diskussion iiber dieses Thema liegt vor allem die relativ geringe
Verbreitung und Akzeptanz der Suzuki-Methode in ihrem Ursprungsland Japan
zugrunde. Suzuki selbst sprach bereits von diesem Phdnomen und behauptete,
dass er es sogar selbst vorausgeplant hdtte. In einem Artikel aus dem Jahr 1968
beklagt er, dass sein Prinzip der Fahigkeitsentwicklung in Japan noch immer ig-
noriert werde, obwohl ihm im Ausland langst grofle Bedeutung beigemessen wer-
de (vgl. Suzuki 1968a: 9). In drei Interviews (Suzuki 1979a, 1979b, 1982b) und
einer Gesprachsrunde (Suzuki 1971f) in den 1970er-Jahren erlauterte Suzuki auch
seine angeblich planvolle Absicht eines Riickimports seines Konzeptes nach Japan,
um ihm dort groflere Verbreitung zu verschaffen. Dabei argumentierte er, dass die
Japaner aufgrund ihrer Verehrung fiir jedwede Importware nur dem aus dem
Ausland nach Japan Kommenden hinreichende Aufmerksamkeit schenken wiir-
den (vgl. Suzuki 1979b: 156). Seine fast spottische Auflerung mag spontan und der
Interviewsituation geschuldet sein, besonders glaubwiirdig ist sie nicht. Halt man
sich das relative Desinteresse im Jahr 1958 an der Zusendung der von Mochizuki
so dringend erbetenen Konzertaufnahme der Suzuki-Schiiler in die USA vor Au-
gen und beriicksichtigt die umstidndliche Verwirklichung der ersten Tournee der
Ten Children im Jahr 1964 bzw. deren mangelhafte finanzielle Ausstattung (vgl.
Kap. 6.2.1, 6.2.2), so kann hier nur an eine beschonigende Riickprojektion gedacht

werden.?®”

(vgl. Webseite des Shonagon) ergibt sich, dass die Form mesoddo gegeniiber mesédo um mehr
als das 17-fache haufiger belegt ist. Mesoddo etablierte sich im japanischen Sprachraum, weil es
auch eher der englischen Aussprache entspricht. Demgegeniiber weist das japanische Label
suzuki mesodo also die Besonderheit auf, mit der viel weniger verbreiteten Wortgestalt gebildet
zu werden. Auch der japanische Name Suzuki ist dabei nicht in der @blichen Schreibweise
durch kanji-Schriftzeichen (in kanji: $iK) belassen worden, sondern prasentiert sich in der
katakana-Schreibung, was allerdings fiir die Angabe von Marken und Labeln nicht ungew6hn-
lich ist; so ist z. B. auch fiir Yamaha die katakana-Schreibung v~ >, und fiir Toyota ebenso
= % iblich.

Ryugo Hayano, der jetzige Prisident der japanischen Suzuki-Gesellschaft, vertritt hingegen die
Ansicht, dass man in der Offentlichkeitsarbeit den Namen suzuki mesodo [Suzuki Method,
Suzuki-Methode] bevorzugen und keinen anderen mehr verwenden sollte (vgl. Talent Educa-
tion Research Institute 2017c: 23).

Man kann jedoch davon ausgehen, dass solche nachtriglichen Auflerungen Suzukis einer zu-
weilen merklich opportunistischen Haltung entsprangen, wie sie in seiner Selbstdarstellung
wiederholt zu beobachten ist.
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7.2 Die Rezeption der Suzuki-Methode in Japan

Wie bereits dargelegt, ist bei Verbreitung und Akzeptanz der Suzuki-Methode
eine grofle Kluft zwischen Japan und den USA festzustellen. Im Geschiftsplan
[jigyo keikakusho: S35 1] der japanischen Suzuki-Gesellschaft fiir 2016 wurde
festgehalten, dass die Mitgliederzahl**® zu diesem Zeitpunkt auf weniger als 10 000
gesunken war. Ausdriicklich musste man sich der Aufgabe stellen, die Gewinnung
neuer Mitglieder dringend voranzutreiben (vgl. Jigyo keikakusho 2016). Die japa-
nische Suzuki-Gesellschaft setzt sich in der Regel aus den Eltern der Schiiler als
Mitgliedern zusammen, von denen ein monatlicher Beitrag von umgerechnet
rund 13 Euro erhoben wird (vgl. Webseite der Japanischen Suzu-
ki-Gesellschaft/Suzuki-Methode: Nr. 10).2%° Die Finanzsituation der Gesellschaft
war durch den Mitgliederschwund bereits duflerst prekdr geworden, so dass im
Geschiftsplan von 2016 als deutliche Zielvorgabe eine stirkere Verbreitung der
Suzuki-Methode formuliert werden musste:

»Aus Anlass des 70-jahrigen Bestehens der Suzuki-Methode®” und unter
Beriicksichtigung der fortdauernd schwierigen Finanzsituation sollen
Aktivititen vorausgeplant werden, die zu einer Einkommenszunahme
beitragen, wie zum Beispiel eine effizientere Geschaftsfithrung oder auch
die Ausweitung der Spendensammlung. Wie es von einer gemeinniitzi-
gen Korperschaft erwartet werden kann, werden auch die Aktivitdten
fiir die Vermittlung und Verbreitung der Suzuki-Methode fortgefiihrt.*
(Jigyo  keikakusho 2016  [Geschidftsplan  der  japanischen
Suzuki-Gesellschaft (TERI) 2016], Ubers. d. Verf.)*"

Eine positive Entwicklung der Suzuki-Methode war demgegeniiber nicht nur in
den USA, sondern auch in anderen Liandern festzustellen. Etsuko Suehiro (¥*1947),
Vorstandsmitglied der japanischen Suzuki-Gesellschaft, musste eingestehen, dass
ihr auf der Konferenz der ISA mitgeteilt worden war, dass nur in Japan ein Riick-
gang der Schiilerzahl festzustellen ist (vgl. Talent Education Research Institute
2017c: 25).

Die Suzuki-Methode wurde in Japan auflerhalb des engeren Suzuki-Kreises wie-
derholt zur Zielscheibe der Kritik. Dabei wurden sichtbare Probleme beméngelt,

*% Die Mitgliederzahl entspricht nicht der Zahl der Schiiler, die nach der Suzuki-Methode unter-

richtet werden. Pro Haushalt wird lediglich eine Mitgliedschaft gezahlt, so dass auch eine Fa-

milie mit mehreren Kindern bzw. Schiilern als nur ein Mitglied gilt (vgl. Talent Education Re-

search Institute 2017c: 18).

Der monatliche Mitgliedsbeitrag wird neben einem monatlichen Unterrichtshonorar entrich-

tet. Der Umrechnung in Euro lag ein aktueller Wechselkurs von 1 Euro = 122 Yen (29. 12.

2019) zugrunde.

Damit bezog man sich auf die Griindung der Matsumoto Ongakuin [Matsumo-

to-Musikakademie] im Jahr 1946.

»! Im Geschiftsbericht [Jigyo hokokusho: #3:#%#] 2017 wird auch deutlich, dass die Mitglie-
derzahl weiter sinkt (vgl. Jigyo hokokusho 2017).
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wie zum Beispiel die Unfdhigkeit vieler Suzuki-Schiiler Noten zu lesen (vgl.
Toyoda, Nakajima, Oshima & Akiyama 2003: 15; Suzuki, Masayuki [1E3%] 1999:
142; Suzuki, Masayuki [1E3%] 2003: 77) oder die einseitige Forderung eines
»klon-artig-abkopierenden [kuron teki kopi: 7 m— /=1 £'—]“ Spielens, was zu
einem Mangel an Kreativitdt fithre (vgl. Murao 2003: 168). Auch der Komponist
Akira Miyoshi (1933-2013) stellte die Tendenz zu einem nur mechanistischen
Musizierprinzip am Beispiel der Suzuki-Methode dar**?, was in den 1970er-Jahren
in Japan thematisiert wurde. Miyoshi fithrt dazu eine typische Demonstrations-
aufgabe aus der Suzuki-Methode an, bei der der Schiiler unmittelbar wihrend des
Spielens eine Rechenaufgabe 16sen muss, sobald sie ihm der Lehrer mit einem
Klopfer auf die Schulter stellt (vgl. Miyoshi 1995: 25). Im padagogischen Lexikon
New Encyclopedia of Education [Shinkyoikugaku daijiten: #3085 K FH] (1990)
wird die Talent-Erziehung unter dem Vorbehalt des praktischen Nutzens be-
schrieben. Dazu wird erklért, dass sich der Begriff durch die Anwendung der mu-
sikalischen Fritherziehung Suzukis verbreitet habe und dass die Talent-Erziehung
im Sinne Suzukis die Fihigkeit des Kindes durch das strenge Training sowie den
richtigen Unterricht bis zum Hoéchstmaf férdern kénne. Der Autor dieses Lexi-
konartikels hat allerdings Bedenken, ob sich das Erziehungssystem auch auf an-
dere Gebiete anwenden ldsst. Aulerdem duflert er seine Skepsis dariiber, ob die
Talent-Erziehung tatsdchlich eine Bildung fiir die gesamte Personlichkeit sei. Er
kommt zu dem Schluss, dass die Talent-Erziehung mit der Beschrdnkung auf ein
rein mechanisches Lernen Erfolge erzielen kdnne, dass man aber beim kognitiven
Lernen nicht unbedingt eine dhnliche Wirkung erwarten kénne, weil sie den spe-
zifischen Entwicklungsprozess kognitiver Fahigkeiten ignoriere (vgl. Mori 1990:
334). Auffallend bei den japanischen Kritiken ist, dass sie nicht an der menschen-
bildnerischen Ideologie Suzukis, sondern an ihren duflerlich leicht beobachtbaren,
instrumentalpadagogischen Methoden festgemacht werden.

Die Verteidigung der Suzuki-Anhanger gegen solche Kritiken lauft stets auf den
Tenor hinaus, dass die Suzuki-Methode einfach nicht richtig verstanden worden
sei (vgl. Nakajima 1980: 57, 1999: 39). Es wird dabei sogar die Behauptung aufge-
stellt, das eigentliche Wesen der Methode werde tiberhaupt weder weltweit noch
in Japan verstanden - oder zumindest kaum (vgl. Murao 1995: 27). Fiir die Suzu-
ki-Anhénger liegt dieses Wesen im Prozess der Charakterbildung begriindet, wo-
bei die Musik bzw. der Musikunterricht als entscheidende Faktoren das mensch-
liche Wachstum des Kindes und sein ganzes weiteres Leben beeinflussen. Aus ih-
rer eigenen Unzufriedenheit mit der eher kritischen Rezeption wuchs bei den
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Miyoshi spricht dabei zwar vorsichtigerweise lediglich von der ,,S-Methode [S mesdodo: S A v —
K1 aber im damaligen Kontext war fiir jeden Leser klar, dass nur die Suzuki-Methode ge-
meint sein konnte.
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Suzuki-Beflirwortern nicht nur das Bewusstsein einer vergleichsweise geringen
Akzeptanz, sondern auch das Bediirfnis, die Suzuki-Methode nun erst recht ver-
teidigen und verbreiten zu miissen. Vor diesem Hintergrund formierte sich in den
1990er-Jahren die Suzuki Academic Study Group (SAS) [Sainé Kyoiku Kenkytukai
Gakujutsu Kenkytkai: FREZBEWIERFHiMI7E2x], der neben dem Musikwissen-
schaftler Tadahiro Murao auch bekannte Fachleute aus Hirnforschung und Lin-
guistik angehorten. Im Jahr 1999 veroffentlichte diese Gruppe eine Studie (TERI
& SAS 1999), die die Suzuki-Methode auf einer wissenschaftlichen Basis beschrei-
ben sollte. Leider verzichteten die Autoren aber auf eine kritische Wiirdigung ins-
besondere der Person Suzukis. Zwar enthilt das Werk auch einige kritische Stim-
men zur Suzuki-Methode (z. B. bei Suzuki, Masayuki [1E¥] 1999: 142-144, 150),
allerdings bleibt sie insgesamt doch einseitig einer Hagiographie Suzukis verhaftet,
indem sie inhaltlich gerade keine kritische Auseinandersetzung mit dessen erzie-
herischen Prinzipien bietet. Vielmehr argumentieren die verschiedenen darin
enthaltenen Aufsitze wie selbstverstindlich auf der Basis der Theorien Suzukis,
die offenbar als nicht verhandelbare Grundlage vorausgesetzt werden. Einige
Verweise auf interdisziplindre Erkenntnisse z. B. der Sprach- oder Hinforschung
sind so ausgewdhlt, dass sie lediglich zur Bestdtigung der Suzuki-Theorien beitra-
gen. Zum Beispiel wiirdigt der Hirnforscher Gen Matsumoto (1940-2003) den
Zusammenhang zwischen der Gehirnfunktion und der Relevanz der Liebe im
menschlichen Leben allgemein. Ahnlich allgemein war der Begriff der Liebe auch
von Suzuki zur Basis seiner Erziehungsphilosophie erkldrt worden. Matsumoto
legt dar, dass der wesentliche Faktor geistigen Wachstums die Liebe zu einem an-
gestrebten Ziel sei, welche in praktische Aktivitdt umgesetzt auch die Entwicklung
des Gehirns foérdere. Um also die Aktivitdt des Gehirns nachhaltig zu unterstiit-
zen, bendtige man einfach moglichst viel Liebe. Die Liebe definiert er zum einen
als Neigung zu einem Gegenstand, mit dem man sich beschiftige, und zum ande-
ren als die gegenseitige Liebe unter den Menschen. Je wertvoller man das Objekt
der Liebe einschétze, umso mehr steigere sich auch die Gehirnaktivitat. Daraus
schliefit er, dass die gegenseitige Liebe fiir das Wachstum des Gehirns unerlésslich
sei (vgl. Matsumoto 1999). Diese Aussagen sind wenig tiefgriindig, und auch
wenn die Suzuki-Methode nicht explizit erwdhnt wird, bezieht sich dieser Lie-
bes-Begriff schon durch den Kontext auf Suzukis Unterrichtskonzept. Es ist un-
schwer nachvollziehbar, dass die Suzuki-Befiirworter die Vorteile des Lernens
nach Suzuki betonen, nicht zuletzt, um neue Schiiler und Unterstiitzer anzuwer-
ben. Allerdings haben diese Bemiithungen in Japan offenbar noch keine Friichte
getragen. Meiner Ansicht nach liegt das Problem nicht an der Werbung als sol-
cher, sondern an den Auffassungen, die die Suzuki-Befiirworter selbst zu den
Prinzipien Suzukis an den Tag legen.
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7.3 Aufgaben der japanischen Suzuki-Gesellschaft

Die japanische Suzuki-Gesellschaft entstand und wuchs in volliger Abhangigkeit
von der Personlichkeit Suzukis. Dass sich zur Suzuki-Methode aufgrund des cha-
rismatischen Charakters ihres Erfinders nie ein kritischer Diskurs entwickelt hat,
sondern sie, ganz abhéngig von dessen Autoritit, einseitig nur als Mittel zur Wis-
sensvermittlung betrachtet wurde und wird, ist auch bei den spiteren Suzu-
ki-Befiirwortern noch stark zu spiiren (z. B. bei Nakajima 2009: 117). Besonders in
Japan tritt die Lehre Suzukis noch immer eher als Belehrung und nicht als offene
Diskussion auf, wie in der vorliegenden Arbeit bereits anhand der selektiven
Herausgabe und Vermittlung der Schriften Suzukis dargelegt wurde (vgl. Kap.
2.2). Dass es vor allem die Person Suzuki und seine Priasenz waren, die Existenz
und Wachstum der Suzuki-Methode in Japan entscheidend forderten, kann ange-
sichts der Verringerung der Mitgliederzahl seit 1995 (vgl. Talent Education Rese-
arch Institute 2017¢: 18) zumindest vermutet werden. Denn etwa seit dieser Zeit
liel das personliche Engagement des hochbetagten Suzuki deutlich nach. Aller-
dings muss man beriicksichtigen, dass selbst zu Lebzeiten Suzukis zwar mehr ja-
panische Schiiler nach seiner Methode lernten als heute, wirklich grofie Erfolge
wie in den USA aber auch damals nicht erreicht wurden. Im Jahr 1982 analysierte
Onogi die damalige Schiilerzahl nach den Daten der japanischen Suzu-
ki-Gesellschaft und kam fiir das Jahr 1981 auf 20 000 Geigenschiiler und weitere
10 000 Schiiler fiir Klavier (vgl. Onogi 1982: 42). Nakajima gibt im Jahr 1999 an,
dass in Japan nur 20 000 Schiiler aktiv seien, ganz im Gegensatz zu den USA, wo
bereits 200 000 Schiiler zu zdhlen seien (vgl. Nakajima 1999: 41). Auch Suzuki
selbst war sich bewusst, dass erst in den 1970er-Jahren durch den beschriebenen
Riickimport der Methode die japanische Schiilerzahl zu steigen begann (vgl.
Suzuki 1979b: 156).

Aus dem Geschilderten lésst sich ableiten, dass die japanische Schiilerzahl selbst
zur Bliitezeit der Suzuki-Methode in den 1980er-Jahren die 30 000 nur wenig
tiberschritten haben dirfte. Man kann sagen, dass sich die japanische Ta-
lent-Erziehung analog zum Leben ihres Griinders entwickelte; mit seinem Tod
1998 war der Zenit bereits iiberschritten. Ihr seitheriger Niedergang konnte sich
auch beschreiben lassen als Folge des Festhaltens an einer Person, deren unhinter-
fragte Autoritdt nun physisch nicht mehr zur Verfiigung steht.

In dieser Fixierung auf die Person Suzukis liegt nach meiner Ansicht das zentrale
Problem der japanischen Suzuki-Gesellschaft; es muss auch fiir die Vermittlung
der Methode an die kommende Generation als relevant angesehen werden. Ent-
scheidend ist dabei, dass die Suzuki-Befiirworter bislang nicht in der Lage waren,
die dringend gebotene kritische Aufarbeitung der erzieherischen Prinzipien Suzu-
kis systematisch anzugehen. Die Musikpadagogin Yuko Monna konnte zeigen,
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dass tiberhaupt erst in den 1970er-Jahren durch wissenschaftliche Forschungsan-
satze zur Talent-Erziehung damit begonnen wurde, das Erziehungskonzept Suzu-
kis aus dem Blickwinkel einer systematischen Padagogik zu betrachten. Dies ge-
schah aus dem Bediirfnis heraus, dieses Konzept zu ordnen, ohne den noblen
Anspruch einer sozialen ,Bewegung [undo: 1&E#&)]“ (vgl. Kap. 5) antasten zu miis-
sen. In diesem Zusammenhang stellt sie fest, dass auch dieser Versuch einer Sys-
tematisierung der Ideen Suzukis erst durch die Erfolge der Suzuki-Methode im
Ausland angestoflen wurde (vgl. Monna 2007: 125-126). In den 30 Jahren, die
seither vergangen sind, wurde der Versuch freilich nie abgeschlossen. Dies ldsst
sich z. B. anhand einer Monografie Nakajimas aus dem Jahr 2009 zeigen, in der
einmal mehr die Notwendigkeit einer fachwissenschaftlich iibergreifenden Selbst-
bestimmung fiir die Suzuki-Methode postuliert wird, um diese iiber ihre geigeri-
sche Lehrpraxis und Technik hinaus methodisch verorten zu kénnen (vgl. Naka-
jima 2009: 118). Daraus muss man schlieflen, dass eine Einordnung und begriin-
dete Definition des Konzeptes Suzukis selbst unter den Suzuki-Befiirwortern
Schwierigkeiten bereitet und dass dies wahrscheinlich auch eine Aufarbeitung der
eigenen Lage erschwert, die sich ja gerade daraus ergibt, dass sich die japanische
Suzuki-Gesellschaft in grofer Abhédngigkeit von Suzukis Autoritit entwickelte
und nie ein eigenes Profil jenseits seiner Person entwickeln musste. Bis heute ist
der japanischen Suzuki-Gesellschaft keine klare Darstellung oder deutliche Defi-
nition des von ihr selbst vertretenen Konzeptes gelungen. Vor allem gelang ihr
bislang keine Selbstdefinition, mit der sie sich von der Person Suzukis hitte eman-
zipieren kdnnen.

Eben diese mangelnde Emanzipation darf als eines der wesentlichen Hindernisse
betrachtet werden, die einer weiteren Verbreitung der Suzuki-Methode in Japan
im Wege stehen. Im Gegensatz zur klaren Positionierung der Talent-Erziehung in
den USA, wo sie sich als effiziente Instrumentalpddagogik und zeitweise sogar als
eine Art ,Beitrag zum Weltfrieden® profilieren konnte (vgl. Kap. 6.2.2), ist Suzukis
Vision in Japan offensichtlich viel schwerer fassbar geblieben. Obwohl sich die
Einstellung Suzukis zur Erziehung seit ihren Anfingen nicht mehr wesentlich
verdnderte, kann der Eindruck einer Inkonsequenz nicht geleugnet werden. Dies
ist aber genau das immanente Paradox an der Theorie Suzukis: dass namlich ihr
Kerngedanke nicht deutlich definierbar ist. Begonnen hatte er mit Geigenunter-
richt fiir kleine Kinder, mit der Forderung nach einer umfassenden Reform des
Schulsystems und somit einem sehr ambitionierten Plan trat er dann erstmals
offentlich in Erscheinung, gleichzeitig kldrte er tiber sein neues Erziehungsprinzip
auf, danach deklarierte er seine Talent-Erziehung als eine auch die Eltern umfas-
sende ,soziale Bewegung’, schliefllich nahm er in seine Theorie eine Menschen-
kunde mit groflem Einfluss durch den eugenischen Denker Alexis Carrel auf (vgl.
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Kap. 5, 5.3). Hinzu kommen sein spezieller sprachlicher Duktus und seine eigen-
timlichen Vergleiche des menschlichen Wachstums mit dem von Pflanzen. Be-
harrlich wiederholte er einige ihm offenbar besonders passend erscheinende Epi-
soden aus der populdrwissenschaftlichen Biologie, um sie als Beispiele fiir die
Entwicklung der menschlichen Fihigkeit zu nutzen (vgl. Kap. 5.3). Uberdies ha-
ben der autoritire Charakter Suzukis und die damit verbundene Dogmatisierung
seiner Lehre sicherlich manche von einer Auseinandersetzung mit dieser Lehre
abgehalten. Allerdings fielen schon bei der Rezeption in den USA auch der Dog-
matismus und die Verschlossenheit gegeniiber Kritik und Einfliissen von auflen
unangenehm auf, wenn etwa der US-Amerikaner Kendall, einer der Pioniere der
US-amerikanischen Suzuki-Methode, in seiner Broschiire zum Hintergrund des
Konzepts duflert:

»1t is felt by the writer that the essential principles and concepts outlined

in this booklet have withstood the test of time, and have achieved wide

acceptance, although there is still a certain amount of controversy and

criticism of some aspects of the Talent Education movement. The dan-

gers of ,cultism® and narrow, dogmatic interpretations of the pedagogi-

cal approach have not disappeared, but the major thrust of the move-

ment, and the constant efforts to improve teaching skills and parent un-

derstanding, must inevitably raise the standards and produce positive

results.“ (Kendall 1966/1985: Vorwort)
Kendall hatte erkannt, dass der Suzuki-Methode durchaus ein ,kultischer Dogma-
tismus‘ innewohnt, richtete allerdings seine Aufmerksamkeit auf das fiir ihn We-
sentliche, namlich die praktische, instrumentalpadagogische Seite. Kendall kann
offen auf diesen Dogmatismus verweisen, da er auf die Lehre nach der Suzu-
ki-Methode grofieren Wert legt als auf die Verschlossenheit des Suzuki-Kreises.
Der Verbreitung der Suzuki-Methode in den USA liegt also nicht die Vermeidung
der Problematik zugrunde, die in der Ursprungsform der Suzuki-Methode be-
griindet liegt, bzw. die Vermeidung von Diskursen dariiber, sondern die pragma-
tische Konzentration auf das Wesentliche, was sicher zu ihrer dortigen enormen
Verbreitung beigetragen hat. Von Anfang an erkannte man in den USA ihre mu-
sikpddagogischen Moglichkeiten und verzichtete demgegeniiber eher auf ihren
gesellschaftsverbessernden Uberbau wie die Ideen der Charakterformung oder der
Entfaltung des ,guten Menschen® durch Musikunterricht.*” Fiir eine positive Ent-
wicklung der Lehre in ihrem Ursprungsland Japan wire die gleiche Haltung wie in
den USA notwendig. Man miisste die Bereitschaft entwickeln, sich mit den kriti-
schen Aspekten ehrlich auseinanderzusetzen und pragmatisch den padagogischen
und menschlichen Wert der Lehre zu vermitteln.

*% Zumindest kann man das aufgrund einer vergleichenden Sichtung amerikanischer und japani-
scher Literatur zur Suzuki-Methode stark vermuten (vgl. Suzuki, Masayuki [#:2 ] 2015: 8-16).
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7.4 Reform der Suzuki-Methode

Ryugo Hayano, der derzeitige Prasident der japanischen Suzuki-Gesellschaft, un-
ternimmt seit seinem Amtsantritt im Jahr 2016 eine Reform der Suzuki-Methode.
Bereits ein paar Monate spater wurden seine Bemiithungen um eine Neubelebung
der Methode sichtbar. Es gelang ihm, den bis dahin eher verschlossenen Grup-
pencharakter aufzubrechen. Sichtbar wurden seine Ideen zunichst in der Websei-
tengestaltung, dem effizienten Einsatz der sozialen Netzwerke und einer unmit-
telbaren Kontaktaufnahme mit den Lehrern. Die neue Webseite prasentiert eine
transparentere Suzuki-Methode, in der Veranstaltungen, Lehrersuche, eine Chro-
nik der Suzuki-Methode, ein Web-Magazin, das Archiv der Zeitschrift und Links
nach den verschiedenen Instrumenten sortiert usw. {ibersichtlich dargestellt wer-
den. Interessant ist auflerdem, dass dort Gesprache mit fritheren Suzuki-Schiilern
wie auch heutigen Suzuki-Lehrern zu lesen sind (vgl. Webseite der Japanischen
Suzuki-Gesellschaft/Suzuki-Methode: Nr. 1a, 9).

Hayano bemiiht sich darum, die Suzuki-Methode als stark abgekapselte Ge-
meinschaft, zu der im Grunde nur die eigentlichen Suzuki-Kreise Zugang hatten,
nach auflen zu offnen. Fiir die erhoffte Wiederbelebung der Methode stellt die
Verbreitung ihrer Lehre und eine damit einhergehende Gewinnung neuer Schiiler
zentrale Themen dar. Dafiir forderte er, dass die Weitergabe der Suzuki-Methode

nicht zu einer ,,Suzuki-Exegetik“**

geraten darf. Als ,,Suzuki-Exegetik“ bezeichnet
Hayano eine lediglich wiederholende Auslegung der von Suzuki hinterlassenen
Ideen und Erziehungsphilosophien. Er plddiert dafiir, sich mit dem Inhalt der
hinterlassenen Schriften und tradierten Ideen im Zusammenhang mit neuen wis-
senschaftlichen Erkenntnissen auseinanderzusetzen und sie neu zu diskutieren
(vgl. Talent Education Research Institute 2017a: 20). In diesem Kontext themati-
siert Hayano unter anderem den Einfluss des Umfeldes auf die Entwicklung des
Kindes, wobei nach der Lehre Suzukis genetische Einfliisse als irrelevant gelten.
Das Umfeld als alleiniger Einflussfaktor fiir die Entwicklung gilt im Anhénger-
kreis Suzukis als unumstofiliches Axiom. Hayano fordert hingegen dazu auf, dass

dieses Thema anhand wissenschaftlicher Forschungen und Ergebnisse*”

neu zu
hinterfragen sei, und dass dariiber mit einer aufgeschlossenen Haltung diskutiert
werden solle (vgl. Talent Education Research Institute 2017a: 18). Seine Bemii-

hungen um einen Wiederaufbau der Suzuki-Methode heben sich von den ibli-

294

Hayano spricht von suzuki kunko gaku [ 2 2 =3lI54%:]. Kun heifit Auslegung, ko bedeutet his-
torische Schrift, gaku heiflt Lernen. In diesem Zusammenhang ist es als ,das Erlernen der
Uberlieferungen Suzukis“ bzw. dessen, was von Suzuki hinterlassen wurde, zu lesen.

% Hayano verweist hier z. B. auf die Zwillingsforschung, die in Teilen auch einen erheblichen
Einfluss der Gene belegt (vgl. Talent Education Research Institute 2017a: 18). Eine solche evi-
denzbasierte Herangehensweise war im Diskurs der japanischen Suzuki-Methode bislang un-
bekannt.
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chen Rechtfertigungen der Suzuki-Philosophie in ihrem bisherigen Anhéngerkreis
merklich ab. Gegeniiber einer eher verschlossenen, nur der inneren Selbstverge-
wisserung dienenden Uberhéhung dieser Lehre pladiert Hayano fiir eine transpa-
rente und sich in der Offentlichkeit entfaltende Diskussion iiber die Erziehungs-
philosophie Suzukis. Dies wurde in einer Diskussionsrunde zwischen Hayano und
dem Journalisten Masami Kojima besonders deutlich. Wéhrend Kojima wissen-
schaftliche Belege nur soweit anerkennen will, wie sie zum Vorteil des von Suzuki
entwickelten Erziehungskonzepts anwendbar sind, erhebt Hayano genau dagegen

Einwinde:

»Kojima: Man kann es so sagen, dass bis heute viele gute wissenschaftli-
che Belege [ebidensu: =7 2] zugunsten von Herrn Suzuki zusam-
mengestellt wurden. Ich bin auch der Meinung, dass es wichtig ist, als
Lehrender immer ein paar Sitze tiber die Vorteile des Lernens nach der
Suzuki-Methode fiir die Eltern parat zu haben, als Mittel fiir eine leicht
verstindliche Einfithrung in die Suzuki-Methode. Nach meiner Mei-
nung, wenn nach der Suzuki-Methode ein Instrument gelernt werden
soll, solche wie:

—  Man lernt, die Musik zu lieben,

- Man kann sich eine fleif$ige Einstellung angewdhnen,

- Man kann sich soziale Fahigkeiten aneignen,

- Die Beziehung zwischen den Familienmitgliedern wird fester und
man gewinnt mehr Freunde,

- Man kann sich Ausdauer fiir das schulische Lernen antrainieren.

In Anbetracht solcher Vorteile war der Gruppenunterricht, wie er von
Herrn Suzuki praktiziert wurde, wirklich klarsichtig durchdacht. Es ist
notig, dass wir uns alle zusammen solche Aussagen tiberlegen.

Hayano: Ja, das stimmt. Aber es ist problematisch, solche wissenschaft-

lichen Belege einseitig zum Vorteil der Suzuki-Methode zu verwenden,

indem man nur mit dem fiir die Methode niitzlichen Teil der wissen-

schaftlichen Ergebnisse argumentiert.“ (Talent Education Research In-

stitute 2017a: 22, Ubers. d. Verf.)
Kojima, dessen Anliegen eher der Schutz der herkémmlichen Suzuki-Methode
zugrunde liegt, versucht eine wirklich kritische Auseinandersetzung zu vermei-
den. Bemerkenswert ist auch, dass er eher schlichte Postulate zugunsten der Me-
thode bereits mit (wissenschaftlicher) Evidenz gleichsetzt. Demgegeniiber halt
Hayano ein offenes Forum der Kritik fiir die Zukunft der Suzuki-Methode fiir
unbedingt erforderlich. Er pladdiert als studierter Physiker fiir eine evidenzbasierte
Uberpriifung der Thesen und Erfahrungen Suzukis (vgl. Talent Education Rese-
arch Institute 2017a: 18-22). Im Hinblick auf die Weitergabe der Lehre betont
Hayano, dass vor allem die Suzuki-Lehrer die Schliisseltriger und gleichzeitig das
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»Kapital [zaisan: M4 E]“**® (vgl. Talent Education Research Institute 2017a: 24) der
Suzuki-Methode seien. Daher zéhlt er zu seinen wichtigsten Aufgaben die Neu-
konzeption der Ausbildungsstruktur:

»Und ich sehe meine Aufgabe in der Konstituierung eines neuen Aus-
bildungssystems zum Suzuki-Lehrer, durch das die angehenden Leh-
renden kontinuierlich ausgebildet werden sollen. Das Kapital der Suzu-
ki-Methode ist der Lehrer. Wenn die Lehrer in der nachsten Generation
nicht mehr ausgebildet werden, wire es nicht mehr moglich, den Kern
der Suzuki-Methode an die nichste Generation weiterzugeben. Ent-
scheidend ist, dass diese Lehre weitergegeben wird. Und die Aufgabe
liegt darin, nicht nur die Kinder zu erziehen, sondern auch die Lehrer.
Es muss ein nachhaltiges Ausbildungssystem entwickelt werden, dessen
Ergebnisse sich auch sehen lassen konnen. Im Moment lduft unser Aus-
bildungssystem nicht in dieser Weise. Die Suzuki-Methode ist weltweit
im Aufstieg begriffen, aber nicht in Japan. Es mag vielleicht zu spit sein,
aber es muss iiberlegt werden, die Suzuki-Methode in irgendeiner Art
und Weise zu erhalten und weiterzugeben, wihrend ich das Amt des
Prasidenten innehabe.“ (Talent Education Research Institute 2017a: 24,
Ubers. d. Verf.)

In seinem Pladoyer macht Hayano deutlich, dass er insbesondere ein nachhaltig
angelegtes Ausbildungssystem fiir unabdingbar halt. Diesbeziiglich deutet er auch
an, dass der weltweite Erfolg der Suzuki-Methode an der Art ihrer Weitergabe,
hier konkret an der Lehrerausbildung, liege.

7.5 Ausbildung zum Suzuki-Lehrer in Japan

Die Ausbildung zum Suzuki-Lehrer in Japan war zu Lebzeiten Suzukis nur teil-
weise systematisiert und erst nach seinem Tod wurde ein ginzlich standardisiertes
Ausbildungssystem eingefithrt. Die Tatsache, dass die japanische Suzu-
ki-Gesellschaft in letzter Instanz immer von der Person Suzukis abhingig war,
betraf auch die Ausbildungsmethoden. Im Jahr 2017, als die Ausbildung noch
zentral in Matsumoto - mit einer kleinen Dependance in Tokyo - stattfand, be-
tonte Hiroko Suzuki, die damalige Direktorin des Ausbildungsinstituts The In-
ternational Academy of the Suzuki Method (TTASM)*”’, in einem Interview mit
der Verfasserin noch einmal nachdriicklich die grofe Relevanz Shinichi Suzukis:
»Frither gab es ja eine zentrale Person, also Shinichi Suzuki, und er hat

alleine mehrere Lehrer ausgebildet, wobei er sich auch um die Person-
lichkeitsentwicklung der Auszubildenden kiimmerte. Und er hat sie

% Das japanische Wort zaisan kann als Vermogen, Eigentum, Besitz tibersetzt werden. Im hiesi-
gen Zusammenhang ist aber von einer bildhaften Bedeutung auszugehen, womit die Uberset-
zung als ,,Kapital“ sinnvoll erscheint.

*7 The International Academy of the Suzuki Method wird der Einfachheit halber im Folgenden
als TIASM abgekiirzt. Diese Abkiirzung entspricht aber weder der vom Ausbildungsinstitut
verwendeten iiblichen Form noch der japanischen Schreibweise.
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nach seiner Einschdtzung autorisiert, sobald er sie fiir verldsslich und

ausreichend gut hielt. Jetzt ist er nicht mehr da, und ich denke, deshalb

miissen wir alle zusammen iiberlegen, wie wir das nun weitertragen

koénnen. (aus dem Interview mit Hiroko Suzuki, Ubers. d. Verf.)
Angesichts solcher Auflerungen kann man sich des Eindrucks nicht erwehren,
dass sich die Suzuki-Gesellschaft auch 20 Jahren nach dem Tod ihres Griinders
noch immer nicht von diesem Verlust erholt hat. Auch mit Riicksicht auf die Pie-
tdt gegeniiber dem Verstorbenen hitte man sich innerhalb von 20 Jahren durch-
aus Gedanken tiber die Zukunft machen konnen. Der aktuelle Stand (2019) der
Zukunftsplanung kann kaum als erfolgversprechend bezeichnet werden, auch
wenn sich unter der Leitung Hayanos erste Ansitze zu einer Erneuerung zeigen.
In den folgenden Kapiteln werden sowohl das japanische Ausbildungssystem zum
Suzuki-Lehrer in seiner chronologischen Entwicklung als auch die Ausbildungs-
inhalte dargestellt, wobei die historische Entwicklung auch als Quelle zum Selbst-
verstandnis der heutigen japanischen Suzuki-Methode von Bedeutung ist. Dazu
wird im Folgenden zunichst auf das japanische Schulsystem eingegangen, um die
Suzuki-Ausbildung besser in ihrem Kontext verorten zu kénnen.

7.5.1 Exkurs: Das japanische Schulsystem

Das japanische Schulsystem zeichnet sich im Vergleich zu den Verhiltnissen in
Deutschland durch die grofle Bedeutung privatwirtschaftlich betriebener, kosten-
pflichtiger Bildungsinstitute aus. Auch staatliche Schulen verlangen ein Schulgeld.
Nur an kommunalen Schulen ist der Unterricht bis zum neunten Schuljahr kos-
tenlos, dariiber hinaus wird auch dort ein Schulgeld fillig (Stand: 2019). Die Qua-
litatsstandards und Curricula werden fiir alle Schulen durch gesetzliche Vor-
schriften beschrieben und reguliert. Im derzeit giiltigen japanischen Schul- und
Erziehungsgesetz [gakko kyoikuho: “F##(H %], das 1947 erlassen wurde, werden
neun Erziehungsstitten als reguldre Schulformen definiert. Dies sind Kindergar-
ten [yochien: $hHEE], Grundschule [shogakko: /1v54%], Mittelschule [chiigakko: H
F#&], integrierte Grund- und Mittelschule [gimukyoiku gakko: FHSHE 74L],
integrierte Mittel- und Oberschule [chitokyoiku gakko: 1555 #4%], Oberschule
[koto gakko: % ##%], Oberfachschule [kotosenmon gakko: 5% %F9524%], For-
derschule [tokubetsu shien gakko: F¢hl 3% 7#%] und Universitat [daigaku: K¥]
(vgl. Webseite des e-Gov Japan). Es existieren aber noch weitere, gesetzlich defi-
nierte Schulformen wie die Schulen fiir sonstige Ausbildungen [kakushu gakko: 45
Fi“24%]%* und die Berufsbildenden Schulen [senshii gakko: S&54%], zum Teil mit

% Kakushu bedeutet wortlich: allerlei, vielerlei; gakko heif3t Schule. Eine Schule fiir Sonstige Aus-
bildungen unterscheidet sich von den reguldren Schulformen, aber auch den Berufsbildenden
Schulen in Japan. Wie der Name schon nahelegt, sind die Fachrichtungen an solchen Instituti-
onen sehr breit gefichert, da sie z. B. wie die International Schools, Modedesign-Akademien,
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beschranktem Zugang [senmon gakko: R[1774%]*”, an denen eine schuldhnliche
Bildung vermittelt wird. Das Gesetz zur Einrichtung von Berufsbildenden Schulen
wurde 1976 verabschiedet. Zuvor existierten die Begriffe senshii und senmon gak-
ko nicht. Alle von den reguldren Schulformen abweichenden Bildungseinrichtun-
gen wurden unter dem Begriff kakushu gakké zusammengefasst. Der Grundver-
lauf der japanischen Schulbildung folgt dem sogenannten ,6-3-3-4-System
[6-3-3-4 {i]]“, womit die sechsjahrige Grundschule, die jeweils dreijahrige Mittel-
und Oberschule und das vierjihrige Universititsstudium gemeint sind. Die

300" pffentlichen (kommu-

Schulverwaltungen unterscheiden zwischen staatlichen
nalen) und privaten Schulen. Im Regelfall werden Kinder mit sechs Jahren einge-
schult. Die Pflichtschulzeit betrdgt neun Jahre, jeder Schiiler muss also mindestens
Grund- und Mittelschule absolvieren. Wahrend der Pflichtschulzeit an den 6ffent-
lichen (kommunalen) Schulen wird jedem Schiiler eine gebiihrenfreie Schulaus-
bildung und die Ausstattung mit den jeweils ndtigen Schulbiichern fiir alle Facher
aller neun Schuljahre gewdhrt, wogegen hierfiir sowohl an den staatlichen als auch
den privaten Schulen eine Schulgebiihr erhoben wird. Wéhrend alle Schiiler des
offentlich-kommunalen Systems fiir die Dauer der Pflichtschulzeit den Grund-
und Mittelschulen eines Schulbezirks verbindlich zugewiesen werden, kénnen

staatliche und private Schulen ihre Schiiler nach einem eigenen Reglement aus-

Schulen fiir Buchhaltung bis hin zur Fahrschule alle méglichen Ausbildungsinhalte anbieten
kénnen. Am ehesten wire noch der deutsche Begriff ,,Akademie damit vergleichbar. Die Ver-
waltung und das Curriculum an einer Schule fiir Sonstige Ausbildungen gestalten sich flexibler
als die an den Berufsbildenden Schulen, da die gesetzlichen Vorgaben weniger streng sind.
Beispielsweise sollte zwar an einer solchen Schule eine grundstindige Ausbildung mindestens
tiber ein Jahr dauern, aber zum Erwerb einfacherer technischer Fahigkeiten in einem Fach
kann auch eine Ausbildung in kiirzerer Zeit, mindestens aber in drei Monaten, absolviert wer-
den (vgl. Webseite des MEXT: Nr. 15).

Die Berufsbildenden Schulen gehoren wie die Schulen fiir Sonstige Ausbildungen nicht zum
reguldren Schulsystem in Japan. An einer Berufsbildenden Schule werden spezielle, fiir den
Beruf oder den Alltag benétigte Fahigkeiten vermittelt, bzw. man lernt dort, um seine an der
Regelschule erworbene Bildung in einem bestimmten Bereich weiter zu vertiefen. Im Betrieb
einer Berufsbildenden Schule miissen jedenfalls die im Schul- und Erziehungsgesetz festgeleg-
ten Standards gewdhrleistet werden. Dazu gehort beispielsweise, dass die Ausbildungszeit
mindestens ein Jahr dauern muss, dass im Rahmen von Tageskursen iiber 800 Unterrichts-
stunden 4 50 Minuten im Jahr erteilt und kontinuierlich {iber 40 Schiiler zugleich ausgebildet
werden miissen. Fiir Abendkurse gelten wiederum eigene Bestimmungen (vgl. Webseite des
MEXT: Nr. 17). Die Ausbildung in einer Berufsbildenden Schule ersetzt kein universitires Stu-
dium, jedoch kann je nach Curriculum des absolvierten Faches durch die an der Berufsbilden-
den Schule erbrachten Leistungspunkte die Zulassung zum Studium an einer Universitit oder
Hochschule erméglicht werden. Auch die an der Berufsbildenden Schule erbrachten Leistun-
gen kann man sich ggf. im Studium an einer Hochschule anerkennen lassen (vgl. Webseite des
MEXT: Nr. 16).

Bei den staatlichen Grund-, Mittel- und Oberschulen handelt es sich um Einrichtungen, die
jeweils an eine ebenfalls staatliche Universitit angeschlossen sind und verwaltungstechnisch
einen Bildungsverband darstellen. So werden z. B. die Lehramtsstudenten der Universitit die-
sen Schulen als Praktikanten zugeteilt.
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wiahlen. Fiir die Aufnahme an solchen Schulen miissen Aufnahmepriifungen be-
standen werden oder es kommt ein Losverfahren zur Anwendung. Obwohl der
Besuch der Oberschule nicht verpflichtend ist, besuchen iiber 98 % der Mittel-
schulabsolventen im Anschluss eine Oberschule (2018) (vgl. Webseite des MEXT:
Nr. 4a). Abgesehen vom obligatorischen Abschluss an einer staatlichen oder pri-
vaten Schule wéihrend der Pflichtschulzeit muss jeder Kandidat bereits fiir die Zu-
lassung zur Oberschule eine anspruchsvolle Aufnahmepriifung bestehen, was fiir
die erst 14- oder 15-jahrigen Schiiler je nach Begabung und seelischer Verfassung
eine enorme Belastung bedeuten kann.

Rund 20 % der Oberschulen bieten jeweils beruflich differenzierte Bildungspro-
file an (2018) (vgl. Webseite des MEXT: Nr. 12). An allen {ibrigen kann ein vertie-
fendes Schulwissen erworben werden, wie es unter anderem fiir die Anforderun-
gen der schweren Aufnahmepriifungen an den Universititen und Hochschulen
erforderlich ist. Aber auch von den Schiilern, die bereits an der Oberschule Kurse
fir Handel, Landwirtschaft, Handwerk, Fischerei, Krankenpflege usw. besucht
haben, setzt nur ein Teil diese Fachspezialisierung an einer Universitit, Hoch-
schule oder Berufsbildenden Schule fort. Im Jahr 2014 berichtete der Bildungs-
ausschuss der Hauptstadt Tokyo, dass lediglich 60 % der Absolventen solcher
Schulen ihr abgeschlossenes Fach weiter studieren wollen. Auch unter den Be-
rufsanfingern, die nach der Oberschule in die Erwerbstitigkeit wechseln, begin-
nen immerhin 30 % der Absolventen mit einer fachfremden Tatigkeit (vgl. Toritsu
senmonkoko kaihen kihonkoso kentéiinkai 2014: 11). Eine duale Ausbildung wie
im deutschen Handwerk ist unbekannt, es werden im Rahmen der entsprechen-
den Schulbildung lediglich kurze Praktika in Betrieben angeboten.

Im Jahr 2018 begannen ca. 54 % der Oberschulabsolventen mit dem Studium an
einer der Universititen bzw. Hochschulen oder den ,Kurzzeituniversititen
[tankidaigaku: 31K 7F]%, die ein verkiirztes, zwei- bis dreijahriges Studium er-
moglichen. Etwa 16 % der Absolventen beginnen mit der Ausbildung an einer
Berufsbildenden Schule und iiber 17 % der Absolventen wechseln direkt in die
Erwerbstitigkeit (2018) (vgl. Webseite des MEXT: Nr. 4b). Auch an Universitéten,
Hochschulen und den Kurzzeituniversititen muss zundchst eine Aufnahmeprii-
fung absolviert werden. Fiir die Zulassung zu den Berufsbildenden Schulen®”
werden teilweise dhnliche Aufnahmeverfahren durchgefithrt. Da ca. 80 % der

! Die Ausbildung an den Berufsbildenden Schulen deckt Berufe im medizinischen Bereich, Kfz-

und Elektrotechnik, Pflege, Wirtschaft, Kinderpflege, Buchhaltung, Kochen usw. ab, wie sie
dhnlich auch in Deutschland angeboten werden. Ein wichtiger Unterschied liegt aber darin,
dass die japanische Berufsausbildung nicht wie bei der dualen Ausbildung in Deutschland mit
einer gleichzeitigen Ausbildung in Meisterbetrieben verbunden ist. Ein Absolvent lernt die
Grundlagen der Berufspraxis in speziellen Werkstitten oder Schulungsbetrieben an der Schule
selbst.
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Universititen und Hochschulen private Institutionen sind (vgl. Webseite des
MEXT: Nr. 7), sind fiir das Studium zum Teil erhebliche Geldmittel vonndéten.
Auch in der hoheren japanischen Bildung durch Universitidten und Hochschulen
ist wiederum auffillig, dass sehr viele Absolventen ihr spiteres Berufsfeld vollig
unabhingig von ihrem Studienfach auswihlen. Es gilt weitgehend als normal, dass
Studium und Beruf als zwei ginzlich unterschiedliche Lebensphasen betrachtet
werden. Wer neu bei einer Firma einsteigt, gilt ohnehin als Anfinger und muss
sich zunédchst unabhingig von seinen fachlichen Kenntnissen die Praxis seines
Berufs aneignen. Nach dem 6-3-3-4-System wird ein vierjdhriges Universitatsstu-
dium - nur das Medizinstudium erfordert sechs Jahre — reguldr im Alter von 22
Jahren beendet.>*

7.5.2 Chronologie der Ausbildung zum Suzuki-Lehrer in Japan

Zum Verstindnis der japanischen Suzuki-Ausbildung muss zunichst zwischen
Schulformen und Ausbildungsmodellen unterschieden werden. Die Schulformen
betreffen den institutionellen Status im Rahmen der Schulgesetzgebung, die Aus-
bildungsmodelle die Gestaltung des Weges zum Suzuki-Lehrer. Da die japanische
Suzuki-Gesellschaft den Zahlen nach seit etwa den 1990er-Jahren im Niedergang
begriffen ist, wurden Schulformen und Ausbildungswege in den letzten beiden
Jahrzehnten an diese Entwicklung angepasst und vereinfacht bzw. flexibler gestal-
tet. Nachdem die Ausbildung im privaten Rahmen begonnen hatte, erhielt sie
1974 einen institutionellen Status im Rahmen der Schulgesetzgebung, bis sie die-
sen 2015 wieder aufgeben musste. Bis zum Jahr 2018 existierten dann zwei Mo-
delle fiir die Ausbildung zum Suzuki-Lehrer: Ein durchgehendes Studium zur un-
eingeschrankten Lehrbefugnis und eine stufenweise Ausbildung, die je nach er-
reichter Stufe eine eingeschrankte Lehrbefugnis zum Ziel hatte. Die Lehrbefugnis-
se korrelierten mit bestimmten Stiicken aus dem Suzuki-Repertoire, das zu allen
Instrumenten in Stufen gegliedert war und ist. Den Stufen entsprechen die vom
Lehrer beherrschten Musikstiicke in ihren jeweiligen Schwierigkeitsgraden, bis zu
denen er je nach Ausbildung und Instrument unterrichten kann. Die Entwicklung
der Schulformen und Ausbildungsmodelle ldsst sich in fiinf zeitliche Abschnitte
unterteilen (Anhang, Tab. 7).

o Phase 1: 1946-1974

Die Ausbildung zum Suzuki-Lehrer begann gleichzeitig mit der Griindung der
Matsumoto Ongakuin [Matsumoto-Musikakademie] im Jahr 1946. Um sich der

%2 Zum japanischen Schulwesen, zur Lernkultur und zum Schulalltag siehe Schubert (2005:

105-117) sowie Meise & Schubert (2013). Zu Ritualen wie den formellen Begriiflungen usw. an
den japanischen Schulen und ihrer Funktion zur Disziplinierung und Strukturierung des
Schulalltags, speziell durch die Verwendung von Musik, siehe Oku (2006).
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Bewegung der Talent Education anzuschliefSen und vor allem, um Shinichi Suzuki
selbst kennenzulernen, stromten Interessierte aus vielen Teilen Japans nach
Matsumoto. Es existierten damals noch keinerlei systematisch aufgebaute Ausbil-
dungswege, sondern die Ausbildung wurde wie ein privater Unterricht durchge-
fithrt. Dabei erhielten die Schiiler Instrumentalunterricht direkt von Suzuki. Di-
daktische und methodische Vorgehensweisen lernten sie durch Hospitation im
Unterricht Suzukis oder dem der anderen, bereits fertig ausgebildeten Suzu-
ki-Lehrer. Suzuki unterrichtete seine Auszubildenden und autorisierte sie als
Suzuki-Lehrer nach seiner eigenen Einschdtzung (nach den Interviews mit Frau
Geilej-4 und Herrn Geilej). Fiir die von ihm angestrebte weitere Verbreitung sei-
ner Methode war jedoch die Ausbildung einer grofieren Zahl von Suzuki-Lehrern
dringend notig. Deshalb entschied er sich im Jahr 1949, auch auflerhalb seines
unmittelbaren Umfeldes Musiker anzuwerben, die als Suzuki-Lehrer arbeiten
wollten. Dabei maf3 er einer hohen kiinstlerischen Befahigung grofie Relevanz bei.
Er teilte allen ihm bekannten guten Musikern sein Anliegen mit und fragte dabei
auch gleich nach weiteren potenziellen Kandidaten, die sich moglicherweise um
eine Stelle als Suzuki-Lehrer bewerben konnten. Fiir die Zulassung zur Lehreraus-
bildung fand eine praktische Priifung statt, in der die Bewerber Priifungsstiicke
vortragen mussten. Wer bestand, erhielt von Suzuki weiteren Unterricht, und
durch Hospitation eignete man sich auch die notwendige Didaktik und Methodik
im Sinne der Suzuki-Methode an (vgl. Kojima 2016: 221-224).

o Phase 2: 1974-1997

Erst im Jahr 1974 erhielt die Schule einen offiziellen Status im Sinne des japani-
schen Schulgesetzes. Ab dieser Zeit konnte sich das Institut Kakushu Gakko Saind
Kyoiku Ongaku Gakko [Talent-Erziehungs-Musikinstitut, Schule fiir Sonstige
Ausbildungen: #AfE5E  FREHHE T U] nennen. Die Bezeichnung einer
»Schule firr Sonstige Ausbildungen [kakushu gakko: % Fi*#152]“ erhielt es, weil hier
eine den reguldren weiterfithrenden Schulen dhnliche Ausbildung erteilt wurde
(vgl. Kap. 7.5.1). Dennoch gab es weiterhin keinen einheitlichen Unterrichtsver-
lauf fiir alle Lernenden, da ein systematischer Lehrplan nicht existierte (nach dem
Interview mit Frau Cellej). Man darf annehmen, dass der Unterricht weiter unter
Vorbehalt der Entscheidungen Suzukis erfolgte. Wegen der gestiegenen Bewer-
berzahlen wurde er dabei durch von ihm fiir gut befundene Dozenten unterstiitzt.
Dieser Zustand blieb im Prinzip unverdndert bis kurz vor Suzukis Lebensende.

 Phase 3: 1997-2015

In dieser Zeit wurde damit begonnen, in der Ausbildung systematischer vorzuge-
hen. Im Jahr 1997, ein Jahr vor Suzukis Tod, wurde das Ausbildungsinstitut als
Berufsbildende Schule (vgl. Kap. 7.5.1) eingestuft, erhielt damit eine offent-
lich-rechtliche Schulform und auch entsprechende Regularien (vgl. Kubo 2014:
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26, zitiert in: Presseorgan Saino kyoiku 2004, No. 150). Gleichzeitig erfolgte eine
Umbenennung in The International Academy of the Suzuki Method (TIASM).
Unter diesem Namen wird das Institut bis heute (2019) weiter betrieben. Die
Ubergangszeit wihrend der Neugestaltung der Ausbildungsstruktur wire zwar
noch niher zu erforschen, jedoch darf man vermuten, dass einhergehend mit der
Aufwertung des Institutes zur Berufsbildenden Schule auch die Ausbildung neu
gestaltet wurde. Suzuki hatte bereits ein hohes Alter erreicht und konnte vermut-
lich nicht mehr alle Studenten selbst betreuen bzw. deren Studium weiter beauf-
sichtigen. Die bis dahin noch immer sehr auf die Anwesenheit Suzukis gestiitzte
Ausbildung bedurfte einer neuen Orientierung. Als Berufsbildende Schule wurde
die TTASM vom April 1997 bis Mirz 2015 betrieben, und zwar von 1997 bis 2003
als eine senshii gakko [#5&54%] und von 2003 bis 2015 als senmon gakko [#F975
#£]), was zwei unterschiedliche Organisationsformen bedeutet (vgl. Kap. 7.5.1).
Durch die Umwidmung im Jahr 2003 wurde das Lehrangebot einerseits zwar re-
duziert, andererseits aber das Anspruchsniveau erhoht.*® Es ist zu vermuten, dass
die Berufsbildende Schule fiir Suzuki-Lehrer anfangs, als senshii gakko, eher fiir
breitere Bewerberschichten ausgelegt war, um moglichst vielen Studenten den
Weg zum Suzuki-Lehrer zu 6ffnen. Die Umbenennung der Ausbildungsinstituti-
on zur senmon gakko zeigt daher eine Tendenz zur Beschrankung, aber auch Spe-
zialisierung des Angebots an, was vor dem Hintergrund schwindender Studen-
tenzahlen nachvollziehbar erscheint.

 Phase 4:2015-2018

Im Jahr 2015 musste die TTASM ihren Status als Berufsbildende Schule [senmon
gakko] aufgeben. Die Zahl interessierter Auszubildender hatte so weit abgenom-
men, dass das Institut die gesetzlichen Auflagen fiir eine Berufsbildende Schule
nicht mehr erfiillen konnte (vgl. Talent Education Research Institute 2017c: 22).
Daher betrieb man das Ausbildungsinstitut unter Beibehaltung des bisherigen
Namens als Privatschule weiter, die von den Regeln einer 6ffentlich-rechtlichen
Schulform befreit ist. Die neue Struktur erméglichte es, die Ausbildung nicht nur
in Matsumoto, sondern auch in Tokyo anzubieten (vgl. Webseite der TTAMS: Nr.
2). Die Absicht dahinter war es offenbar, durch eine zweite Ausbildungsstitte den
Bewerbern mehr Flexibilitdt zu gewidhrleisten. Trotzdem trieb die TIASM weiter

% Der Unterschied erklirt sich durch die unterschiedliche Struktur der Ausbildungssektoren.
Eine senshii gakko kann drei unterschiedliche Kursformen anbieten: den senmon katei
[Fach-Kursus: #[q###2], fiir den mindestens ein Oberschulabschluss vorausgesetzt wird, den
koto katei [Ober-Kursus: &% 3###2], fir den ein Mittelschulabschluss benétigt wird, und den
ippan katei [Allgemeiner Kursus: —#i%###2] ohne Zulassungsbeschrankungen. Als senmon gak-
ko darf sich eine Schule aber nur bezeichnen, wenn sie auch den namensgebenden Kursus
senmon katei anbietet. Die TIASM verzichtete ab 2003 auf die beiden unteren Kursformen und
bot nur noch einen Fach-Kursus mit der entsprechenden Zugangsbeschrankung an.
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in die Krise. Ryugo Hayano, der seit 2016 amtierende Président der japanischen
Suzuki-Gesellschaft, versucht seither, sich diesen Herausforderungen zu stellen: Er
musste in der bereits erwdhnten Gesprachsrunde im Jahre 2017 zugeben, dass in
den vorhergehenden 18 Jahren nur noch 100 Suzuki-Lehrer an der TIASM ausge-
bildet worden waren. Rein rechnerisch hitten nach seinen Auflerungen aber
mindestens zehn Suzuki-Lehrer pro Jahr ausgebildet werden miissen, um auch
nur den bestehenden finanziellen Zustand des Instituts halten zu kénnen. Das
Ergebnis der vergangenen 18 Jahre erreichte dieses Ziel jedoch bei weitem nicht,
so dass die TIASM in ein betréachtliches wirtschaftliches Defizit geriet (vgl. Talent
Education Research Institute 2017c: 22-23). Auch mit der versuchten Rettungs-
mafinahme einer Umwandlung in eine Privatschule konnte keine deutliche Zu-
nahme bei der Zahl der Auszubildenden erreicht werden. Wahrend meiner eige-
nen Hospitation 2017 waren in der Tat noch nicht einmal zehn Auszubildende an
der Schule eingeschrieben. Dieser Zustand erzwang weitere Mafinahmen bei der
Neustrukturierung des Ausbildungssystems.

o Phase 5: seit 2018

Seit 2018 findet die Ausbildung nicht mehr an festen Ausbildungsstitten statt. Der
Unterricht wird zwar durch die Verwaltung der TIASM organisiert, erfolgt jedoch
nicht in einer schulischen Form, bei der alle Auszubildenden sich gemeinsam an
einem Ort befinden. Stattdessen absolviert der Auszubildende seine Ausbildung
nun an einem beliebigen Ort. Dort wird er von einem in der Néhe ansdssigen Do-
zenten, den ihm die TIASM zur Seite stellt, direkt unterrichtet, womit die Ausbil-
dung eher den Charakter eines Privatunterrichts bekommt.

7.5.3 Ausbildungsmodelle und ihre Durchfiihrung

Seitdem die Schule 1974 einen gesetzlich definierten Status erhalten hatte, bestand
bis 2011°* nur die Méglichkeit, ein durchgdngiges Studium mit der abschlief3en-
den Autorisierung zum Suzuki-Lehrer zu absolvieren. Zwischen 2011 und 2018
trat als zweite Moglichkeit eine stufenweise Ausbildung zum Suzuki-Lehrer mit
einer nur teilweisen Autorisierung hinzu. Ein Lehrer, der das Suzuki-Repertoire
ohne Einschrankungen unterrichten darf, wird als seishidosha [Voll-Lehrer: 1Ef&
i8] bezeichnet. Die neue Moglichkeit der stufenweisen Ausbildung ermoglicht
es, auch schon mit einer Teilautorisation mit der Beschrinkung auf die einfache-
ren Suzuki-Literaturen zu unterrichten oder das Studium zu einem spéteren
Zeitpunkt wieder aufzunehmen. Seit 2018 steht nur noch diese Form der Ausbil-
dung zur Verfiigung, so dass eine direkte Ausbildung zum Voll-Lehrer nicht mehr
moglich ist. Der Auszubildende muss jetzt zundchst junshidosha [Semi-Lehrer: #

% Nach Informationen der japanischen Suzuki-Gesellschaft auf Anfrage der Autorin (30.1.2019).
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f7iE %] werden, um die Voraussetzung zur Absolvierung weiterer Stufen und
schlieSlich die Autorisierung zum Voll-Lehrer erfiillen zu kdnnen.

Das umgestaltete Stufensystem, das sogenannte ,Semi-Lehrer-System
[junshidosha seido: HEFEEZE ] ist in Zeit und Ort wesentlich flexibler fiir den
Lernenden. Der entscheidende Unterschied zwischen Voll-Lehrern und Se-
mi-Lehrern liegt darin, dass ein Voll-Lehrer das Suzuki-Repertoire ohne Ein-
schrankung unterrichten darf, wahrend ein Semi-Lehrer nur bis zur Stufe ,,Ab-
schluss des Talenterziehungs-Curriculums® (vgl. Kap. 5.8.2 sowie Anhang, Tab. 4)
unterrichten bzw. die Stiicke behandeln darf, die im Abschlusssystem der japani-
schen Suzuki-Methode festgelegt sind. Aufler der beschriebenen Ausbildung zum
Semi-Lehrer besteht bei Klavier und Querfléte zusitzlich eine weitere Moglich-
keit, bei der der Auszubildende gleich nach seiner bestandenen Zulassungsprii-
fung als shokyiishidosha [Anfinger-Lehrer: #J#k$55+ ] zu unterrichten beginnt
und so Erfahrungen sammeln kann. Dem Anfinger-Lehrer wird erlaubt, das
Suzuki-Repertoire bis zur ,Mittelstufe 2“ gemafl dem Abschlusssystem (vgl. Kap.
5.8.2, Anhang, Tab. 4) zu unterrichten (vgl. Webseite der TTASM: Nr. 3). Das Be-
sondere des Status als Anfinger-Lehrer’® ist eine praxisnahe Ausbildung von An-
fang an, so dass sich der Auszubildende durch die eigene Lehrtitigkeit und Hos-
pitation sowie den Unterricht bei Dozenten auch die notige Didaktik und Metho-
dik aneignen kann (vgl. Talent Education Research Institute 2017c: 24). In der
Lehrerausbildung liegt der Schwerpunkt hauptsachlich auf dem eigenen Erlernen
des Suzuki-Repertoires, wie es fiir alle Suzuki-Schulen festgelegt ist. Es ist daher
verstandlich, dass das Abschlusssystem der Schiiler der japanischen Suzu-
ki-Methode (vgl. Kap. 5.8.2 sowie Anhang, Tab. 4) anhand derselben Musikstiicke
voranschreitet, die auch die Lehrer wahrend ihrer Ausbildung nacheinander tech-
nisch und didaktisch bewiltigen miissen. Dies wird natiirlich sehr erleichtert,
wenn die werdenden Lehrer zuvor selbst Suzuki-Schiiler gewesen sind, was haufig
der Fall ist.

7.5.3.1 Das durchgehende Studium an der TIASM bis 2018

Zuniachst wird das Ausbildungssystem der TIASM, wie es bis 2018 praktiziert
wurde, dargestellt. Dieses in der Folge aufgegebene System der Lehrerausbildung
konnte fiir seine letzten Jahre kaum noch als erfolgreich bezeichnet werden, ein-
gestellt wurde es dann infolge des starken Riickgangs der Bewerberzahlen. Aller-
dings manifestieren sich in seinen Grundprinzipien und Lehr-Lerninhalten wich-
tige Details zum Wesenskern und der Frage nach der korrekten ,Weitergabe der
Lehre® innerhalb der Suzuki-Methode, so dass es sinnvoll ist, hier retrospektiv

%% Fir das Fach Klavier wurde das System des ,,Anfinger-Lehrers® bereits im Jahr 2017 eingefiihrt
(vgl. Talent Education Research Institute 2017c: 24).
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darauf einzugehen. Dieses Ausbildungsystem, das sich in Europa und Deutsch-
land nicht in der Suzuki-Lehrerausbildung etablieren konnte, zeigt auch im Kon-
text des in Japan iiblichen Musikstudiums eine besondere Eigenschaft, auf die im
Anschluss an die Beschreibung noch gesondert eingegangen wird.

Das Ausbildungsinstitut hatte fiir die Ausbildung der Suzuki-Lehrer drei ele-
mentare Prinzipien aufgestellt, die auch in einer Informationsbroschiire®® fiir In-

teressierte dargelegt wurden:

»1.,0to anzustreben [oto wo tankyi suri. F %K 3 5] ist zentrales
Thema allen Unterrichts

Herr Shinichi Suzuki, der Begriinder der Suzuki-Methode, hat sich stets
der Erforschung der Spieltechnik hingegeben und suchte nach einem
schonen oto. Daher zielt der Unterricht an dieser Akademie stets auf das
Finden eines schonen oto. Zusatzlich wird durch die Vielfalt der Unter-
richtsfacher Thre Musikalitit verfeinert.

2. Das Erlernen der Essenz [ shinzui B8] der Suzuki-Methode

Durch die von Herrn Shinichi Suzuki hinterlassenen zahlreichen Lite-
raturen, Materialien, Noten und Schriften usw. kommt man in Berth-
rung mit der ,Suzuki-Essenz’, die unverzichtbar ist, um ein Suzu-
ki-Lehrer zu werden. Durch den Kontakt mit der Suzuki-Essenz offnet
man Herz und Ohr fiir die Erkenntnis der wahren Musik. Auch richtet
sich die Aufmerksamkeit auf die psychologischen Aspekte im Umgang
mit den Kindern, wie z. B. bei der ,Motivation zum Wollen, und man
kann sich so das Know-how der elementaren Padagogik aneignen.

3. Unterstiitzung Threr Zukunftsplanung nach dem Abschluss

Im Musikstudium macht man sich Sorgen um die Zukunft und fragt

sich, was nach dem Ende des Studiums auf einen zukommt. Aber das

Ziel des Studiums an der TIASM ist vollig klar: Suzuki-Lehrer zu wer-

den. Daher konzentrieren sich die Lerninhalte genau darauf, und die

Auszubildenden werden dabei unterstiitzt, gleich nach dem Abschluss

als Suzuki-Lehrer arbeiten zu konnen.“ (Informationsbroschiire des

TIASM: 2, Ubers. d. Verf., Hervorh. i. Orig.)
Auffallend ist die Betonung des Ausbildungskerns ,,0to anstreben®. Da oto in der
Musikvermittlung und Menschenbildung nach der Suzuki-Methode als Schliis-
selbegriff eine zentrale Bedeutung einnimmt (vgl. Kap. 5.8.4), ist dies allerdings
wenig verwunderlich. Tankyu [#£:5K] heif3t ,,zu erlangen suchen, anstreben®. Mit
dem Ziel das ,,oto anzustreben® ist hier keinesfalls nur eine voriibergehende Phase
des Erforschens des ofo gemeint. Die Suche nach dem schoénen oto ist ein andau-
ernder Prozess, in dem sich der Spieler stets gegeniiber dem oto sieht und stets mit
dem eigenen ofo konfrontiert ist. Dies impliziert einerseits das technische Ver-

standnis fiir die Erzeugung von oto, andererseits ist das oto auch eine Konfronta-

306 Dieser Text wurde bis 2018 als Werbung und Information an Interessierte ausgegeben und
enthilt auch eine ausfiithrliche Darstellung des Lehrer-Curriculums. Wenn nicht anders ange-
geben, wurden hier diese Informationen verwendet (vgl. auch Anm. 307).
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tion mit dem eigenen Selbst. Erst mit der Hingabe an das ofo wird die wesentliche
Essenz von Suzukis Lehre ersichtlich, da er nicht nur einen wechselseitigen Ein-
fluss zwischen ofo und Mensch gesehen, sondern sich auch eine Verbesserungs-
bzw. Verdnderungsmdoglichkeit des Menschen selbst darunter vorgestellt hat. Um
Suzuki-Lehrer zu werden, ist es nach Aussage der Broschiire unerldsslich, die
Suzuki-Philosophie mit ihrer zentralen Hingabe an das oto zu verstehen. Als
Suzuki-Lehrer soll man unbedingt in der Lage sein, die tiber das ofo gewonnenen
Erkenntnisse dem Schiiler auch im alltdglichen Unterricht zu vermitteln.

Die TIASM bot bis 2018 die Ausbildung in einer einjahrigen und in einer zwei-
jahrigen Form an.* Die Zielgruppe der einjdhrigen Ausbildung waren Kandida-
ten, die sich gerade im Musikstudium befanden oder es bereits abgeschlossen hat-
ten. Die Voraussetzung fiir die zweijahrige Ausbildung war der Abschluss der
Oberschule oder einer noch héheren Schullaufbahn.*® Die Bewerber fiir die zwei-
jahrige und fiir die einjahrige Ausbildung hatten eine dreiteilige Aufnahmeprii-
fung zu absolvieren. Diese bestand aus einer kiinstlerischen Priifung im Haupt-
fach, einer Priifung in Musiktheorie, einem Solfége*” sowie einer Priifung im Ne-
benfach Klavier (diese entfiel, wenn Klavier bereits das Hauptfach war). Die Prii-
fungsstiicke fiir die kiinstlerische Priifung im Hauptfach orientierten sich an der
Unterrichtsliteratur der Suzuki-Methode. Nach der bestandenen Aufnahmeprii-
fung konnte der Aspirant mit der Ausbildung zum Suzuki-Lehrer beginnen. In
Japan sind vergleichsweise hohe Preise fiir den Besuch von Privatschulen allge-
mein {blich und werden auch akzeptiert. Die Ausbildung zum Suzuki-Lehrer

kostet zwar im Schnitt etwas weniger als die an einer privaten Musikhochschule.*"

7 Sofern nicht anders angegeben, wurden die Informationen iiber die Aufnahmepriifung von der

Webseite der TIASM iibernommen (vgl. Webseite der TIASM: Nr. 1). Diese Seite ist inzwi-
schen (2020) nicht mehr verfiigbar.

Um ihre musikalische Eignung zu beweisen, mussten die Kandidaten fiir die zweijahrige Aus-
bildung entweder das ,,Aufbaufach® des Abschlusssystems der japanischen Suzuki-Methode
(vgl. Kap. 5.8.2; Anhang, Tab. 4) abgeschlossen haben oder eine addquate instrumentale Fahig-
keit nachweisen. Alle Kandidaten sowohl fiir die zweijahrige als auch die einjéhrige Ausbildung
mussten eine Empfehlung ihres Instrumentallehrers vorlegen oder vom Leiter der TIASM als
Bewerber fiir geeignet bestitigt werden.

Das Solfége wird in Japan als Training fiir musikalische Grundféhigkeiten verwendet. Es um-
fasst Vom-Blatt-Spielen oder -Singen und den Stand der Gehorbildung.

Bei der Ausbildung zum Suzuki-Lehrer betrug die einmalige Immatrikulationsgebiithr 100 000
Yen (ca. 820 €), die jahrlichen Unterrichtsgebiihren lagen bei 720 000 Yen (ca. 5900 €), hinzu
kamen noch Betriebskosten von 72 000 Yen (ca. 590 €) pro Jahr. Ein Bachelorstudium an einer
privaten Musikhochschule ist kostspielig. Zum Beispiel ist am bekannten Tokyo College of
Music eine einmalige Immatrikulationsgebiihr von 300 000 Yen (ca. 2460 €) zu zahlen, die
Jahres-Unterrichtsgebiihren betragen 1478 000 Yen (ca. 12 100 €), hinzu kommt noch eine
Jahres-Betriebskostenpauschale von 525 000 Yen (ca. 4300 €) (vgl. Webseite des Tokyo College
of Music). Das Bachelor-Musikstudium an einer staatlichen Kunst-Universitit (Tokyo Univer-
sity of the Arts) kostet eine einmalige Immatrikulationsgebiihr von 338 400 Yen (ca. 2770 €),
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Allerdings muss man bedenken, dass die Auszubildenden bereits vorher ein teures
Musikstudium absolviert haben, und der finanzielle Faktor bei der Entscheidung
zur Aufnahme einer Ausbildung zum Suzuki-Lehrer ist keinesfalls zu unterschét-
zen.

Das Curriculum der Ausbildung bestand nicht nur aus dem regelméfligen Un-
terricht in den kiinstlerischen und theoretischen Féachern, sondern es umfasste
auch die Teilnahme an einer Lehrertagung und der Summer School der japani-
schen Suzuki-Gesellschaft. Im Zentrum der Ausbildung stand die Entwicklung der
kiinstlerischen Fahigkeiten und zugleich die didaktische Vermittlung des in den
Lehrmaterialien festgelegten Suzuki-Repertoires. Der Definition der kiinstleri-
schen und péadagogischen Fahigkeiten lagen letztendlich die Erziehungsphiloso-
phie und musikalische Ausdruckslehre Suzukis zugrunde.’"!

Als Suzuki-Lehrer musste man siamtliche Stiicke des Suzuki-Repertoires fiir das
jeweilige Instrument auswendig spielen und sie ebenso unterrichten kénnen. Beim
Unterricht des Suzuki-Repertoires musste sich der Auszubildende daher auch die
didaktisch-methodischen Kernpunkte’'* aller Stiicke aneignen. Es wurde also dem
kiinstlerischen Vortrag die gleiche Bedeutung beigemessen wie der Vermittlung
des Stiickes.

Die stufenweise Aneignung des Suzuki-Repertoires und der Erwerb des Riist-
zeugs fiir die didaktisch-methodische Vorgehensweise werden dem deutschen
Leser in etwa wie Instrumentalpddagogik a la Suzuki selbst vorkommen. Aller-
dings zeichnet sich die Instrumentalpadagogik nach der Suzuki-Methode vor dem
Hintergrund des typischen japanischen Musikstudiums durch eine besondere
Eigenheit aus. Bei der musikalischen Ausbildung an den japanischen Universita-
ten oder Musikhochschulen ldsst sich generell grob in einen eher kiinstlerischen
und einen eher padagogischen Teil unterscheiden. Die padagogische Ausbildung
bezieht sich dabei in erster Linie auf den allgemeinen Musikunterricht an Schulen.
Demgegeniiber ist die Instrumentalpadagogik in Japan von einer Etablierung als
Studienfach noch weit entfernt. Es wird zwar in letzter Zeit an einigen Hochschu-
len auch eine Ausbildung fiir zukiinftige Instrumentalpadagogen angeboten, aber

eine Jahres-Unterrichtsgebiihr von 642 960 Yen (ca. 5270 €) zuziiglich sonstiger Ausgaben von
224 660 Yen (ca. 1840 €) (vgl. Webseite der Tokyo University of the Arts: Nr. 2).

Diese Lebens- und Erziehungsphilosophie wurde in einem Kurs namens suzuki mesodo gairon
[Grundriss der Suzuki-Methode: 2 X% - X v — Fifi&] unterrichtet. Sein Inhalt wurde wie folgt
beschrieben: ,,Der Auszubildende wird auf die Praxis der Menschenbildung vorbereitet, indem
er die Geschichte der Suzuki-Methode, die Philosophie Shinichi Suzukis und deren Hinter-
griilnde erforscht und ein tiefes Verstindnis dafiir entwickelt.“ (Informationsbroschiire des
TIASM: 5, Ubers. d. Verf.) Schon aus dieser sehr knappen Beschreibung lisst sich ersehen, dass
der Suzuki-Lehrer nichts Geringeres als eine praktische Menschenbildung betreiben soll, die
aber duflerlich in Gestalt des Instrumentalunterrichts stattfindet.

Sie entsprechen den ,teaching points“ der europdischen Suzuki-Lehrer-Ausbildung (vgl. Kap.
6.3.2).
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das Angebot beschrankt sich bislang auf Klavierlehrer (vgl. Webseite des Osaka
College of Music, Webseite der Soai University, Webseite der Kinjo Gakuin Uni-
versity). Vor diesem Hintergrund zeichnet sich die Ausbildung zum Suzu-
ki-Lehrer dadurch aus, dass es sich bei ihr um eine reine Instrumentalpadagogik
handelt, was nicht zuletzt auch anhand des Curriculums an der TIASM deutlich
wird (Anhang, Tab. 8).

In der Zusammenschau von Voraussetzungen, Aufnahmepriifung und Curricu-
lum wird deutlich, dass von den Kandidaten stets ein auflerordentlich hohes Ni-
veau erwartet wurde. Fiir diejenigen Auszubildenden, die selbst schon als Kind
nach der Suzuki-Methode Instrumente gelernt hatten, waren die in der Ausbil-
dung zu erlernenden Stiicke allerdings schon vertraut. Fiir alle anderen bedeutete
es aber eine betrichtliche Mehrarbeit, sich das Suzuki-Repertoire anzueignen und
auswendig zu lernen. Dies ist jedoch unerlésslich, da es eine Voraussetzung fiir die
erfolgreiche Tatigkeit als Suzuki-Lehrer ist.

7.5.3.2 Das stufenweise Ausbildungssystem seit 2018

Seit 2018 wird die Ausbildung in einer neuen Form mit aufeinander aufbauenden
Stufen angeboten. Diese organisatorische Neuerung manifestiert sich vor allem
darin, dass eine berufsbegleitende Ausbildung moglich gemacht wurde und die
Autorisierung nicht erst am Ende, sondern ebenfalls stufenweise erteilt wird. Die
Zulassungsbedingungen dhneln aber weiterhin denen des alten, durchgehenden
Studiums am TIASM.’"

In der Zulassungspriifung muss der Bewerber ein Stiick aus dem ,,Abschluss des
Talenterziehungs-Curriculums® vortragen und in einem Gespriach Fragen zur
eigenen Motivation beantworten. Die Inhalte der Ausbildung entsprechen im
Kern denen der Ausbildung an der TIASM, wie sie schon vor 2018 existierte: di-
daktisch-methodischer Unterricht, Hospitation im Unterricht und Lehrpraxis.
Wihrend der Ausbildung ist der Auszubildende auch zur Teilnahme an der Leh-
rerkonferenz und der Summer School verpflichtet. Auflerdem erhélt er die schrift-
liche Aufgabe, nach der Lektiire und Analyse von vier festgelegten Schriften Suzu-
kis (1966, 1960/1999, 1969/2013, 1969/2010 [Reihenfolge nach der Angabe der
TIASM]), der von der japanischen Suzuki-Gesellschaft herausgegebenen internen

8 Fir eine Zulassung zur Ausbildung als Semi-Lehrer wird ein Oberschulabschluss oder eine
gleichwertige Ausbildung sowie der Abschluss des ,, Talenterziehungs-Curriculums® (vgl. Kap.
5.8.2; Anhang, Tab. 4) oder der Nachweis vergleichbarer kiinstlerischer Fahigkeiten verlangt.
Auflerdem benétigt man eine Empfehlung durch einen Voll-Lehrer oder eine dementspre-
chende Bestdtigung durch den Prisidenten der Suzuki-Gesellschaft. Der Kandidat muss zudem
ein Schreiben iiber seine Beweggriinde zur Aufnahme dieser Ausbildung einreichen. Zusam-
menstellung der Informationen aus der Webseite der japanischen Suzuki-Gesellschaft (vgl.
Webseite der TTASM: Nr. 4).
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Informationsschrift’* und dem Anhéren einer DVD von Suzuki eigene Gedanken
und Meinungen dazu niederzuschreiben und zu erldutern. Nachdem der Auszu-
bildende das Curriculum abgeschlossen hat, muss er eine Abschlusspriifung ab-
solvieren.’”” Die Ausbildung zum Semi-Lehrer sollte der Auszubildende innerhalb
von ungefdhr drei Jahren abschlieflen. Nach dem Abschluss dieser Ausbildung
steht ihm ein Aufstieg zum Voll-Lehrer offen. Um Voll-Lehrer zu werden, muss
der Semi-Lehrer weiterfithrenden Unterricht anhand der anspruchsvollen Stiicke
des ,Aufbaufaches” (vgl. Kap. 5.8.2, Anhang, Tab. 4) bei den entsprechenden In-
strumental-Professoren nehmen. Die erlernten Stiicke sind auch 6ffentlich vorzu-
tragen. Um als Voll-Lehrer zugelassen zu werden, muss man nachweisen, dass
man als Semi-Lehrer linger als ein Jahr eigene Schiiler unterrichtet hat und dass
solche Schiiler auch an einer Priifung des Abschlusssystems teilgenommen haben.
Im Gegensatz zum ehemaligen Studium am Standort der TIASM gewihrleistet
dieses System dem Auszubildenden nicht nur mehr Flexibilitdt, sondern entlastet
ihn auch in finanzieller Hinsicht. Beim didaktisch-methodischen Unterricht wer-
den bis zu 40 Unterrichtsstunden zur Hélfte von der TTASM bezuschusst.

7.5.4 Exkurs: Die japanische Ausbildung zum Suzuki-Klavierlehrer

Der Suzuki-Klavierunterricht wurde von Shizuko Suzuki (1911-1999), der
Schwigerin Shinichi Suzukis, eingefithrt. Sizuko Suzuki war mit Kikuo Suzuki
(vgl. Kap. 4.5) verheiratet, einem der jiingeren Briider Shinichi Suzukis. Das Ehe-
paar bekam zwei Kinder, darunter die Tochter Hiroko Suzuki (vgl. Anm. 188,
Kap. 7, 7.5). Shizuko Suzuki war ausgebildete Pianistin und begleitete Shinichi
Suzuki oft auf dem Klavier. Sie begann bereits 1947, nach dem Konzept von Shi-
nichi Suzuki Klavier zu unterrichten. Sie hatte ihre Schiiler in Matsumoto,
Kiso-Fukushima (Prafektur Nagano), wohin die Familie in der Kriegszeit geflohen
war, und spiter auch in Tokyo (vgl. Talent Education Research Institute 2017b:
26). Neben Shizuko Suzuki wird Haruko Kataoka (1927-?) zu den zentralen Per-
sonen bei der Entwicklung des Suzuki-Klavierunterrichts gezahlt. Sie etablierte
sich seit 1956 in Matsumoto als Lehrerin und verfasste zwei Broschiiren iiber den
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Talent Education Research Institute (0. ].): Donokomo sodatsu kyoikuho - Hongo Shogakko no
jikken kyoshitsu [Die Erziehungsmethode, mit der sich jedes Kind entwickelt - unsere experi-
mentelle Schulklasse an der Hongo-Grundschule: & O % E DB I — AP/ NFEAZ D FBR#E]. In
dieser Schrift wird der experimentelle Unterricht an der Hongé-Grundschule, Matsumoto, an
der die Prinzipien der Talent-Erziehung in die Schulpadagogik tibertragen wurden, beschrie-
ben (vgl. Kap. 5.7.1). Die Schrift ist im freien Verkauf nicht erhaltlich, auch nicht tber die
Webseite der japanischen Suzuki-Gesellschaft.

> Dazu ist ein Stiick des Niveaus ,,Abschluss des Talenterziehungs-Curriculums® vorzuspielen
und eine Prifung in Musiktheorie abzulegen. Wer bereits vor der Ausbildung ein Musikstu-
dium absolviert hat, wird von der Musiktheoriepriifung befreit.
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Klavierunterricht nach der Suzuki-Methode.?'® Kataoka war mit der Suzu-
ki-Methode erst 1955 in Berithrung gekommen. Das Violinspiel der von Shinichi
Suzuki ausgebildeten Schiiler hatte sie sehr beeindruckt und bereits ein Jahr spa-
ter, im Jahr 1956, zog sie von Tokyo nach Matsumoto, um selbst in der Ta-
lent-Erziehungs-Bewegung mitzuwirken. Um 1964 fingen Shinichi Suzuki, Shi-
zuko Suzuki und Haruko Kataoka schlieSlich damit an, das fiir die Geige konzi-
pierte System Schritt fiir Schritt so auf das Klavier zu tibertragen, dass ein regulé-
rer Unterricht entwickelt werden konnte. Im Jahr 1971 wurde schliefilich die sys-
tematisch aufgebaute Suzuki-Unterrichtsliteratur fiir das Klavier verdffentlicht
(vgl. Talent Education Research Institute 2017b: 27).

Der Werdegang zum Suzuki-Klavierlehrer unterscheidet sich von dem, der bei
der Ausbildung zum Geigenlehrer beschritten wird. Es gab in den Anfingen des
Suzuki-Klavierunterrrichts zwei Wege fiir die Ausbildung zum Lehrer: Ein Weg
war der konventionelle, bei dem der Auszubildende seine Ausbildung direkt bei
einem Suzuki-Klavierlehrer absolvierte. Solche Lehrer wurden shidosha [f54%:
Lehrer] genannt. Ein anderer Weg, der es allen interessierten Musikern ermogli-
chen sollte, Suzuki-Klavierlehrer zu werden, kam seit den 1970er-Jahren hinzu
(vgl. Talent Education Research Institute 2017b: 27). Wer ein abgeschlossenes
Musikstudium besaf}, konnte sich mit Beginn der Ausbildung gleich als Suzu-
ki-Klavierlehrer betdtigen und Erfahrungen sammeln. Solche Lehrer wurden ken-
kyii guriipu no sensei [Lehrer der Forschungsgruppe: #5827 /L — 7' D454 ] genannt.
Die Lehrer der Forschungsgruppe eigneten sich die Lehre nach der Suzu-
ki-Methode durch eine Art Selbststudium an, z. B. die Teilnahme an den Lehrer-
konferenzen und Hospitieren im Unterricht. Daher auch der Name ,,Forschungs-
gruppe®. Diese nicht zuletzt werbewirksam gedachte Bezeichnung hatte Erfolg
und fithrte zu einer Zunahme der Zahl von Suzuki-Klavierlehrern. Hierbei ist zu
bedenken, dass in Japan Klavierlehrer den grofiten Anteil unter den Instrumen-
talpddagogen ausmachen (vgl. Talent Education Research Institute 2017c: 18).
Diese Neuorientierung des Ausbildungssystems im Fach Klavier war mit der Ein-
fihrung des ,, Anfinger-Lehrers® (vgl. Kap. 7.5.3) auch vorbildlich fiir die spatere
Reform der Ausbildung zum Suzuki-Geigenlehrer, denn sie hatte durch ihren Er-
folg bewiesen, dass der Niedergang der Suzuki-Methode kein Schicksal war, son-
dern durch mutige Mafinahmen durchaus aufgehalten werden konnte.

316 Sjehe Kataoka (1985) sowie Kataoka (1988).
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8. Riickblicke - Beschreibungsmodell - Ausblick

Zum Abschluss soll auf die in der Einleitung aufgeworfenen Fragen zuriickge-
kommen und die Ergebnisse der daraus in der vorliegenden Arbeit entwickelten
Forschungen zusammengefasst werden. Ein Schwerpunkt liegt dabei insbesondere
auf dem Konstrukt des ,Japanischen® in Suzukis Denken sowie seinen wesentli-
chen Leitsitzen. Uberdies werden die einleitend festgestellten Querstinde, deren
Existenz auch {iber die Grenzen der Kulturen hinweg festzustellen ist, noch einmal

gesondert in einer theoretischen Rahmung umrissen.

8.1 Das ,Japanische”

Im Laufe der Untersuchung hat sich herausgestellt, dass das in der Suzu-
ki-Rezeption immer wieder hervorgehobene ,Japanische® auf gleich mehrere, un-
terschiedliche Bedeutungskonstrukte zuriickzufithren ist. Es liegen drei Bedeu-
tungszuweisungen vor, die bei westlichen Autoren, den japanischen Suzu-
ki-Lehrenden und bei Suzuki selbst verschieden konnotiert sind. Diese drei Kon-
strukte sind im Diskurs jeweils anhand einer anderen Art der Interpretation der
Suzuki-Methode nachzuweisen.

Das erste Konstrukt des ,Japanischen, das als Einflussgrofie von den westlichen
Autoren sehr stark im Zusammenhang mit dem Zen-Buddhismus oder tiberhaupt
den ,traditionellen‘ japanischen Kiinsten gesehen wird, ldsst sich in der urspriing-
lichen Konzeption der Suzuki-Methode keineswegs als zentrales Element erken-
nen. Auch das zweite, patriotisch-nationalistisch konnotierte ,Japanische’, das
durch die japanischen Suzuki-Lehrenden angesichts Japans als dem Ursprungs-
land der Methode betont wird, kann aufgrund der heutigen, internationalen Ver-
breitung und der deutlich erfolgreicheren Entwicklung des Konzeptes auflerhalb
Japans schwerlich als konstitutiv fiir die Methode selbst betrachtet werden. Vor
allem aber wurde offensichtlich das sehr problematische dritte ,Japanische’, wie es
sich in den Schriften Shinichi Suzukis manifestiert, nicht wahrgenommen. Vor
dem Hintergrund der Beobachtung, dass sich Lehrende im Ursprungsland eben
gerade besonders auf die Person Suzuki und das ,Japanische® in der Suzu-
ki-Methode berufen, befremdet dies umso mehr. Sowohl bei den westlichen als
auch den japanischen Suzuki-Lehrenden ist die Verwendung des ,Japanischen® im
Sinne Suzukis nie ernsthaft kritisch hinterfragt oder anderweitig reflektiert wor-
den. Dabei ldsst sich kaum unterscheiden, ob die japanischen Suzuki-Anhdnger
die konkret nachweisbare, nationalistisch-chauvinistische Ideologie in Suzukis
frither Schaffensphase bewusst ignoriert haben, oder ob ihnen diese aufgrund der
in Japan noch immer starken nationalistischen Ideologien gar nicht erst als prob-
lematisch auffiel. Fiir die westlichen Autoren muss man dagegen konstatieren,
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dass sie die gesamte Problematik bislang nicht als solche erkannt haben. Suzuki
selbst verstrickt sich vielfach in den komplexen Diskursen iiber das ,Japanische’
und die japanische Identitit, die ohne eine Auseinandersetzung mit der Moderni-
sierungspolitik in der Meiji-Zeit nicht verstdndlich aufgeschliisselt werden kon-
nen. Die Meiji-Regierung bemiihte sich, durch eine neue Politik rapider Moderni-
sierungsanstrengungen in erster Linie ein Aufschliefen an westliche Erungen-
schaften auf militarischem, wirtschaftlichem, wissenschaftlichem und kulturellem
Gebiet zu erreichen. Die Verunsicherung, die dieser Vorgang in der Breite und auf
vielen Ebenen bewirkte, wurde dabei kaum oder zu spit als bleibendes Problem
erkannt. Das ,Japanische‘ bei Suzuki entwickelte sich vor diesen historischen Ge-
gebenheiten, wobei Minderwertigkeitsgefithle und Chauvinismus nebeneinander
herliefen und sich quasi als zwei Seiten derselben Medaille gegenseitig bedingten.
Die plotzliche militdrische Vormachtstellung Japans in Ostasien und das entspre-
chende imperialistische Uberlegenheitsgefiihl Japans, die sich als ein Resultat der
Modernisierungen einstellten, trieben auch Suzuki dazu an, eine Steigerung der
geigerischen Fihigkeit der Japaner mittels westlicher Musik anzustreben. Die bald
einsetzende Kritik an der angeblich zu blindwiitigen Ubernahme westlicher Pro-
dukte und Wertvorstellungen durch die Regierungsmaximen der Meiji-Regierung
und ihrer Nachfolger lieflen ihn nach einer, wie er glaubte, idealen Synthese japa-
nischer und westlicher Musikerziehung suchen, die nach seiner Theorie die Japa-
ner endgiiltig zu den besten Menschen der Welt machen sollte. Folgerichtig kon-
struierte er seine ideale Erziehung in riickhaltloser Bejahung der Interessen des
imperialistischen Staates. Dieser bedingungslos staatstreuen Haltung blieb Suzuki
sein Leben lang verbunden. Seine Auffassung des ,Japanischen’ manifestiert sich
genau in dem Ansatz, die staatstragende Ideologie in staatlichem Rahmen und mit
staatlichem Riickhalt zu verbreiten und sie auch erzieherisch auszuiiben. Die Idee,
dies ausgerechnet durch Geigenunterricht zu erreichen, war keineswegs ein per-
sonlicher Spleen. Die japanische Staatspropaganda war sich der demiurgischen
Kraft der Musik vollauf bewusst, und Suzuki war in den entsprechenden politi-
schen Kreisen, insbesondere durch die Gesellschaft fiir japanische Musikkultur,
bestens vernetzt. Seinen Erziehungsansatz fithrte er auf den bewundernswiirdigen
Spracherwerb von Kleinkindern zuriick, wobei aber anfangs ausdriicklich nur von
der japanischen Sprache die Rede war, die aufgrund ihrer Komplexitit mit einer
besonderen kulturellen Hohe des ,Japanischen® gleichgesetzt wurde.

Sogar in der noch heute giiltigen Auswahl der Musikstiicke fiir das Suzu-
ki-Curriculum spiegelt sich Suzukis Staatstreue wider, denn er bevorzugte hier
Komponisten, die man Japans Verbiindeten im Zweiten Weltkrieg, Deutschland
und Italien, zuordnen kann. Seine Vorstandsmitgliedschaft in der zentralistischen,
staatlich gelenkten Musikgesellschaft in den 1940er-Jahren bestitigt erneut seine
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tiberzeugte und offenbar vollig freiwillige Unterstiitzung der herrschenden
Staatspolitik, die das japanische Volk im Krieg zu bedingungsloser Opferbereit-
schaft aufwiegelte. Suzuki bemiihte sich um einen Nachweis der Uberlegenheit
Japans, wozu er aber gerade nicht die japanisch-traditionelle Kunst, sondern west-
liche Musik als Maf3stab einer iiberlegenen Aneignung durch Japaner verwendete.
Denn nur so liefs sich — im Sinne Suzukis - der Vergleich zwischen Nationen zie-
hen. Ohne den kontextuellen Zusammenhang wiirde ein solcher Vergleich zwar
recht oberflachlich wirken, aber fiir Suzuki, der dem japanischen Imperialismus
vollumfanglich zustimmte, war jedes sichtbare Ergebnis der instrumentalen Fi-
higkeiten und Fertigkeiten der japanischen Kinder in hohem Mafle wichtig. Die
ideologischen Wurzeln der Suzuki-Methode sind vor dem Hintergrund einer sol-
chen tendenziosen Beweisfiihrung fiir die Uberlegenheit Japans unter dem impe-
rialistischen Tenno-Zentrismus zu verstehen. Ihre riickwirkende Aufarbeitung hat
20 Jahre nach dem Tod Suzukis gerade erst begonnen.

8.2 Suzuki-Methode zwischen ofound Menschenbildung

Eine Besonderheit des Erziehungskonzeptes Suzukis zeigt sich bereits in den bei-
den verschiedenen Bezeichnungen fiir Talent-Erziehung und Suzuki-Methode.
Wihrend beide Begriffe in Japan unterschiedslos parallel verwendet werden, hat
sich auf internationaler Ebene der Name Suzuki-Methode (Suzuki Method) fiir
die instrumentalpadagogische Vorgehensweise durchgesetzt. Die Verwendung
zweier unterschiedlicher Begriffe durch die japanischen Suzuki-Vertreter kdnnte
suggerieren, dass sie am alteren Begrift Saino Kyoiku [Talent-Erziehung] festhal-
ten, um so den japanischen Ursprung des Konzeptes betonen zu konnen, obgleich
dieses international weit mehr Aufmerksamkeit genief3t als in seinem Ursprungs-
land. Auch verbirgt sich hinter der Verwendung des Begriffes Talent-Erziehung
ein semantisches Problem, da mit der Bezeichnung tendenziell bereits eine Defini-
tion des Konzeptes konnotiert ist. Das hat in Japan bereits Kontroversen verur-
sacht und konnte solche méglicherweise erneut auslosen.

Bei der Beobachtung der historischen Zusammenhinge ist es unmoglich, das
Konzept Suzukis zu verstehen, ohne die Vielzahl auslindischer Einfliisse zu be-
riicksichtigen, die darin eingeflossen sind. Zumal er in die eklektizistische Politik
der Meiji-Regierung hineingeboren und in den Prozess der Verwestlichung ver-
strickt wurde - sei es mit oder ohne Bewusstwerdung der gréfleren Zusammen-
hinge. Die Idee einer durchgeplanten Fritherziehung und die Betonung der Mut-
terrolle, die als Merkmale seines Konzepts gelten, stellen nichts anderes als eine
Ubernahme westlicher Ideen dar. Auch wurde er durch seine familidre Situation,
wie zuvor schon sein Vater, zwangslaufig mit westlichen Instrumenten und west-

licher Musik vertraut gemacht.
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Obgleich in der erzieherischen Praxis Unterschiede zwischen dem Ursprungsland
Japan und der in anderen Lindern ausgeiibten Methode festzustellen sind, steht
die Personlichkeit Suzukis stets im Zentrum der Wahrnehmung des Erziehungs-
konzepts, welchem eine nach seiner Ansicht universal einsetzbare Wachstums-
theorie zugrunde liegt, in deren Kern von einer beliebigen Formbarkeit jedes
Kindes unabhingig von seinen Wesensziigen ausgegangen wird. Dieses Konzept
wurde von ihm mit einer physiologischen und psychologischen Anpassungsfa-
higkeit begriindet, wobei er erheblich durch das Menschenbild Alexis Carrels be-
einflusst wurde. Schon hier ist also festzustellen, dass die Ideologie Suzukis nicht
aus rein japanischen Anregungen geformt worden ist. Nach seiner Wachstums-
theorie geniigt ein in seinem Sinne richtiges Umfeld, um nach dieser speziellen
anthropologischen Theorie eine ,unfehlbare® Erziehung zu ermdéglichen. Lehrer,
Eltern und alle Mitwirkenden iibernehmen als weitere, das Umfeld Gestaltende
die Aufgabe, das Kind quasi zu optimieren, um ihm weit tiber das Musikalische
hinaus iiberlegene Fihigkeiten zu implantieren. Diese werden durch japa-
nisch-konfuzianische Tugendideale wie Ausdauer, Disziplin, Gehorsamkeit, Kon-
zentration und Fleifl definiert und keineswegs etwa durch die Zen-buddhistische
Erlésungslehre. Der instrumentalpadagogischen Erziehung der Suzuki-Methode
liegt damit ein normativ gesetztes Bild vom guten Menschen zugrunde, woran
sich in Japan seit der Begriindung der Methode im Kern auch nie etwas gedandert
hat. Verwirklicht werden soll dieses Menschenbild durch die Musik als Mittel zum
Zweck.

Zentral ist dabei in der japanischen Auspriagung der Methode eine unbedingte
Abhidngigkeit der Klanggestaltung von der Personlichkeit des Spielers, wobei aber
auch der ideale Klang normativ gesetzt ist, insbesondere in Form von historischen
Einspielungen. Der als oto gehdrte Klang wird dabei im Falle einer zu grofSen Ab-
weichung als personliches Defizit des Spielenden interpretiert und sanktioniert.
Mit der Annahme Suzukis, dass das oto einer Geige nicht vom Instrument, son-
dern vom Spieler abhingt, betrachtet er das Musizieren als Ergebnis der Person-
lichkeitsentwicklung eines Spielers. Da es ofo zu verbessern gilt, ldsst sich auch die
Personlichkeit, aus der es hervorgeht, verbessern. Das beseelte oto gilt als Spiegel
des menschlichen Zustandes und des Wesens eines Musikers, mit dem sich mora-
lische und gesellschaftliche Werte messen oder korrigieren lassen. Damit handelt
es sich beim Musizieren bzw. Erlernen eines Instruments nicht um ein kiinstle-
risch-autonomes Ereignis, sondern dieses gerit leicht zum Vehikel fiir einen Um-
erziehungsprozess des Menschen, durch die sein personliches Wesen erheblich in
Frage gestellt wird. Je nach Einfluss des Umfeldes auf den jungen Schiiler und
dessen Sensibilitdt kann dies zu Konflikten fiihren, die ihn zwingen, seine person-
lichen emotionalen Bediirfnisse unbewusst zu unterdriicken und sich so zu ver-
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halten, wie es die Wiinsche des Umfeldes von ihm verlangen. Aufgrund solch
pragender Erfahrungen in der Kindheit kann es einem Schiiler im Erwachsenen-
alter durchaus schwerfallen, Eigeninitiative oder ein zwangloses Verhiltnis zu
seinen eigenen Bediirfnissen zu entwickeln. In dieser Hinsicht, also unter dem
Blickwinkel einer vélligen Uberformung des Menschen, stellen sich die Leitsitze
Suzukis beziiglich seiner Menschenbildung als durchaus bedenklich dar. Zur ziel-
gerichteten Einiibung eines in diesem Sinne guten ofo wurden von Suzuki zwar
nur wenige Angaben schriftlich hinterlassen, jedoch wurden die diesbeziiglichen
Informationen durch einen miindlichen Austausch zwischen Suzuki-Lehrenden
weitergegeben und bis heute tradiert.

Obwohl sich der Bildungs- und Erziehungsprozess hier alles andere als emanzi-
patorisch oder tolerant zeigt, hat Suzuki in instrumentalpadagogischer Hinsicht
zweifellos grofle Leistungen erbracht. Durch die Suzuki-Methode lernten viele
junge Kinder durchaus gerne Geige zu spielen, so dass sie heute als eine kindge-
rechte Methode des Instrumentalunterrichts angesehen wird. Dabei spielten
Suzukis Charisma und sein natiirlicher Umgang mit den Kindern eine zentrale
Rolle. Kenjiro Yuki, der ehemalige Leiter des Shinichi Suzuki Memorial Museum,
berichtete im Interview mit der Verfasserin, dass sich rasch eine Traube von Kin-
dern bildete, wo Suzuki auch immer in der Welt auftauchte. Hierzu erinnerte er
sich, dass es nicht einfach war, die Kinder zur Ordnung zu bringen und die Situa-
tion zu beruhigen (nach dem Interview mit Herrn Yuki). Auch in der Entwicklung
eines geigerisch-technischen Unterrichts fiir junge Kinder war Suzuki sehr inno-
vativ, indem er ihnen einen méglichst spielerischen Zugang ermdéglichte. So er-
weist sich die Suzuki-Methode also als januskopfig. Thre theoretische Formulie-
rung durch Suzuki und ihre historische Ndhe zur Tenno-zentristischen Ideologie
sind in jedem Fall abzulehnen. In der praktischen Umsetzung zeigt sie aber auch
Erfolge, die sich nicht auf vermeintlich roboterhaft spielende Kinderhorden redu-
zieren lassen. Fiir die Wirkung der Methode auf die Kinder miissen weitere Fak-
toren beriicksichtigt werden, wie etwa die Eltern, die ihren Kindern durch die
Anwendung der Methode ein grofies Maf$ an Aufmerksamkeit zukommen lassen.

Geht man von einem Begriffsverstindnis von Methode als einer Reihe von se-
quenzierten oder auch segmentierten, konkreten Handlungsangaben fiir ein ziel-
gerichtetes Vorgehen aus, dann ist eine solche Anleitung im instrumentalpadago-
gischen Rahmen der Suzuki-Methode gerade nicht gegeben. Im Kern ihrer Ent-
wicklung steht vielmehr der sehr persénliche Umgang Suzukis mit der Erziehung
der Kinder, der aber von den Suzuki-Anhdngern durchaus dogmatisch rezipiert
wurde — und weiterhin wird. In der sichtbaren Praxis stehen den entsprechenden
Glaubenssdtzen allerdings in ausgleichender Weise konkrete Inhalte wie Geigen-
technik, Suzuki-Lehrmaterialien und das Abschlusssystem als konzeptionelle
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Stiitze gegeniiber. Diese Mittel ermoglichen eine Neutralisierung des Dogmati-
schen, da sie in der Lehre zwischen Lehrenden und Lernenden als eine Art flexib-
ler Puffer fungieren. Suzuki-Methode, Suzuki Method und suzuki mesodo [ A X
¥ « AV — ] werden sich zweifellos auch weiter als Label halten. Allerdings
konnen sie nicht als festgefasste Methode im instrumentalpadagogischen Sinne
aufgefasst werden, sondern miissen von Lehrer zu Lehrer und Schiiler zu Schiiler
immer neu ausgehandelt werden. In diesem, und nur in diesem Sinn darf man sie
auf die urspriingliche Art und Weise Suzukis zuriickfiihren; sie sind dann lediglich
als tibergeordnetes Konzept zu verstehen.’’” Zum Abschluss sei der Versuch un-

ternommen, dieses Konzept der Suzuki-Methode auch grafisch zu visualisieren
(Abbildung 10).

7 Mahlert untersuchte das begriffliche Spektrum der ,Methode® in der Instrumental- und Ge-
sangspadagogik (Mahlert 2011). Dabei definierte er die Suzuki-Methode als ,,Instrumenten-
uibergreifende Gesamtkonzepte von Methoden®: ,Hierbei handelt es sich um Versuche, auf der
Basis dezidierter musikpadagogischer und -didaktischer Anschauungen Konzepte fiir den Er-
werb und die Vermittlung bestimmter grundlegender Musizierfihigkeiten zu schaffen. Die
Ziele reichen oft weit {iber musikalisches Konnen hinaus; meist hingen sie zusammen mit Ide-
alen von menschlicher Entwicklung und von wiinschenswerten gesellschaftlichen Verhaltnis-
sen.“ (Mahlert 2011: 44)
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8.3 Suzuki-Methode in Japan und Deutschland: Kulturelle Uber-
tragungsprozesse und Anpassungen

Die Suzuki-Methode als kulturelles Produkt erlebte durch ihre Praktizierung in
einem globalen Rahmen zwangsldufig multiple Transformierungen, mit dem
durch Suzuki in Japan formulierten Konzept als Ausgangspunkt. So wie aber die-
ses Konzept bereits aus japanischen und westlichen Kulturelementen zusammen-
gesetzt war, verlief auch die Weitergabe und Rezeption unter den Bedingungen
einer selektiven und von den jeweiligen Bediirfnissen geprigten Wahrnehmung
und Auswahl. So verschwanden selbst im Ursprungsland Japan bestimmte, dem
Konzept zugrundeliegende  Leitsitze Suzukis, etwa die nationalis-
tisch-imperialistische Ideologie oder auch der erhebliche westliche Einfluss, rasch
aus der (Selbst-)Wahrnehmung der Suzuki-Anhédnger und nicht zuletzt aus derje-
nigen Suzukis selbst. Die bereits in der Einleitung dargestellten zwei Querstande,
die sich zum einen durch Asymmetrien bei der Verwendung des Begriffes oto,
zum anderen durch das Ignorieren eines Grofiteils der Originalschriften Suzukis
sowie den widerspriichlichen Umgang damit ergaben, spiegeln die gleichen Selek-
tionsprozesse wider, die auch weitere auffillige Unterschiede bei der Durchfiih-
rung und Rezeption der Suzuki-Methode bewirkten.

Wie oben festgehalten wurde, stellt sich bereits das Konstrukt des Japanischen
als Produkt einer kulturellen Ubertragung dar. Ist dieses Konstrukt auch in seiner
Gesamtheit schwer fassbar, so erwies es sich doch als duflerst einflussreich bei der
Rezeption der Suzuki-Methode. Je nach Bedarf wurde dieses Japanische selektiv
eingesetzt, und im Austausch mit weiteren Phinomenen wurden wiederum wei-
tere Teilkonstrukte ergdnzt. Durch seinen Einfluss in der Rezeption der Suzu-
ki-Methode wurden nicht nur deren Wesen verschleiert, sondern auch jene Be-
deutungsverschiebungen hervorgebracht, die in der Koppelung mit dem
Zen-Buddhismus und dem nationalistischen Uberbau zu einer falschen Bewer-
tung der didaktisch-methodischen Vorgehensweise fiithrten.

Die prigenden Auswirkungen dieses iiber die Problematik der sprachlichen
Grenzziehungen hinaus folgenreichen Ubertragungsprozesses lassen sich in der
deutschen Ubersetzung der Schrift Erziehung ist Liebe (1975, 1994/2011) exempla-
risch wiederfinden. Hier haben nicht nur die Staffeliibersetzung, sondern auch die
fehlerhafte Ko-Ubertragung wichtiger zugrundeliegender Begriffe und Kontexte
zu deutlichen inhaltlichen Verlusten gefiihrt. Eine solche Schrift richtet sich zu-
néichst nicht an den kritischen Teilnehmer im akademischen Diskurs, sondern an
Eltern, die eine gute Lehrmethode fiir ihre Kinder suchen. Man darf annehmen,
dass sie das iibersetzte Werk mit einer positiven, freundlichen Haltung in die
Hand nehmen und diese auch bei der Lektiire nicht ablegen. Obwohl das als Ein-
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stieg in die Suzuki-Methode sehr gefragte Werk auf diese Weise auch die Rezep-
tion der Methode mafigeblich mitgepriagt hat, muss doch davon ausgegangen
werden, dass die Qualitit der Ubersetzung dabei kaum je hinterfragt wurde. Viel-
mehr verlésst sich der Leser einer Ubersetzung fiir gewohnlich auf die Annahme,
dass diese der originalen Fassung zumindest hinreichend nahekommt. Das durch
die iibersetzte Fassung des Textes im deutschsprachigen Raum entstandene Bild
der Suzuki-Methode wurde sicher noch dadurch verstirkt, dass das Buch immer
die einzige Lektiire aus erster Hand iiber Shinichi Suzuki und sein Erziehungs-
konzept darstellte, die in deutscher Sprache vorlag.

Durch die Untersuchungen im Rahmen dieser Arbeit konnten in folgenden Fel-
dern Unterschiede zwischen Deutschland und Japan nachgewiesen werden:

 Bedeutung des Klingenden und seine Riickkopplung auf den Spieler,
« zugrundeliegendes Menschenbild,

o Abschlusssystem der Suzuki-Methode,

o Grad der Systematisierung bei der padagogischen Anwendung,

o Ausbildungssystem zum Suzuki-Lehrer.

Die wesentlichen Differenzen in diesen Bereichen bedingen sich gegenseitig und
definieren bei der Anwendung des Konzepts letztendlich das Ziel. Die japanische
Suzuki-Methode zielt auf eine Menschenbildung ab, in der sich die moralische
Macht des ofo manifestiert. Dabei geht man von einem von Natur aus wesenlosen
Individuum aus, das erst durch duflere Faktoren geformt werden soll. Demge-
geniiber beriihrt in der deutschen Suzuki-Praxis die Tatigkeit des Musizierens
nicht die Integritdt der Personlichkeit des Lernenden. Vielmehr steht hier im
Hintergrund offensichtlich das Konzept der gegebenen Individualitit jedes Men-
schen, die seine eigene Identitéit bedingt. Vor diesem Hintergrund akkumulierten
auch die westlichen Kritikpunkte gegen die Suzuki-Methode als konformes und
roboterhaftes Musizieren, das zur Ignoranz gegeniiber jedweder Individualitat
fithren miisse. Dabei ist aber zu bedenken, dass in diese Kritik auch viele typische
Vorurteile tiber die Japaner insgesamt mit eingeflossen sein miissen. Denn Suzu-
kis problematische ideologische Hintergriinde, die an dieser Stelle eigentlich kri-
tikwiirdig gewesen wiren und sind, waren bislang im Westen unbekannt. Den-
noch kann das Verschwinden des urspriinglichen Abschlusssystems auf dem Weg
nach Deutschland in diesem Sinne als Kritik an ibermafligem Leistungsdenken
entschliisselt werden. Dieses Abschlusssystem, das in Japan in erster Linie als Mo-
tivationssteigerung fiir die Schiiler eingesetzt wird, fithrt dort aber auch zur Ent-
fachung eines oberflichlichen Wettbewerbsgeistes unter Schiilern und Eltern
gleichermaflen, mit dem ein erheblicher Leistungsdruck einhergeht, was freilich
mit den Gepflogenheiten des japanischen Schulsystems insgesamt korrespondiert.
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Zusammen mit den Suzuki-Lehrmaterialien bedeutet das Abschlusssystem ein
charakteristisches und stiitzendes Element fiir die japanische Suzuki-Methode.
Die instrumentale Fahigkeit eines Schiilers wird dabei aber nach einer recht will-
kiirlichen Messlatte beurteilt, sowohl was die Priifungsstiicke als auch was ihre
Gliederung in Stufen betrifft. In einem solchen System riickt nicht unbedingt das
Entwicklungsstadium des Individuums, sondern hauptsichlich das Horbare in
den Vordergrund, da aufgrund der Gleichsetzung von ofo und Personlichkeit
nichts Weiteres nétig zu sein scheint. Ob der Schiiler das Priifungsstiick be-
herrscht und sich demnach auch personlich entwickelt hat, kann nach dieser Auf-
fassung bereits durch das Anhoren einer zugesendeten Musikdatei beurteilt wer-
den. Dies spiegelt den starren Rahmen eines genormten und geformten Musizie-
rens wider, welches mit dem Unsichtbarwerden der Individualitidt einhergeht.
Statt sich an solchen Urteilsnormen zu orientieren, konzentrieren sich die deut-
schen Suzuki-Lehrenden auf eine Systematisierung ihrer didaktisch-methodischen
Vorgehensweise, die anhand der wie in Japan genormten Unterrichtsmaterialien
die Aufmerksambkeit eher auf die einzelnen Schritte lenkt, die wiederum dem in-
dividuellen Lerntempo angepasst werden konnen. Auch in Japan wurde inzwi-
schen neben einer derartigen Systematisierung auch eine gezielte Anbindung der
Methode an die Erfordernisse einer wissenschaftlich fundierten Padagogik ver-
sucht — ein Prozess, der bisher allerdings nicht iberzeugend abgeschlossen werden
konnte. Dennoch ist es interessant zu beobachten, dass der Bedarf an dieser wis-
senschaftlichen Fundierung vor allem in der Folge des Riickimports der Methode
entstanden ist. Erneut wird daran deutlich erkennbar, dass die kulturellen Uber-
tragungsprozesse, um die es hier geht, keineswegs nur in eine Richtung verlaufen.
Die sowohl in ihrem Menschenbild als auch ihren Erziehungsleitsitzen stark
normativ geprigten Elemente der japanischen Suzuki-Methode verloren bei der
Entwicklung der deutschen Suzuki-Methode praktisch sofort ihre Relevanz. Es ist
zu vermuten, dass hier bereits vorhandene Verdnderungen des Konzepts aus den
USA eine Rolle spielten, denn im Rahmen der dortigen Adaption war die japani-
sche Orthodoxie ebenfalls schnell verschwunden. Dass der oto-Begriff, der bei den
japanischen Suzuki-Lehrenden eine klare Omniprésenz zeigt, bei den deutschen
Suzuki-Lehrenden aber nicht rezipiert wurde und praktisch unbekannt ist, liegt
sicherlich auch an den fremdsprachlichen Fihigkeiten Suzukis bzw. seiner Uber-
setzer. Wahrscheinlich hat die Ubersetzung des Wortes oto in das inhaltlich weit-
aus schlichtere Wort Klang die wahre Bedeutung dieses Begriffes in der Methode
verschleiert. Allerdings soll hier angemerkt werden, dass Suzuki durch seinen
Aufenthalt in Deutschland und die Ehe mit einer deutschen Frau sicherlich Gele-
genheiten gehabt hitte, die grofle Relevanz seines oto-Begriffes auch in einen ent-
sprechenden deutschsprachigen Begriff zu iiberfithren. Moglich erscheint aber
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auch, dass seine Erlauterungen im Zusammenhang mit dem Klingenden bzw. oto
und der Formung der Personlichkeit bei den deutschen Lehrenden bereits ein so
hinreichend grofles Unbehagen hervorriefen, dass sie eine zu sinngeméfle Erfas-
sung des Begriffes bewusst oder unbewusst vermieden. Allerdings ist in dieser
Studie deutlich geworden, dass die Ubertragung der Suzuki-Methode nach
Deutschland durch sehr konkrete menschliche Aktivititen sukzessive, mithin
strukturiert vonstatten ging; dazu zéhlen die Darstellung des Suzuki-Unterrichts
durch Medien, Besuche bei Suzuki in Japan, personlicher Unterricht bei Suzuki
oder auch Gespriache mit ihm.

Dass ein kultureller Ubertragungsprozess kein einseitiges Geschehen ist, stellte
sich auch bei der Betrachtung der Ausbildungssysteme zum Suzuki-Lehrer heraus.
Das Modell des japanischen Ausbildungssystems, das nach dem Tod Suzukis zu-
nédchst weiter beibehalten wurde, namlich als durchgingiges Studium in einem
zentralen Ausbildungsinstitut, hat sich in Deutschland und Europa nicht durch-
gesetzt. Stattdessen etablierte sich dort ein fiir die deutschen und europdischen
Lehrenden stufenweise absolvierbares Modell, wie es im japanischen Ausbil-
dungssystem notgedrungen erst 2011 eingefithrt wurde. Die Einfithrung war eine
Folge der finanziellen Notsituation der japanischen Suzuki-Gesellschaft, die den
Unterricht im Institut aufgrund des Mangels an Bewerbern nicht mehr aufrecht-
erhalten konnte. Allerdings ist es nicht unwahrscheinlich, dass diese Entscheidung
fiir eine stufenweise Ausbildung nicht zuletzt auch durch die Erfolge der Methode
auflerhalb Japans angestofien wurde. Die neue, teils berufsbegleitende Ausbildung
bedeutet einen Gewinn an Flexibilitit, der dem Riickgang der Bewerber- und
Schiilerzahlen entgegenwirken soll.

Erneut ist festzustellen, dass weder von einer urspriinglichen Suzuki-Methode
im Sinne einer starren unverianderlichen Lehre die Rede sein kann noch von einer
originalen oder authentischen Form. Zwar wird Japan als das Ursprungsland der
Methode immer wieder ins Feld gefiihrt. Als Untersuchungsgegenstand verstan-
den werden kann sie aber nur in einem Geflecht aus kontextuellen, internationa-
len und transkulturellen Zusammenhéngen. Die Ubertragung ihrer Elemente ge-
schah und geschieht nicht einseitig in einem asymmetrischen Verhaltnis von Ko-
pie und Original, sondern es findet stdndig ein gegenseitiges Aushandeln von ver-
schiedenen Einfliissen statt. Wenn nach Geertz gilt, dass ,,der Mensch [...] in
selbstgesponnene Bedeutungsgewebe verstrickt ist“ (Geertz 1987: 9), dann zeigt
sich hier, wie individuell und zugleich zielgerichtet die Faden fiir dieses Gewebe
ausgewahlt und verflochten wurden, und dass so auch die padagogischen Leitsétze
Suzukis durch den Filter der eigenen Interpretationsmoglichkeiten der Rezipien-

ten in deren jeweilige kulturelle Praxis iibernommen wurden.
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8.4 Suzuki-Methode zwischen den Kulturen: Transkulturation

Die fiir die Praxen der Suzuki-Methode herausgearbeiteten Unterschiede zwi-
schen Deutschland und Japan zeigen deutlich, dass die tibertragenen Elemente je
nach Bedarf der jeweils Handelnden ausgewdéhlt, angepasst, transformiert und
weitergegeben wurden. Im Zentrum stehen also die Menschen, die mit den Pha-
nomenen und Elementen umgehen und diese je nach den herrschenden Bedin-
gungen und ihren Zielvorstellungen dem eigenen Bedarf anpassen. Daraus entwi-
ckeln sie auch eigene, neue Konzepte. Die Suzuki-Methode ist nicht nur in ihrer
Anwendung weltweit verbreitet, sondern zeigt als erzieherisches Konzept auch ein
gewisses Mafl an Vielfalt. Es hat sich deutlich herausgestellt, dass die Unterrich-
tenden als Akteure ihre jeweils eigenen Handschriften entwickelt haben, die wie-
derum in ihren kulturellen, historischen und erzieherischen Kontexten entstanden
sind. Diese Unterrichtsstile sind dabei so spezifisch, dass sie nicht durch die in
anderen kulturellen Kontexten stattgefundenen Entwicklungen ausgetauscht wer-
den konnten. Thre Bedeutungsgewebe wurden und werden in einen und fiir einen
Rahmen eines speziellen Umfeldes konstituiert und - so, wie sich Menschen stan-
dig weiterentwickeln - kontinuierlich weiter ausgehandelt. Sie konnen daher auch
nur durch eine entsprechende kontextuelle Auseinandersetzung zugénglich ge-
macht werden.

Der damit skizzierte Ubertragungsprozess ldsst sich als Transkulturation, die
oben bereits auf die Entwicklung der japanischen Staatsmusik Anwendung ge-
funden hat, gut beschreiben. Die urspriingliche Konnotation dieses Beschrei-
bungsmodells nach Ortiz, die auf den speziellen kubanisch-historischen Hinter-
grund zugeschnitten war, trifft an sich nicht auf die Verhaltnisse des Ubertra-
gungsprozesses der Suzuki-Methode zwischen Deutschland und Japan zu. Sehr
wohl gilt dies allerdings fiir das dahinterstehende theoretische Modell. Es ermog-
licht als neutrale Struktur- und Entwicklungsanalyse eine recht genaue Beschrei-
bung der wechselseitigen Beeinflussungen und des Aushandelns kultureller Ele-
mente, wie sie in dem oben dargelegten Ubertragungsprozess auftreten. Dieser
Prozess schreitet durch wechselseitige Ubertragungen und den Austausch spezifi-
scher Elemente weiter voran. Dies geht einher mit einem Verlust von tradierten
und der Schaffung von neuen, bislang unbekannten Elementen. Nicht nur materi-
elle, greitbare Artefakte wie Instrumente, Schriften und Lehrmaterialien kdnnen
so als Transkulturalisierung beschrieben werden, sondern auch der Umgang der
Protagonisten miteinander sowie ihre Vorgehensweisen, Vorstellungen und Ziele.
Dabei werden diesen Elementen neue Bedeutungen zugewiesen und erhalten ver-
dnderte Konnotationen. Die Verbreitung und Etablierung der Suzuki-Methode ist
auf die mafigeblichen Leistungen der Beteiligten aus den unterschiedlichen kultu-
rellen Kontexten zuriickzufiihren, die diese Methode fiir das eigene Handeln pas-

268



send zugeschnitten haben und noch immer zuschneiden. Hierin liegt die eigentli-
che Stiarke der Suzuki-Methode, durch die sie sich international ausbreiten konn-
te. Ohne diese Flexibilitdt wire es nicht mdglich, die Suzuki-Methode weiter bei-
zubehalten und fiir padagogische Ziele anzuwenden.

8.5 Ausblick

Die vorliegende Arbeit widmete sich der kontextuellen Auseinandersetzung so-
wohl mit der Suzuki-Methode als auch den vielfiltigen damit einhergehenden
kulturellen Ubertragungsprozessen mit den Mitteln der Dichten Beschreibung. Es
wurde gezeigt, dass die untersuchten Beziehungen keinesfalls innerhalb der Gren-
zen der Instrumentalpddagogik allein aufgeschliisselt werden konnen. Einige As-
pekte konnten aufgrund der fachdisziplinarisch breiten Abdeckung des Themas
nur ansatzweise vertieft werden, zumal entsprechende Untersuchungen derzei erst
begonnen werden oder noch weiterhin als Desiderat bestehen. Dazu gehort bei-
spielsweise weitere Biografieforschung zu Suzuki, insbesondere zu seinen Ver-
bindungen zu den staatsideologischen Institutionen wahrend der Kriegszeit. Auch
eine weitergehende Aufklirung der ideologischen Prigungen seines Werkes ist
gerade wegen der mangelhaften Quellenlage notwendig. Obwohl bereits 20 Jahre
seit seinem Tod vergangen sind, ist sein Einfluss in der musikpadagogischen Pra-
xis immer noch sehr deutlich spiirbar. Um dieses Phanomen zu untersuchen, wire
eine deutlich iiber das Vorliegende hinausgehende, profunde Analyse vonnéten.
Hier konnten Befragungen oder genaue Beobachtungen der konkreten Unter-
richtsformen im internationalen Vergleich erfolgen, um diese ungewohnliche
Hervorhebung einer einzelnen Person und ihre Auswirkung auf das konkrete Un-
terrichtsgeschehen zu durchleuchten. Auf dieser Grundlage kénnte dann sein Er-
ziehungskonzept noch weiter wissenschaftlich thematisiert und beispielsweise
auch kulturhistorisch umfassender analysiert und eingeordnet werden. Dabei wi-
re weiterhin, in Ermangelung konkreter Angaben auch durch Analogieschliisse,
zu untersuchen, aus welchen weiteren Quellen und Ideen Suzuki sein Konzept
zusammensetzte.

Dariiber hinaus bin ich der Ansicht, dass es fiir Lehrende und Schiiler, die selbst
die Suzuki-Methode anwenden oder in irgendeiner Art und Weise mit ihr zu tun
haben, sinnvoll ist zu wissen, was {iberhaupt die Suzuki-Methode ist und worin ihr
Ursprung liegt, um ihren eigenen Standort besser verstehen zu konnen. Mit einer
breiten Erschliefung weiterer Quellenbestinde und Zusammenhinge konnte zu-
dem die dringlich notwendige diskursive Tiefe erreicht und die Forschung so wei-
ter belebt werden. Das Schweigen und Wegschauen vor offensichtlichen, gleich-
wohl méglicherweise unangenehmen Fakten in der Biografhie Suzukis sind nicht
angebracht. Nur durch eine transparente quellenkritische Offenlegung der Tatsa-

269



chen, verbunden mit einer auf dieser Basis stattfindenden Debatte, konnte die
Suzuki-Methode in ihren historischen und gegenwirtigen Dimensionen klarer
konturiert und tberflissiger Ballast, vor allem eine unreflektierte Verehrung
Suzukis, abgeworfen werden.

Die wissenschaftliche Beobachtung des padagogischen Alltags, wie er von den
Suzuki-Lehrenden gestaltet wird, konnte die Analyse transkultureller Prozesse in
der Musikpdadagogik vertiefen. Eine solche, umfassende Untersuchung konnte im
Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht ausreichend durchgefiihrt werden, da die
Fokussierung auf der Rekonstruktion der historischen Entwicklung liegen musste,
die unabdingbar fiir weitere Forschungen ist. Mit der hier vorgelegten Analyse der
konzeptionellen Urspriinge der Suzuki-Methode als Grundlage kdnnten sich zu-
kiinftige Untersuchungen starker auf die Perspektive der Lehrenden in der unter-
richtlichen Praxis richten. Damit konnten auch Details, wie etwa die eigentiimli-
che geigenspielerische Technik und die entsprechenden Anweisungen Suzukis,
starker thematisiert und besser verstanden werden. So bleibt festzuhalten, dass
sich die Suzuki-Methode nicht nur fiir historische und kulturanthropologische,
sondern auch fiir weitere multiperspektivische Untersuchungen sowohl padago-
gischer als auch kiinstlerischer Natur anbietet.
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. Anhang: Verzeichnisse - Quellen - Tabellen

9.1 Abkiirzungen

ARSA Asia Region Suzuki Association

BWYV Bach-Werke-Verzeichnis

BEM Bericht iiber die Ergebnisse der Musikforschung
DSG Deutsche Suzuki Gesellschaft

DSI  Deutsches Suzuki Institut

MGG Die Musik in Geschichte und Gegenwart

ESA  European Suzuki Association

Hob. Hoboken-Verzeichnis

HWYV Hindel-Werke-Verzeichnis

IMC International Music Council

ISME International Society for Music Education

ISA  International Suzuki Association

KV  Kochel-Verzeichnis

MEXT Ministry of Education, Culture, Sports, Science and Technology
MEFES Musikforschungsstelle

NMZ Neue Musikzeitung

PPSA Pan-Pacific Suzuki Association

QV  Werkverzeichnis Johann Joachim Quantz

RV Ryom-Verzeichnis

SAA  Suzuki Association of the Americas

SMD  Suzuki-Musik Deutschland

TERI Talent Education Research Institute

TIASM The International Academy of the Suzuki Method
VdM Verband deutscher Musikschulen

WoO Werk ohne Opuszahl
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2. Kerstin Wartberg: https://www.germansuzuki.de/?page_id=203

3. Publikationen Wartbergs: https://www.germansuzuki.de/?page_id=1725

4. Ausbildungssystem der DSG: https://www.germansuzuki.de/?page_id=3712
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Mitgliedschaft der SMD:https://europeansuzuki.org/assets/News/2012-03-15
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Startseite: http://www.imc-cim.org
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1. Ziele des Verbandes: http://internationalsuzuki.org/index.html

2. Instrumentenausschiisse: http://internationalsuzuki.org/docs/ISA_Policy
_Instrument_Committees.pdf

3. DSG: http://internationalsuzuki.org/news.htm

Japanische Suzuki-Gesellschaft/Suzuki-Methode

1. Allgemein:
a. http://www.suzukimethod.or.jp
b. https://www.suzukimethod.or.jp/suzukimethod/access

2. Angaben zum Begriff der Muttersprache:
https://www.suzukimethod.or.jp/about/native

3. Das Fach Cello in der japanischen Suzuki-Methode:

315



http://cello.suzukimethod.or.jp/history2.html
4. Das Fach Klavier in der japanischen Suzuki-Methode:

https://suzukimethodpiano.wixsite.com/talent/about

5. Das Fach Querfl6te in der japanischen Suzuki-Methode:
http://suzukimethod-flute.com/history.html

6. Briefkorrespondenz zwischen Klingler und Suzuki:
https://www.suzukimethod.or.jp/suzukimethod/career

7. Die Ten Children (2.9.2019):

a. http://www.suzukimethod.or.jp/tenchildren.jp/voyage3/HPC-index.html
b. http://www.suzukimethod.or.jp/tenchildren.jp/voyagel/HPC-index.html

8. Erhiltliche Literatur Suzukis: http://www.suzukimethod.or.jp/guideBook
(8.9.2019)

9. Gespriche von fritheren Suzuki-Schiilern:
http://www.suzukimethod.or.jp/history/archive/hello (4.2.2019)

10. Hohe monatlicher Beitrége:
http://www.suzukimethod.or.jp/guidance/uponAdmission/faq (29.1. 2019)

11. Uber das Abschlusssystem der Schiiler:

a. http://www.suzukimethod.or.jp/monthly/graduation.html
b. http://www.suzukimethod.or.jp/about/system
c. http://www.suzukimethod.or.jp/about/system/sotugyo (30.9.2019)

12. Uber die Anzahl der Schiiler:
http://www.suzukimethod.or.jp/about/matsumoto (7.9.2019)

13. Zu den Abschlusskonzerten:
http://www.suzukimethod.or.jp/common/img/about/sotugyo/kaihoul2.pdf
(30.9.2019)

14. Zum ersten nationalen Konzert 1955:
https://www.suzukimethod.or.jp/monthly/grand4.html

15. Zum ersten nationalen Konzert von Suzuki-Schiilern 1955:
https://www.youtube.com/watch?v=Cc2nCWp5I71

16. Zur Begleitung des Unterrichts durch die Mutter:
https://www.suzukimethod.or.jp/about/native

17. Zur musikalischen Fritherziehung:
https://www.suzukimethod.or.jp/lesson/course

18. Zur Suzuki-Methode fiir Erwachsene: http://www.suzukimethod.or.jp/otona

19. Zur weltweiten Verbreitung:
https://www.suzukimethod.or.jp/suzukimethod/world
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Kinjo Gakuin University
Zum Klavierlehrer-Studium:
http://www kinjo-u.ac.jp/pc/depart/depart_inter_soc.html

Kohitsuji Yochien [Der Schifchen-Kindergarten: {F2£ghH#:E]

Startseite: http://www.fa-ken.com/kohitsuji/index.cgi

Ministry of Education, Culture, Sports, Science and Technology (MEXT)

1. Gesetz iiber die Volksschule 1941:
http://www.mext.go.jp/b_menu/hakusho/html/others/detail/1317696.htm

2. Verordnung kyoikurei:
http://www.mext.go.jp/b_menu/hakusho/html/others/detail/1317583.htm

3. Zeitschrift des Kultusministeriums:
http://www.mext.go.jp/b_menu/hakusho/html/others/detail/1317606.htm

4. Ergebnisse einer Untersuchung tiber den Stand der Schulen 2018 durch MEXT:

a. http://www.mext.go.jp/component/b_menu/other/__icsFiles/afieldfile/2018
/12/25/1407449_2.pdf

b. http://www.mext.go.jp/component/b_menu/other/__icsFiles/afieldfile/2018
/12/25/1407449_1.pdf

5. Uber die Schulbesuchsrate an der Hoheren Madchenschule:
http://www.mext.go.jp/b_menu/hakusho/html/hpad196201/hpad196201_2_012
html (28.12. 2019)

6. Europiische Schulen in Japan:
http://www.mext.go.jp/b_menu/hakusho/html/others/detail/1317579.htm

7. Private Universitdten:
http://www.mext.go.jp/a_menu/koutou/shiritsu/index.htm

8. Verdnderungen der Pflichtschulzeit:
http://www.mext.go.jp/b_menu/hakusho/html/others/detail/1318188.htm

9. Einrichtung der Grundschulen:
http://www.mext.go.jp/b_menu/hakusho/html/others/detail/1317590.htm

10. Zur Frage-Antwort-Vorgehensweise:
http://www.mext.go.jp/b_menu/hakusho/html/others/detail/1317589.htm

11. Hohere Méadchenschule:

a. http://www.mext.go.jp/b_menu/hakusho/html/others/detail/1317603.htm
b. http://www.mext.go.jp/b_menu/hakusho/html/others/detail/1317627 htm
c. http://www.mext.go.jp/b_menu/hakusho/html/others/detail/1317630.htm

12. Oberschule:

http://www.mext.go.jp/a_menu/shotou/shinkou/genjyo/021201.htm
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13. Pflichtschulzeit:
https://www.mext.go.jp/b_menu/shingi/chukyo/chukyo0/toushin/attach/14198
81.htm

14. Schulbesuchsrate:
http://www.mext.go.jp/b_menu/hakusho/html/others/detail/1317618.htm

15. Schulform kakushu gakko:
http://www.mext.go.jp/a_menu/shougai/senshuu/04062902.htm

16. Schulform senmon gakko:
http://www.mext.go.jp/component/a_menu/education/detail/__icsFiles/afieldfil
e/2017/03/31/1332361_5.pdf

17. Schulform senshi gakko:
http://www.mext.go.jp/a_menu/shougai/senshuu/04062901.htm

18. Verordnung iiber das Bildungswesen gakusei:
http://www.mext.go.jp/b_menu/hakusho/html/others/detail/1317581.htm

National Diet Library, Japan (NDL)
Startseite: https://www.ndl.go.jp/en

NDL Online

Tolstoi nikki [Tagebuch von Tolstoi] (1918):
https://ndlonline.ndl.go.jp/#!/detail/R300000001-1000000574711-00

Osaka College of Music

Studium zum Klavierlehrer: https://www.daion.ac.jp/course/piano/piano02

Shinichi Suzuki Memorial Museum

1. Suzukis Ehrendoktortiteln:
http://kinenkan.suzukimethod.or.jp/about02.html

2. Suzukis Lehrtitigkeit an Musikhochschulen:
http://kinenkan.suzukimethod.or.jp/about_30.html

3. Zur zensierten Schrift Suzukis:
http://kinenkan.suzukimethod.or.jp/about_40.html

Shirayuri Yochien [Kindergarten Weifle Lilie: B 5 & %/HH]
Startseite: http://www.shirayuri-kg.com/?page_id=20#feature_spact

Shonagon (eines der statistischen Untersuchungssysteme fiir den ,Balanced
Corpus of Contemporary Written Japanese®)

Startseite: http://www.kotonoha.gr.jp/shonagon

318



Soai University

Studium zum Klavierlehrer:
http://www.soai.ac.jp/dep/music/musicdep/piano.html

Suzuki Association of the Americas

Clifford Cook Memorial Scholarship:
https://suzukiassociation.org/giving/scholarships/cook

Suzuki Mesodo Yoji Kyoiku Kenkyiikai [Forschungsgruppe der Friitherziehung

nach der Suzuki-Methode: A X% » X YV — FEREEHEL]

1. Zu den beteiligten Kindergérten:
http://www.suzukimethod-ykk.com/index.html

2. Zur Geschichte: http://www.suzukimethod-ykk.com/history.html

Suzuki-Musik Deutschland 2011

Startseite: http://www.suzukimusik.de

Suzuki Violin (27.12.2019)

1. Produktionsinformationen: http://www.suzukiviolin.co.jp/products.html

2. Zur heutigen Produktion: http://www.suzukiviolin.co.jp/factory/process.html
The Bureau of Construction Tokyo

Hibiya Public Hall: http://www.kensetsu.metro.tokyo.jp/content/000008007.pdf

The International Academy of the Suzuki Method (TIASM)

1. Aufnahmepriifung: http://academy.suzukimethod.or.jp/info/2017bosyu.pdf
(19.10.2017)

2. Chronologie: http://academy.suzukimethod.or.jp/history.html (19.10.2017)

3. Lehrerausbildung: http://academy.suzukimethod.or.jp/syubetsu/index.html

4. Semi-Lehrer-Ausbildung:
http://academy.suzukimethod.or.jp/junshi/index.html

The Music Competition of Japan

Liste der Gewinner: http://oncon.mainichi-classic.jp/prize/index.shtml
(28.12.2019)

Tokyo College of Music (29.12.2019)

Aufnahmepriifung und Studiengebiihren:
http://tokyo-ondai.ac.jp/exam/pdf/2019_nyushiyoukou.pdf

Tokyo University of the Arts

1. Zum Studiumsfach senka: https://www.geidai.ac.jp/outline/introduction/history

2. Zur Aufnahmepriifung und den Studiengebiihren:
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http://www.geidai.ac.jp/life/entrance_fee/music (29.12.2019)
Tokyo University of the Arts, University Library’s OPAC

Nachweis von Suzuki: Saishin vaiolin kyohon [Das neueste Lehrbuch fiir die Geige]
(1942) http://opac.lib.geidai.ac.jp/opc/en/recordID/catalog.bib/BB21603967%hit
=5&caller=xc-search

Watashi tachi no shinshiigaku [Unsere Informationen zur Region Shinshia: %

7z Lie b OfgME]

Geigenfirma Kikuo Suzukis: https://www.shinshugaku.com/shinshu/part2/2-4
(25.2.2019)

Yamaha Music Foundation

Geschiftsbericht 2018: https://www.yamaha-mf.or.jp/activity/pdf/report.pdf
(29.12.2019)

9.5 Musikaufnahmen

Rohm Music Foundation, SP Record fukkoku CD shii <Nihon SP meiban fukkoku
senshii III> [Rohm Music Foundation, neu aufgelegte SP-Schallplatten <Neuauf-
lage einer Auswahl der beriihmtesten japanischen Schallplattenaufnahmen, Vol.
III. Rohm Music Foundation. RMFSP-JO185~248S. 2007. (R —A I =2—Y v 7
77T —3 3 SP L a— K4 CD % «H A SP 41 %I5%#4E 11L. Rohm Music
Foundation. RMFSP-JO18S—~248S. 2007).

Suzuki mesodo. Seiki no kyosho ni yoru ko to haha no meikyoku arubamu [Suzu-
ki-Methode. Album mit beriihmten Stiicken grofSer Meister des Jahrhunderts fiir
Kind und Mutter: $s K2 YV —F R OEIEIZX B+ B4 T 3 4] (Er-
scheinungsjahr unbekannt) Warner Classics.

Suzuki, Shinichi / Iwafune, Masaji: Hohmann kyosokuhon ni yoru vaiolin renshii
1-6. [Ubung der Geige nach der Geigenschule von Hohmann]. Columbia. Auf-
genommen 1938-1939. ($aAREE— « EMER [HA—~ HAKICL LT 7 A4 AV
ViEE1-6] 2 v AT &5 1938-1939).

The Legendary of Suzuki Quartet. Quartett House Japan. QHJ-1003. 2008. (#iA 7
TILT sy NOEE T oT v b e TR Py QHJ-1003. 2008).

9.6 Abbildungsverzeichnis

Abb. 1 (S. 76): Vergleich der Ausgaben von Ai ni ikiru, Kapitelanfang 6 (2) (Suzu-
ki 1966: 174, Ubersetzungen, Erlduterungen und bibliografische Angaben Al)

Abb. 2 (S. 91): Doppelseite aus der ersten Liedersammlung fiir die Grundschule
[Shogaku shokashii shohen: /NFREFREENIMR] (1881): Nummer 17
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Abb. 3 (S. 96): Beispielseiten aus der ersten Liedersammlung fiir die Grundschule
[Shogaku shokashii shohen: /INFREFKEEVIMR] (1881): Doppelseiten 1-2

Abb. 4 (S. 102): Planung und Umsetzung der ,,Staatsmusik® (Grafik AI)
Abb. 5 (S. 179): Das Vorgehen nach der Talent-Erziehung (Grafik AI)
Abb. 6 (S. 193): Bogeniibung mit Sechzehntelnoten (Suzuki 1934f: 99)

Abb. 7 (S. 193): Die ersten vier Takte der ersten Variation der ,,Variationen iiber
Twinkle, Twinkle, Little Star® fir die Geige (Suzuki 1978/2007: 25)

Abb. 8 (S. 200): Vermittlung des Notenlesens (Suzuki 1956d: 2)
Abb. 9 (S. 200): Ubungen zum Spielen nach Noten (Suzuki 1956d: 3)
Abb. 10 (S. 263): Bildliches Schema des Suzuki-Konzepts (Grafik AI)

9.7 Verzeichnis der Interviews

mit Frau Cellej am 7.4.2017

mit Herrn Geilej am 3.4.2017

mit Frau Geilej-2 am 9.4.2017

mit Frau Geilej-3 am 10.4.2017

mit Frau Geilej-4 am 3.4.2017

mit Frau Geilej-5 am 10.4.2017

mit Frau Hiroko Suzuki am 12.4.2017
mit Herrn Kenjir6 Yuki am 2.4.2017

9.8 Tabellen

9.8.1 Tabelle 1: Publikationen Shinichi Suzukis in chronologischer
Reihenfolge mit Angaben zu Form und Inhaltsschwerpunkt

Die Schriften sind in zwei Rubriken zum einen nach der vorliegenden Erschei-
nungsform (EF) und zum anderen nach dem Schwerpunkt des Inhalts (SI) aufge-
schliisselt. Die Erscheinungsformen gliedern sich in Aufsatz als Buchteil (BT),
Gesammelte Werke (GW), Monografie (M), Musikalien (MU), Sammelband (SB)
und Zeitschriftenartikel (ZA). Die inhaltliche Rubrik (SI) enthilt eine Aufschliis-
selung nach Autobiografie (A), Erziehungskonzept (EK), Geigentechnik (G),
Komposition (KO), Musik und Musikalitit (MM) sowie Suzuki-Lehrmaterialien
bzw. Zusatzmaterialien zu den Suzuki-Lehrmaterialien (SZ). Die Schriften, die
durch weitere Autoren mitverfasst wurden, sind mit einer entsprechenden zusatz-
lichen Autorenangabe versehen. Die japanischen Titel wurden provisorisch ins
Deutsche tibersetzt; wo englische Titel bereits vorhanden waren, wurden diese
iibernommen.
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Jahr, Titel EF |SI

1928: ,,Waltz in D minor for string ensemble“ (1997 bei Zen-On). (%47 > |MU KO
YV TNDEDOUIVY =Ml AFEDD 1997 I HR)

1932a: Gengaku [Streichmusik]. ([#%2]) (Lit.: Suzuki/Hayashi/Fukui/Kishi|SB | MM
1932a)

1932b: Shitsunaigaku [Kammermusik). ([ =8 PN24]) (Lit.: Suzuki/Saito 1932b) |SB | MM

1932¢: Haydn no shitsunaigaku [Die Kammermusik Haydns]. (/~A K@ |ZA |MM
ENE)

1933a: Klingler-Quartett. (7 V> 77 —27 U7 v ) ZA |MM

1933b: Rosé-Quartett. (Z¥—+« 7 /L7 v ) ZA |MM

1934a: Shitsunaigaku ni tsuite hihyoka shosenpai e negau [Bitte an die Mu- |ZA |MM
sikkritiker beziiglich der Kammermusik]. (ZEWNZEIZ DOV THFEZ S
e )

1934b: Vaiolin no uwagoma no kairydan [Ein Verbesserungsvorschlag fiir ~ |ZA |G
den Geigensattel]. (7 A AV D EEOWEE)

1934c: Vaiolin soho kenkyu (1) Kaihogen ni kansuru ichikosatsu [Forschun- |ZA |G
gen zur Geigentechnik (1). Gedanken iiber die Leersaiten]. (/7 A 74 U
YEENGE (1) BRGLCH T 5 &%)

1934d: Vaiolin so6ho kenkyt (2) Hippo ni tsuite. [Forschungen zur Geigen- |ZA |G
technik (2). Uber den Duktus der Pinselfithrung]. (777 A 4 VU > Z8{EbF
%t (2) FEEICHONTO)

1934e: Vaiolin soho kenkyt (3) Yumi to fude no kyotsaten [Forschungen zur |ZA |G
Geigentechnik (3). Gemeinsamkeiten zwischen Bogen und Pinsel]. (777
A AV CFENTE 3) B EEDOMIER)

1934f: Vaiolin soho kenkyt (4) Oshiu beki koto, narau beki koto [Forschun- |ZA |G
gen zur Geigentechnik (4). Die Dinge, die zu lehren und zu lernen sind].

(V7 A4V FEMNGE (4) HS EH, HE &5

1935a: Vaiolin s6ho kenkyt (5) Enso shippai no genin [Forschungen zur ZA |G
Geigentechnik (5). Ursachen fiir das Scheitern beim Spielen]. (7' 7 A 4
U U FENTE (5) THZERALD IR

1935b: Vaiolin soho kenkyu (6) Shitte okubeki joshiki [Forschungen zur ZA |G

Geigentechnik (6). Was man zum Geigenspiel wissen muss]. (7' 7 A 4 U
CREMGE (6) Fno THE S X HH)
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1935c¢: Vaiolin soho kenkyiti (7) Yumi no mochiikata to eramikata [For- ZA |G
schungen zur Geigentechnik (7). Die richtige Auswahl und die Verwen-
dung des Bogens]. (V7 A A4 U U ZEEME (7) BSOMHOS & %A T)
1935d: Vaiolin s6h6 kenkyt (8) Yumi wa odorazu [Forschungen zur Gei- ZA |G
gentechnik (8). Der Bogen tanzt nicht]. (7 7 A A U ZR1EMFSE (8) =
ESS )
1935e: Vaiolin soho kenkyt (9) Korega enso no bogai wo suru (sono ichi) ZA |G
[Forschungen zur Geigentechnik (9). Das, was beim Spielen hindert - Teil
1. (U7 A4V URBEHE (9) ZNBNEEOYFEEZTLH (H—) )
1935f: Vaiolin soho kenkyt (10) Korega ens6 no bogai wo suru (sono ni) ZA |G
[Forschungen zur Geigentechnik (10). Das, was beim Spielen hindert -
Teil 2]. (V7 A AV XFIENTE (10) ZHBPEEOYELZT L (K
=) )
1935g: Kayser no renshii [Kayser-Etiiden]. (771 ¥ —Df#E) BT
1939: Vaiolin no hanashi [Uber die Geige]. (V' 7 1 4 U > D3#) ZA
1941: Chikarazuyoki kyoiku [Eine starke Erziehung]. ( [ /158 % #E] ) M |EK
1942: Kigakuka no tanren [Das harte Training der Instrumentalisten]. (##3¢|ZA |EK
K DBAR)
1946: Yoji no sainokyoiku to sono hoho [Die Talent-Erziehung des Kleinkindes|M | EK
und deren Methode]. (1946 [HShROFREHE & KDkl )
Eng.: 1996: Young Children’s Talent Education & Its Method. Ubersetzt
von Kyoko Selden
1948a: Saino kyoiku [Die Talent-Erziehung]. ( [ ¥ #e#E] ) M |EK
1948b: Suzuki Shinichi vaiolin shidokyokushii [Shinichi Suzukis Gei- MU |SZ
gen-Lehrmaterialien]. (T8 AR$E— 7 7 A AV 45 gh£E]) (bei Kawada
shobo)
1948-1954: Suzuki Shinichi vaiolin shidokyokushui [Shinichi Suzukis Gei- MU |SZ
gen-Lehrmaterialien]. ([$5AKEE— 7 7 A A4V 58 #h4E ]) (bei Zen-On)
1949a: Vaiolin soho to jisshii [Die Art und Weise des Geigenspiels und seine  |MU |G
Praxis]. ( [VrA AV U &ELEFEH])
1949b: Konponteki na koto futatsu mittsu [Ein paar grundlegende Dinge]. |ZA |EK
(RAM I Z L =D =)
1949c: Hito wa kanky6 no mama ni sodatsu [Der Mensch wichst abhiangig |ZA |EK

von seinem Umfeld auf]. (ANIEREED E FITHF D)
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1951: Saind wa umaretsuki dewa nai [ Talent ist nicht angeboren]. ( [ ¥HEIX|M |EK
EFEhoETIEARW])

1952a: Saino wa darenimo aru - yoji kyoiku wo keishi suruna - [Jeder hat ZA |EK
Talent - Man darf die Elementarpddagogik nicht als gering einschétzen -].

(FREIFREIC L D —RBE 2 BHT 572 —)

1952b: Rakugosha no nai sekai [Fiir eine Welt, in der niemand aufgegeben |ZA |EK
werden muss]. (V&{HFE D72 HER)

1952c¢: Saind wo sodateru joken [Die Bedingungen, die das Talent férdern]. |ZA |EK

(FREZ B T 20404

1952d: Suzuki Shinichi vaiolin shidokyokushti fukukyozai. Pojishon echiido, |MU |SZ
Position Etudes [Suzuki Violin School, Position Etudes). (85 RKEE—7 7 A
FUARBEMEREN KUy TFa— k)

1953a: Kodomo wa nobiru - sain6 ni tsuite omou - [Kinder entwickeln sich |ZA |EK
- Gedanken {iber das Talent -]. (Ffl/THND —FEEIZOWTHE S —)

1953b: Aijo risokuron [Eine Zinstheorie der Liebe]. (Z{&EH]E 7 ZA |EK

1953c: Saind kyoiku ni tsuite. Watakushi no kangaeru saino kyoiku [Uber die | ZA |EK
Talent-Erziehung. Die Talent-Erziehung, wie ich sie verstehe]. (¥ BEHH
22T 7K LOEZ D FHREH)

1953d: Nihon wa idai na vaiolinisuto wo ushinatta [Japan hat einen grofien |ZA | MM
Violinisten verloren]. (AARIIEKRR T 7 A 4V =X F&RK-o72)

1954a: Suzuki Shinichi tono sain6 kyoiku mondo [Interview iiber die Ta- ZA |MM
lent-Erziehung mit Shinichi Suzuki]. ($iARKEE— & DY REHEMZE A
VHEE 2—)

1954b: Kodomo no unmei [Das Schicksal des Kindes]. ( [f#toi&Edm] ) M |EK

1955a: Sonokoro no Eto Toshiya. Saino kyoiku daiichigo [Wie Eto Toshiya |ZA |EK
damals war. Der Erste, der nach der Talent-Erziehung unterrichtet wur-
de]. (ZDEDITEREE FREBEH =)

1955b: Sainé kyéiku towa [Was Talent-Erziehung ist]. (FHEHE & 1) ZA |EK

1955¢: Ongaku no saino kyoiku [Musikalische Talent-Erziehung]. (F#DF |ZA |EK
REHCA)

1955d: ,,Gebet fiir Kindersgliick [sic!]. (1998 bei Zen-On) (f-ftdz% 42| MU |KO
HP D 1998 T HIAR)

1956a: Kodomo wo ongaku ni michibiku niwa [Wie man Kinder zur Musik |ZA |EK

fihrt]. (ka2 HF & TiT)
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1956b: Yoji no s6zosei wo donoyd ni shite tsuchikau ka [Wie man die Krea- |ZA |EK

tivitit des Kleinkindes entfaltet]. (ShVEDAIEMEEZ ED X HIZ L TH: S
)

1956¢: Tkuji no sensu [Das Gespiir fiir die Erziehung]. ( [Eed®>Z] ) |M |EK

1956d: Suzuki Shinichi vaiolin shidokyokushti fukukyozai. Dokufu no renshiis | MU |SZ
[Suzuki Violin School]. [Ubung fiir das Notenlesen] (85 ARKEE— A AU >
RIS Bk OBiE)

1957: Kodomo to ongaku, onkankyoéiku [Kinder und Musik, Gehorschu- ZA |EK
lung]. (&% & FH - FEHE) (Lit.: Saito/Suzuki/Sakka/Chiba 1957)

1957a: Ongakuteki sensu to vaiolin no gakusha [Das musikalische Gespiir BT |EK
und das Erlernen des Geigenspiels]. (F 2809t 2 L3144 U o DFH)

1958: Ningen to saino. Sono michinarumonoeno tankyii [Mensch und Talent |M |EK
- Suche nach dem Unbekannten]. ( [ A& ¥ 88 ZDORMIRD b D~
DK )
Eng.: (1990): Man and Talent: Search Into the Unknown. Ubersetzt von
Kyoko Selden.

1958/1997: Fujinae, dai 2 shii. Fukkokuban [Der Blauregen-Siamling, Band 2, |M |G
Nachdruck]. ( [EES #5248 EZ] )
1958/1998: Fujinae, dai 3 shii. Fukkokuban [Der Blauregen-Sdamling, Band 3, |M | MM,
Nachdruck]. ( [iEH %34 HAM] ) G
1958/2005: Ongaku hyogenho [Die Lehre des musikalischen Ausdrucks]. ([ |M | MM
HFRILED )

1959: Zadankai. Kodomo no benkyo [Das Lernen des Kindes, eine Ge- ZA |EK
sprachsrunde]. (FEfk= Tt fh5R) (Lit.: Suzuki/Omikawa/Kanuma
1959)

1959a: Chishiki to noryoku [Kenntnis und Fahigkeit/Fertigkeit]. (15 & 62 |ZA |EK
77)

1959b: Suzuki Shinichi vaiolin shidokyokushii fukukyézai. Godo no kyohon, |MU |SZ
Quint Etudes [Suzuki Violin School, Quint Etudes]. ( [$sARK$— 7 7 1 4
UosaEiE TEOHAR]L)

1960/1999: Suzuki Shinichi vaiolin shidokyokushii fukukyézai. Oto no MU |SZ

kydhon, Tone Exercises [Suzuki Violin School, Tone Exercises). ( [#iA8E
—UTAZ Y AREHE FOHEAR])
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1960/1999: S6ho no tetsugaku/The philosophy of String Playing. ( [ZE{EDHE M |G,
2]) MM,
EK
1960a: Donoko mo rippa ni sodatsu [Jedes Kind wird ausgezeichnet sein]. ( |BT |EK
EDFHILIRIZE D)
1960b: Donoko mo sodatsu. Sodatekata hitotsu [Es geht bei jedem Kind al- |ZA |EK
lein um die Erziehung]. (EOFHFD HFThizED)
1960c: Aruite kita michi [Mein Weg]. ( [HRW\WC&725E] ) M (A
1961: Kao [Das Gesicht]. (#) ZA |EK
1962: Shinjitai kodomo no kandsei [Das Potenzial des Kindes, an das man ZA |EK
glauben muss]. (f§ U7z &% DA EENE)
1963a: Dono kodomo mo ongakusei yutaka ni sodatsu [Jedem Kind erwédchst | ZA | EK
reiche Musikalitit]. (ED1 &4 & FRMEENITHF D)
Eng.: (1963b): Every Child can Become Rich in Musical Sense
1964a: Warawasete okeiko wo [Der Unterricht mit dem Lacheln des Schii- ZA |EK
lers]. (&bETBITWVI%)
1964b: Minitsukete koso sodatsu [Man wachst durch das, was man sich an- |ZA |EK
eignet]. (HIZ2FTZEEFD)
1964c: Oto ni inochi ari [Im Ton liegt das Leben]. (HFIZWDHH D) ZA |EK
1966: Ai ni ikiru. Sainé wa umare tsuki dewa nai [Leben in der Liebe. Talent |M | A, EK
ist nicht angeboren]. ( [ZIZAEZ D FRRITAEFEFNO>ETIEARWN] )
Eng.: (1969) Nurtured by Love. A new Approach to Education. Ubersetzt
von Waltraud Suzuki. (1983): Nurtured by Love. The Classic Approach to
Talent Education. Ubersetzt von Waltraud Suzuki. (2013) Nurtured by
Love. Ubersetzt von Kyoko und Lili Selden
Dt.: (1975, 1994/2011): Erziehung ist Liebe. Eine neue Erziehungsmethode.
Ubersetzt von Rosemarie Miiller und Roger Roothaer
1967a: Sain6 wa sodaterareru — Suzuki Shinichi shi ni kiku - [Talent kann ZA |EK
entwickelt werden — Interview mit Herrn Shinichi Suzuki -]. (FHEIZHE T
b5 — g AR —RICH < —)
1967b: Shinu made ikiru hitobito [Die Leute, die bis zum Tod vital bleiben]. |ZA |EK
(FEBRFETHEZ D AX)
1968a: Umaretsuki dewa nai. Sodatekata hitotsu [Nichts ist angeboren. Es ZA |EK

geht nur um die Erziehung]. (AEENOE TRV B TH7EDED)
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1968b: Umaretsuki dewa nai! Sodatekata hitotsu [Nichts ist angeboren! Es
geht nur um die Erziehung]. (AEE DX TV BT ED)

ZA

EK

1969/2010: Yoji no sainé kyoiku [Die Talent-Erziehung des Kleinkindes]. ([
RoOFEHE] )

EK

1969/2013: Saino kaihatsu wa zero sai kara [Die Talent-Entwicklung unmit-
telbar nach der Geburt]. ( [FREBIFIZ 0] )
Eng.: (1981): Ability Development from Age Zero. Ubersetzt von Mary
Louise Nagata.

EK

1970: Watakushi no yoji kaihatsuron. Noryoku wa konoyouni nobiru [ Meine
Entwicklungstheorie des Kleinkindes. Wie sich die Fihigkeiten/Fertigkeiten
entfalten]. ([72< LSRR (REVIZZ DX 1B s) 1)
(Lit.: Ibuka/Kaya/Suzuki 1970)

SB

EK

1970a: Donoyonimo sodatsu bebi no kanosei [Das Potenzial des Babys, das
alle Wachstumsméglichkeiten umfasst]. (£ X 52 HF D —DH|
==
HETE)

ZA

EK

1970b: Suzuki mesodo ni yoru yoji no noryoku kaihatsu [Die Entwicklung der
Fihigkeiten/Fertigkeiten des Kleinkindes durch die Suzuki-Methode]. ( [#3
KAV —FIZEDRoaENE%E]D )

EK

1971a: Omottara jikko suru noryoku wo — chiigakusei ni naru minasan e —
[Die Fahigkeit/Fertigkeit, die man sofort in die Tat umsetzen kann — an
die Schiiler, die in die Mittelschule kommen -]. (B> 7= 5FEIT7T 587
PRI R D E S )

ZA

EK

1971b: Atarashii ongaku kyoiku no arikata [Neue Musikerziehung]. C#r L \»
HREBEFEOHY T7)

ZA

EK

1971c: Watashi no kyoikuron. Kyo6zai wo susumete kodomo wo rakudai sase
[Meine Erziehungstheorie. Man lésst Schiiler zuriickfallen, weil man in
den Unterrichtsmaterialien zu schnell fortschreitet]. (FAOZHF i bt
ZTTOTHFELEZEREIY)

ZA

EK

1971d: Noéryoku to sono hosoku wo tsuikyushite [Die Suche nach der Féhig-
keit/Fertigkeit und deren Regeln]. (G877 & & DiEHIZBR L )

ZA

EK

1971e: Saind kaihatsu no jissai [Die Praxis der Talent-Entwicklung]. ( [ F¥HE
BRI DERE] )

EK

1971f: Zadankai: Yama no seikatsu to kyoiku [Eine Gesprachsrunde: Das
Leben in den Bergen und die Erziehung]. (B#k<> : (LI DTS & #0F) (Lit.:
Suzuki/Murakami/Kamada/Ochiai 1971f)

ZA

EK

327




1972: Saind wa umaretsuki dewa nai [Talent ist nicht angeboren]. (¥ fgI34z|ZA |EK
EFNOETIEARW)

1973a: Okeiko no yo6ji kyoiku no koka [Die Effekte frithkindlichen Unter- ZA |EK
richts]. (I ik DS REE OR)R)

1973b: Donoko mo rippa ni sodatsu noni [Jedes Kind kann ausgezeichnet ZA |EK
gedeihen]. (EDFHILJRICEDDIT)

1975a: Donoko mo sodatekata hitotsu [Bei jedem Kind entscheidet allein die |ZA |EK
Erziehungsmethode]. (EDFHHFTHVL D)

1975b: Atarashii kyoiku kaikaku undo no teishoé - Donoko mo sodatsu, so- |BT |EK
datekata hitotsu [Vorschlag fiir eine neue Bewegung zur Reform der Bil-
dung - Bei jedem Kind entscheidet allein die Erziehungsmethode]. (¥ L
WHEBLFEBHORE - L OTFLES, BTHUEND)

1979a: Hachijussai kara hajimeta raifu waku [Die Lebensaufgabe, die ich mit |ZA |EK
80 Jahren begonnen habe]. (80 i/ HIGHT= T A 7T —7)

1979b: Kosureba anata no kodomomo zettai nobiru [Mit dieser Methode ZA |EK
konnen sich Thre Kinder zweifelsohne entwickeln]. (Z 9 X H 72 7= D
T EH bR D)

1980: Subete no sainé wa umaretsuki dewa nakatta [Alle diese Talente waren |ZA |EK
nicht angeboren]. (R TOFBEIFAEFINDOE TIELRN-T2)

1981a: Hito wa kankyo no konari [Der Mensch ist das Kind seines Umfel- ZA |EK
des]. (NIFEREDTF720)

1981b: Sensei no teinen wo 150 sai ni [Seien Sie 150 Jahre alt, bevor Sie auf- |ZA |-
horen zu unterrichten]. (4o DAIZ % 150 wkl2)
(Geburtstags-Festschrift)

1981c: Umaretsuki no tensai wa inai [Es gibt kein angeborenes Genie]. (42%|ZA |EK
RoX DRFIENAY)

1981d: Noryoku no hosoku [Das Gesetz der Fahigkeit/Fertigkeit]. (§8/) D74 |ZA |EK
20y

1982: Koshikata no ki 2 [Niederschrift der alten Zeiten 2]. ([ L7 ®FC 2]) |SB |EK
(Lit.: Suzuki/Ichimura/Uzuka/Kodama/Mitusi 1982)

1982a: Idainaru sonzai de atta Kamijo sensei [Herr Lehrer Kamijo. Seine ZA |EK
groflartige Leistung]. (K72 % F7E T - 7= B4

1982b: Suzuki mesodo (vaiolin) no baai [Die Art der Suzuki-Methode (Gei- |ZA |EK

ge) WARAY—F (Tr A4V ) OBGF)
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1983a: Noryoku no sodatsu joken [Bedingungen fiir das Wachstum von Fi- M |EK
higkeiten/Fertigkeiten]. ( [REJJDHEDFAM] )

1985: Suzuki Shinichi zenshii [Gesammelte Werke Shinichi Suzukis]. ( [#5AK|GW |-
#—atk] )

1986a: Donoko mo sodatsu. Sodatekata hitotsu [Jedes Kind entwickelt sich. |ZA |EK
Es geht nur um die Erziehung]. (EFOFHF> HTHOED)

1986b: Donoko mo sodatsu. Sodatekata hitotsu [Jedes Kind entwickelt sich. |ZA |EK
Es geht nur um die Erziehung]. (EFDOFHFD HTHOED)

1986¢: Sekai no yoake wa kodomo kara [Der Morgen dieser Welt liegt in den |ZA |EK
Kindern]. (AR OKHIFIZFHND)

1989a: Suzuki Shinichi zenshii [ Gesammelte Werke Shinichi Suzukis]. ( [$5AK|GW | -
#—atE] )

1989b: Natsukashii Tokoro sensei tono omoide [Schone Erinnerungen an ZA |-
Herrn Lehrer Tokoro]. (7227 LW ATAeAE & o V) (Nachruf)

O.].: ,Wishing“ (1998 bei Zen-On) ({EHHEAI] By &F)»6 |[MU|KO

1998 4E 1T HAR)

329




9.8.2 Tabelle 2: Vergleich der Kapiteltitel am Beispiel von A/ ni ikiru (1966), Kapitel 2 (1) der japanischen Original-

ausgabe
(A) 1966 (B) 1969 (C) 1983 (D) 1975 (E) 1994/2011 (F) 2013
(a) Titel des 2 #EE L 7z L |[Kojiand We Koji Koji und wir. Koji und wir. Ko and Us
Kapitels 2 7= % [Koji und wir] | (1969: 29) (1983: 18) (1975: 34) (1994/2011: 34)  |(2013: 26)
(1966: 43)
(b) Titel des (1) A Z & 72 555F | Titel fehlt Titel fehlt Titel fehlt Titel fehlt Wonderful Positive
Unterkapitels 2 (1) | [Ein wunderbarer Evidence
Beweis] (2013: 26)
(1966: 44)
(c) Titel des klei- |#& X % ¢, 7= & L 7= | Titel fehlt Titel fehlt Titel fehlt Titel fehlt A Surprising Letter
nen Abschnitts im | =4 [Ein tiberra- (2013: 26)
Unterkapitel 2 (1) |schender Brief]
(c1) (1966: 44)
(c2) 4B O 2 — £ | All the members Koji earns the love | Alle Orchestermit- | Alle Orchestermit- |Blessed with Lo-
([ZHE D T [Geseg- honor him and respect of the |glieder achten ihn. |glieder achten ihn. |ving Respekt
net durch die Ver- | (1969: 30) musical world (1975: 35) (1994/2011: 35) | (2013:27)
ehrung aller] (1983: 19)
(1966: 45)
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9.8.3 Tabelle 3: Unterrichten nach der Talent-Erziehung

Zielfihigkeit zentrale konkrete Inhalte entsprechende Ficher Grund der Zieleinrichtung und deren bei-
spielhafte Vorgehensweise
Gedichtnis » Auswendiglernen der Schriften  |Japanisch o Forderung des Gedachtnisses durch Ge-
« Auswendiglernen von Sitzen genstinde, die das Interesse der Schiiler we-
cken
« Mittels des Papierbildertheaters lernen die
Schiiler die Handlung auswendig
Beobachtung « Lernen der Bedeutung der Zahlen |Naturwissenschaft « Erlernen von Beobachtung, Vergleich,
o Lernen der Bedeutung von Addi- Klassifikation und Einordnung
tion und Subtraktion o Schnelles und zielsicheres Suchen von ge-
« Training der visuellen Wahr- fragten Gegenstidnden in einem Bild
nehmung « Der Vergleich zwischen zwei verschiedenen
« Beobachtung der Natur Bildern
Fertigkeit, Geschicklichkeit « Ubung des Rechnens Mathematik o Forderung des schnellen und sicheren Ad-
« Ubung des Linienschreibens Japanisch dierens und Subtrahierens
« Sportliches Spiel Sport « Durch das Linienschreiben trainieren die

Schiiler die Koordination zwischen Denken
und Praxis, wobei auch die Handmuskulatur

trainiert wird
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Zenki chiitoka A. Vivaldi (1678-1741) Konzert fiir Violine, Streicher und Basso continuo a-Moll, Opus 3 Nr. 6
[Mittelstufe 1: Fij i 258 ] (erster Satz)
Chitoka A. Vivaldi (1678-1741) Konzert fiir Violine, Streichorchester und Basso continuo g-Moll, Opus

[Mittelstufe 2: FHE5F]

12 Nr. 1 (erster Satz)

Zenki kotoka
[Oberstufe 1: B m 5 F ]

A. Corelli (1653-1713)

La Folia (Arr.: Shinichi Suzuki)

Kotoka
[Oberstufe 2: /5254

J. S. Bach (1685-1750)

Konzert fiir Violine, Streicher und Basso continuo a-Moll, BWV 1041

Saino kyoiku katei sotsugyo
[Abschluss des Talenterzie-
hungs-Curriculums: ¥ REZH if

FEZAESE]

W. A. Mozart (1756-1791)

Konzert fiir Violine und Orchester Nr. 4, D-Dur, KV 218
Konzert fiir Violine und Orchester Nr. 5, A-Dur, KV 219

Nach dem Einstudieren der beiden Stiicke wahlt der Kandidat eines davon
fur die Aufnahme aus.

Kenkyiitka A J. S. Bach (1685-1750) Konzert fiir Violine, Streicher und Basso continuo E-Dur, BWV 1042
[Aufbaufach A: i ZEF; A]
KenkyiikaB Auswahlmoglichkeit (der Kandidat wahlt aus den angegebenen Werkzusammenstellungen eine Moglichkeit

[Aufbaufach B: #ff 22 Fl B]

aus):

1) W. A. Mozart (1756-1791): Rondo aus der Haffner-Serenade (KV 250), Bearbeitung von Fritz Kreisler +
Maria Theresia von Paradis (1759-1824): Sicilienne

2) F. Kreisler (1875-1962): Praeludium und Allegro + Maria Theresia von Paradis (1759-1824): Sicilienne
3) T. A. Vitali (1663-1745): Chaconne (mit der Klavierbegleitung)
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Saino kyoiku katei sotsugyo
[Abschluss des Talenterzie-
hungs-Curriculums: ¥ REZH iR

FEAESE]

W. A. Mozart (1756-1791)

Auswahlmoglichkeit (der Kandidat wahlt aus den angegebenen Stiicken
eines aus):

« Konzert fiir Klavier und Orchester Nr. 26, D-Dur, KV 537
« Konzert fiir Klavier und Orchester Nr. 23, A-Dur, KV 488
« Konzert fiir Klavier und Orchester Nr. 12, A-Dur, KV 414

Kenkyiika A
[Aufbaufach A : #5525} A]

J. S. Bach (1685-1750)

Auswahlmoglichkeit (der Kandidat wahlt aus den angegebenen Stiicken
eines aus):

« Partita B-Dur, BWV 825
« Eine Suite aus ,,Franzosische Suiten“, BWV 812-817

KenkyiikaB
[Aufbaufach B: #ff 22 Fl B]

L. v. Beethoven (1770-1827)

Auswahlmoglichkeit (der Kandidat wahlt aus den angegebenen Stiicken
eines aus):

« Klaviersonate Nr. 23, f-Moll, Opus 57

« Klaviersonate Nr. 8, c-Moll, Opus 13

« Klaviersonate Nr. 14, cis-Moll, Opus 27 Nr. 2
« Klaviersonate Nr. 17, d-Moll, Opus 31 Nr. 2

Instrument: Cello

Stufen

Priifungsstiicke

Zenki shotoka
[Elementarstufe 1: Fij I #)5 %}

J. S. Bach (1685-1750)

Menuett Nr. 2, BWV 116
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Instrument: Querflote

Stufen Priifungsstiicke

Zenki shotoka G. F. Hindel (1685-1759) Bourrée aus der Flotensonate in G-Dur, HWV 363b, Opus 1 Nr. 5
[Elementarstufe 1: B #)5 8]

Shotoka F. Mendelssohn Bartholdy Auf Fliigeln des Gesanges

[Elementarstufe 2: #)55F}]

(1809-1847)

Zenki chatoka G. Bizet (1838-1875) Menuett aus ,,L’Arlésienne Suite No. 2“ Es-Dur
[Mittelstufe 1: B -8
Chitoka M. Blavet (1700-1768) Sonate fiir Flote d-Moll, Opus 2 Nr. 2 (erster, zweiter, dritter Satz)

[Mittelstufe 2: FHE5F]

Zenki kotoka
[Oberstufe 1: B 5 F ]

P.-A. Génin (1832-1903)

Carnaval de Venise

Kotoka
[Oberstufe 2: r5 %5 £}

J.J. Quantz (1697-1773)

Flotenkonzert G-Dur, QV 5: 174

Saino kyoiku katei sotsugyo
[Abschluss des Talenterzie-
hungs-Curriculums: ¥ REZH iR
FLZR %g

W. A. Mozart (1756-1791)

Konzert fir Flote und Orchester D-Dur, KV 314

Kenkyiitka A
[Aufbaufach A: i ZEF; A]

F. Doppler (1821-1883)

Hungarian Pastorale Fantasie Opus 26
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9.8.5 Tabelle 5: Inhaltliche Vielfalt der Suzuki-Methode

Instrument Instrumentenausschiisse Lehrmaterial
Blockflote ESA (Vorsitz), SAA Alfred Music: Suzuki Recorder School vol. 1-8 (Sopran und Alt)
Bratsche ESA, PPSA, SAA (Vorsitz), TERI Alfred Music: Suzuki Viola School vol. 1-9
Cello ESA, PPSA, SAA, TERI (Vorsitz) Alfred Music: Suzuki Cello School vol. 1-10
Zen-On: Suzuki Cello School vol. 1-8
Fritherziehung SAA, PPSA, ESA, TERI -
Geige SAA (Vorsitz), ARSA, TERI, PPSA, | Alfred Music: Suzuki Violin School vol. 1-10
ESA Zen-On: Suzuki Violin School vol. 1-10
Gesang PPSA (Vorsitz), ESA, SAA -
Gitarre SAA (Vorsitz), ESA, PPSA Alfred Music: Suzuki Guitar School vol. 1-9
Harfe ESA, PPSA, SAA (Vorsitz) Alfred Music: Suzuki Harp School vol. 1-5
Klavier PPSA, SAA, TERI Alfred Music: Suzuki Piano School vol. 1-7
Zen-On: Suzuki Piano School vol. 1-8
Die Lehrmaterialien fiir Klavier, ,,Suzuki Piano School®, diirfen in Japan offiziell nur
intern, d. h. an registrierte Suzuki-Lehrer und deren Schiiler verkauft werden.
Kontrabass SAA (Vorsitz), SAA, SAA, SAA, SAA, | Alfred Music: Suzuki Bass School vol. 1-5

ESA
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Stufe 3

Suzuki Violin School 4 und 5

o A. Vivaldi: Konzert fiir Violine, Streicher und Basso continuo in a-Moll, Opus 3 Nr. 6 (Al-

legro oder Presto)

« A. Vivaldi: Konzert fiir Violine, Streichorchester und Basso continuo in g-Moll, Opus 12

Nr. 1 (Adagio)

Stufe 4 Suzuki Violin School 6 und 7 |« A. Corelli: La Folia
« J. S. Bach : Konzert fiir Violine, Streicher und Basso continuo in a-Moll, BWV 1041
Stufe 5 Suzuki Violin School 1-10 |« Eines der beiden vollstindigen Violinkonzerte von W. A. Mozart: Konzert fiir Violine und

Orchester Nr. 5 in A-Dur, KV 219 oder Konzert fiir Violine und Orchester Nr. 4 in D-Dur, KV

218

« Ein Stiick in freier Wahl (nicht aus dem Suzuki-Repertoire)

9.8.7 Tabelle 7: Die Ausbildung zum Suzuki-Lehrer in Japan

[Talent-Erziehungs-Musikinstitut] | [Schule fiir Sonstige

Ausbildungen]

Phase | Zeitraum | Institutionsname Schulform Ausbildungsmodell und Merkmale
1 1946-1974 | Matsumoto Ongakuin Privater Unterricht Durchgehendes Studium zur uneingeschrankten Lehrbefugnis
[Matsumoto-Musikakademie] [Noch keine gesetzli-
chen Vorgaben] Durchfithrung wie in einem freien Privatunterricht
2 1974-1997 | Saind Kyoiku Ongaku Gakko Kakushu gakko Durchgehendes Studium zur uneingeschrénkten Lehrbefugnis

Die Schule erhilt die Rechtsform fiir Sonstige Ausbildungen.
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2015-2018 | The International Academy of the | Shijuku Durchgehendes Studium zur uneingeschrénkten Lehrbefugnis
Suzuki Method [Privatschule]
Stufenweise Ausbildung mit eingeschrankter Lehrbefugnis
Die gesetzlichen Auflagen fiir eine Berufsbildende Schule
konnten wegen geringen Interesses nicht mehr erfiillt werden.
Reorganisation als Privatschule.
ab 2018 The International Academy of the | Keine offizielle Stufenweise Ausbildung mit eingeschrankter Lehrbefugnis

Suzuki Method

Schulform mit zent-
ralem Unterricht

Die Bewerber konnen am gewiinschten Ort die Ausbildung in
Absprache mit den zustdndigen Lehrern absolvieren.
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Korrepetitionsunterricht Hauptséchlich werden die Begleitstimmen fiir die 19 15 15
(nur fiir Pianisten) Suzuki-Geigenschulen erlernt. Die Kernpunkte der
richtigen Begleitung werden gelernt.
Nebenfach Klavier Zusitzlich zum Erlernen der Grundtechnik durch 19 15 15
(aufler Pianisten) Tonleiter-Ubungen werden die Suzuki-Klavierwerke
sowie Begleitstimmen der iibrigen Suzuki-Lehrwerke
gelernt. (Man kann sich davon befreien lassen.)
Grundriss Man bereitet sich auf die Suzuki-Praxis als Men- 0 38 38
der Suzuki-Methode schenbildung vor. Dabei werden die Geschichte der
Suzuki-Methode und die Philosophie Shinichi Suzukis
und deren Hintergriinde behandelt.
Didaktik Von erfahrenen Suzuki-Lehrern als Dozenten wird 38 0 38
die praktische Lehre der Talent-Erziehung unterrich-
tet. Dabei lernt der Auszubildende das Vorgehen im
Unterricht und eignet sich die Art und Weise der
Kommunikation mit den Eltern an.
Lehre Durch die Analyse mehrerer Werke und Musikauf- 57 0 57

des musikalischen Ausdrucks

nahmen anhand der Lehre des musikalischen Aus-
drucks von Shinichi Suzuki wird die Ausdrucksweise
im praktischen Spielen gelernt.
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Lehrpraxis

In Anwesenheit erfahrener Suzuki-Lehrer unter-
richtet der Auszubildende selbst Schiiler. Die Lehr-
praxis kann nach Beendigung des Unterrichts der
Suzuki-Lehrwerke und der Hospitation aufgenom-
men werden.

40 Stunden (20 Stunden x 2)

Hospitation
im Unterricht
fiir 0 bis 3 Jahre alte Kinder

Es ist im Unterricht fiir 0- bis 3-Jahrige zu hospitie-
ren. Nach den Anweisungen des Lehrenden hilft der
Auszubildende beim Unterricht.

3 Monate

348



English Summary

The Suzuki Method and its Genesis. A Case Study of a Transcul-
turation Process in Music Education

1. Research Goals and Methods

This thesis investigates the educational concept of the so-called Suzuki Method
[suzuki mesodo: A X% - A — K], which was developed by the Japanese violinist
and violin teacher Shinichi Suzuki (1898-1998) since the 1930s. The purpose of
this endeavour is a retrospective exposure of the Suzuki Method taking into ac-
count the original sources and putting them into context. In doing so, two partial
aspects are focused: a) a reconstruction of the original conception and b) an anal-
ysis of its further development and the international transfer as a transculturation
process. Both aspects are to be treated as comprehensively as possible with an his-
torical-critical approach (chapter 1.3).

Epistemologically, this study is in the field of comparative music education,
which according to Bernd Clausen (2009) puts a fundamental focus on the con-
tinuous reflection of cultural contexts regarding the research object. A first and
fundamental step is the continuous reflection on my own position as researcher
and interpreter. Along with this goes the awareness of problems in translating
Japanese terms into the German language as both Japanese and German are al-
ready culturally connotated (chapter 1.5, 1.5.1). Furthermore, an analysis was un-
dertaken of all available texts as well as audio and video files in the context of Su-
zuki method. Among these are in particular the works of Shinichi Suzuki, the
secondary literature about his persona and the Suzuki Method, the publications of
the Talent Education Research Institute (Suzuki Association in Japan), brochures
on the Suzuki teacher training, the music recordings of Shinichi Suzuki, and the
radio and television contributions on the Suzuki Method in German, English and
Japanese. In addition, a specifically designed qualitative interview study was con-
ducted by the author with authorized Suzuki teachers in Japan and Germany who
were interviewed comparatively with the goal to explore the historical circum-
stances through reports and to unlock their practical and personal approach to
this method (chapter 1.6).

2, Reception of the Suzuki Method

Up until today, the Suzuki Method has gained a firm foothold on all five conti-
nents. Nevertheless, the reactions to the method are very contrary. On the one
hand, it is considered a drill method that makes children compliant and
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well-trained, and its allegedly robot-like playing is criticized. On the other hand,
however, it is seen as a particularly child-friendly method which is said to apply
progressive educational approaches, offering a cosmopolitan component that
joins people from different cultures and nations. Moreover, a striking phenome-
non for its reception in German-speaking countries is the emphasis on its alleged
pure Japanese character. In this context, it is argued that the method was influ-
enced largely by Zen Buddhism (chapter 1.4.1). However, this assertion could not
be proven anywhere in my research.

Instead, it became clear that Suzuki’s ideas were influenced by numerous
non-Japanese stimuli and trends which shaped the country’s political, cultural,
and social changes alongside Japan’s modernization during the Meiji period. The
alleged authentic ‘Japaneseness’ (see Mehl 2009), particularly highlighted by the
label “Zen”, complicates not only the analysis of the Suzuki Method considering
its practical-educational aspects, but also increases the danger to adopt the meth-
od only on the monolithic understanding of ‘the Japanese’. This is reinforced by
the fact that ‘Japaneseness’ is connoted positively in many cases. However, this
approach also results in constituting specific boundaries of an alleged obscure
culture and its supposedly uniform character — a fact which needs to be ques-
tioned considering Edward Said’s concept of Orientalism (chapter 1.4.3). Inter-
estingly, this emphasis of the Japanese is not only adapted by non-Japanese recip-
ients but also by Japanese Suzuki practitioners who place a nationalistic value on
the Suzuki Method.

With this emphasis on the supposed authentic Japanese character, an interesting
phenomenon regarding the global distribution of the concept becomes apparent:
After the Suzuki Method had left its Japanese habitat at the end of the 1950s, it
developed much better internationally than in Japan, its country of origin. Re-
garding its transfer to Germany, it meanwhile shows numerous differences to its
original conception. A crucial difference was identified in my interview study with
both German and Japanese Suzuki teachers who work in the field of instrumental
teaching: The core of the Japanese practice is a tone-concept, called oto [#] in
Japanese, which means that the quality of the tone is equated exactly with the
quality of the personal character. This principle takes shape to the effect that the
personality of the performer and his tone should be influenced in mutual de-
pendence during the improvement process. This concept of oto, however, could
only be found among the Japanese Suzuki teachers (chapter 1.1).
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3. Reviewing Shinichi Suzuki’s Written Sources

Apart from the problematic fact that the simplified label ‘Japanese’ tends to ob-
scure the essence of the Suzuki Method, a significant discomfort became apparent
in studying Suzuki’s written sources. Throughout his long life, he wrote at least 18
monographs, four anthologies and more than 70 articles (see table 1: Tabelle 1).
Four of the monographs (1946, 1958, 1966, 1969/2013) were translated into Eng-
lish. His most famous work Ai ni ikiru [ZIZ4E 5] (1966) (Eng.: Nurtured by
Love 1969, 1983, 2013, Ger.: Erziehung ist Liebe 1975, 1994/2011) has been trans-
lated into many languages and must be regarded as the only translated primary
literature in German-speaking countries. Since his writings were written mostly in
Japanese, a high language barrier inevitably exists for researchers who do not
speak Japanese. However, regardless of the translations available, only a fraction of
his many writings has been intensively studied in Japanese research. Two pub-
lishing houses brought out the Collected Works of Shinichi Suzuki [Suzuki Shinichi
zenshii: g AEH—24E] (1985, 1989a). As Kubo (2014: 42) already pointed out, both
publications cannot be considered reliable because several passages in both vol-
umes deviate in wording from the original.

His book Ai ni ikiru (1966) has contributed enormously to the worldwide dis-
semination of the Suzuki Method. Shinichi Suzuki’s wife, Waltraud Suzuki
(1904-2000), translated the book into English for the first time as early as 1969.
Her achievement must be particularly appreciated as she supported her husband
tirelessly not only privately but also in his educational profession. Analyzing the
translation more closely, however, its insufficient philological quality must be
mentioned, visible through mistranslations in detail as well as the omission of
some pages compared to the original edition (chapter 2.5.3). Because the German
edition of this book is in turn a faithful translation of the English version, it must
be assumed that this problematic translation has helped to shape the reception of
the Suzuki Method in German-speaking countries.

4, Cultural Background for Suzuki’s Concept

In order to contextualize the Suzuki Method, it is necessary to make a differenti-
ated analysis of its cultural background in Japan. To describe this background as
“webs of significance [Bedeutungsgewebe]” (Geertz 1987: 9) which the actors have
woven for comprehensible reasons and have then developed further, an unbiased
view of the ‘Japanese’ needs to be elaborated. This view stands in opposition to the
predominant reception of the Suzuki Method. The latter can be understood only
as a construct which presents itself as vague and indefinable in order to avoid a
closer look.
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Suzuki’s educational concept underlies the political, social, and cultural upheaval
during Japan’s modernization in the Meiji period which presents itself as an eclec-
ticism expedited by the government in which Western ideas are adopted selec-
tively and reinterpreted. The music reform by the Meiji government was also car-
ried out under such specific political intentions. On the one hand, the aim was to
convey the impression of a successful modernization outside Japan, and on the
other hand, it wanted to ‘reconstitute’ the Japanese national character at home,
idealized in a retrospective sense and emphasized on harmony in the Japa-
nese-Confucian sense. To this end, the Institute of Music [Ongaku Torishirabe
Gakari: & 45HFH##] was specifically established in the Ministry of Education. In
the “National Music [kokugaku: [E%£]” their plans were manifested in the prefer-
ence of Western melodies and musical notations, but the music genre zokkyoku [
¥ if], which was handed down among the middle classes was ‘cleansed’ because of
its alleged lack of morality (chapter 3.3, 3.4).

The way to this “National Music” can be described with the cultural-theoretical
term of transculturation which was coined by the Cuban anthropologist Fernando
Ortiz (1881-1969) and has since then been established as a descriptive model for
complex and reciprocal cultural transfer processes. In the same way as the term
transculturation does not imply a one-sided assimilation process, the way to the
“National Music” does not automatically imply a process of a one-sided adoption
of the Western music in the Japanese music scene. In the process of transcultura-
tion, the loss of previous cultural elements can also result in unexpected and com-
pletely new phenomena. Thus, in the process of the establishment of the “National
Music”, original Japanese elements were lost, while new Western elements were
introduced instead. In blending both developments, however, a new cultural form
arose, which was revealed as “National Music” (chapter 3.5). This was done inten-
tionally and shows how deliberately the Meiji government, and the Institute of
Music respectively, strove to constitute or construct the new Japanese.

These upheavals in the Japanese music scene are not only crucial for decoding
the genesis of the Suzuki Method but are also linked to Shinichi Suzuki’s biog-
raphy. Suzuki grew up in the midst of the rapid dissemination of the Western mu-
sic in Japan and was thereby influenced strongly by the trends of the cultural
goods imported by the West. This historic and intellectual background later pro-
vided the elements for his educational concept. His family, especially his father
Masakichi Suzuki (1859-1944), played an important role in this context as he be-
came active precisely during this musical turnaround in the field of instrument
making and eventually played a significant role in the history of Japanese violin
making (chapter 4.1.1).
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5. The Suzuki Method

Shinichi Suzuki first called his educational concept “Talent Education”. Today it is
known as the Suzuki Method. This concept, originally applied only to instrumen-
tal pedagogy, was extended to school and kindergarten education (chapter 5.7).
Suzuki left behind numerous writings, in which he talked about his thoughts
about education and music philosophy, but mostly he did not mention explicitly
whether and from which contemporary trends or authors he himself was influ-
enced. In the 1940s, he had formulated his “Talent Education” clearly in a nation-
alistic and imperialistic context, expressly planning to make an impact on the level
of educational politics of the empire.

Against this background, his widely known mother-tongue concept points back
to his imperialistic attitude during the 1940s. At the time, he limited the admirable
ability for language acquisition only to the Japanese language. In this context, the
Japanese language is ascribed a cultural superiority in the imperialistic sense, and
its uniqueness and complexity are particularly emphasized (chapter 5.1). Howev-
er, the question remains why he chose a Western instrument, the violin, and not a
traditional Japanese instrument for his “Talent Education” when he aimed to cre-
ate a specific Japanese educational method. Here his meaning of Japanese is clearly
visible, which reveals an ambivalent attitude. On the one hand, his earnest and
passionate study of Western music is shown but on the other hand it reflects the
quite typical concept of the time regarding the modernization of Japan where im-
ported products from the West were supposed to be mastered at an excellent level
in order to reach a comparable and finally superior level in comparison to the
West (chapter 5.5).

His educational concept is based on his specific conception of mankind which he
developed at the latest since the 1950s under the large influence of the French
physician Alexis Carrel (1873-1944). At the centre of this conception is the idea of
the adaptability of every human being whose personal impacts are determined
only by the environment (chapter 5.3). Against this background, his central term
saino [talent: FE] means not only the sum of what a person has acquired from
his environment, but also the individual personality per se. He rejected every in-
nate potential which could be used as an argument for evaluation of educational
results and believed that every human being would be reshaped arbitrarily only by
the influence of its environment. With this specific growth theory, he aimed at
optimizing the human being who should be raised to be a socially ‘good” person by
creating the ‘correct’ environment. The designers of that environment, teachers,
parents, as well as other people involved in the life of the child, take on the task to
equip the child with abilities that go far beyond musicality. His ideal human being
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is to be understood as a person who is well-connotated with the ideals of virtue in
the Japanese-Confucian sense (chapter 5.9).

In Suzuki’s teachings, the improvement process of the person is measured par-
ticularly by the tone formation whose optimization is connected directly to the
optimization of the person (chapter 5.8.4). The inspired oto is considered a mirror
of the human condition and the nature of a performer, which allows moral and
social values to be measured, corrected or indirectly demanded. Suzuki aimed at a
tone formation which is produced by the performer as far as possible without his
or her conscious will. This approach confirms precisely the core of his educational
idea: a selfish or disobedient attitude on the part of the child would have to be
eliminated first. The mutual and dependent optimizing process of tone and per-
sonality is dangerous in the sense that it can easily become a vehicle for an aggres-
sive re-education. Depending on his or her sensitivity and the concrete demands
from the environment, the student may come into conflict with him- or herself in
a way that emotions are consciously or unconsciously suppressed and his or her
behaviour is adapted to the respective demands of the environment (chapter 8.2).
This ultimately anti-individualistic concept of oto completes Suzuki’s teaching of
musical instruments which forms a cohesive unit with the violin technique, the
Suzuki materials, and the graduation system as conceptional pillars.

The worldwide recognition of the Suzuki Method occurred only after its suc-
cessful reception in the USA (chapter 6.2) where most of the Suzuki students are
taught today. While the concept, originally tailored specifically to the violin, was
adjusted only to three other instruments in Japan - the cello, the piano and the
flute - its application at the international level has been now extended to more
than ten other instruments as well as voice (table 5: Tabelle 5). In Ger-
man-speaking countries, the Suzuki Method was first introduced in 1967 by the
composer, musicologist, and music pedagogue Siegfried Borris. Between 1976 and
1979, an extensive research project was carried out in order to test the applicability
of the Suzuki Method in Germany. This project stimulated further intensive stud-
ies of the Suzuki Method which resulted in the establishment of the method in
Germany in the 1980s (chapter 6.3).

Despite the international success, in global comparison, the Japanese Suzuki As-
sociation of all associations is struggling with a declining number of students. Ac-
companied by this, is a shortage of candidates for Suzuki teachers, which in turn
made a reform of the teacher training model necessary a few years ago. The reason
for this stagnation is the fact that the Japanese Suzuki Association had been
formed in complete dependence on Suzuki’s personality. This is shown by the fact
that a critical discourse could be never developed around Suzuki’s teaching. His
teaching was interpreted by the Suzuki followers as unchangeable knowledge
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whereby they avoided any critically reflective discussions (chapter 7.3). Most cer-
tainly, this is related to Suzuki’s charismatic personality which is also emphasized
by non-Japanese observers (e.g. Abel-Struth 1985/2005: 399). The untransparent
and closed attitude of the Japanese Suzuki Association is also visible when it
comes to the arbitrary editing of Suzuki’s writings for the publication of the Col-
lected Works of Shinichi Suzuki (1985, 1989a). Here, they undertook changes of
certain terms or simply omitted parts of the original texts without any reason.
This approach can only be summarized that a special protective mechanism be-
came effective that was intended to worship Suzuki and to protect his reputation.
The fundamentals of Suzuki’s educational concept have not experienced any sig-
nificant innovations since the beginning of his “Talent Education”. However, the
impression of inconsistency can hardly be denied. This is already visible by the
fact that the concept is shaped by very different elements. In addition, its intended
position changed constantly: Suzuki began violin teaching for very young children
and then he tried to use his “Talent Education” for a totalitarian public school
system. Later, his educational concept was directed at parents and was supposed
to be understood as the “social movement [shakai undo: +1:23%%]”, and finally it
was intended to contribute to peace and international understanding. Further-
more, he incorporated doubtful ways of thinking into his theory such as Carrel’s
metaphysical-mystifying study of man. In addition, he used his characteristic lan-
guage style to equate human growth with that of animals and plants (chapter 7.3).

6. Cultural Transfer Process: Transculturation

The Suzuki Method is to be understood as a product of cross-cultural processes as
it is involved in a sequence of interlocking stimulations, transfers, and permea-
tions which has not been completed until today. This is already tangible at the
very beginning, when the concept, developed in Japan, was initially designed for a
Western instrument, the violin. The method’s genesis and the main lines of its
cultural entanglements can therefore only be understood from the context of Ja-
pan’s history and educational policy at the time. Nevertheless, the notorious but
unproductive indication that the method seems to be somehow of Japanese nature
cannot be precisely concretized and therefore remains indefinable and untenable.
Rather, it requires an explanation as an aspect of the history of reception itself.

In the present thesis, the construction of ‘Japaneseness’ of the Suzuki Method
could be classified in three different ways: The first is an understanding of the
Japanese postulated by many Western writers in particular under the assumption
that the method is influenced by Zen Buddhism. The second is the understanding
of Japanese Suzuki practitioners who want to ascribe a nationalistically excessive
and exclusive character to the Suzuki Method because of its Japanese origin. Fi-
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nally, the third type of ‘Japaneseness’ is that mentioned by Suzuki himself: he
wanted to embed it in the imperialistic context of his time (chapter 8.1). However,
these three simplistic Japan postulates are in opposition to the analysis of complex
transfer and adaptation processes which, selectively promoted by active partici-
pants, progress between and through respective culture areas. These processes can
be defined very well with the term of transculturation that describes such targeted
processes of transfer and adaptation (chapter 3.5). Thus, the nationalistic conno-
tation and Suzuki’s imperialistic argumentation apparently disappeared without
trace when the Suzuki Method was transferred to Germany. Instead, an influence
of the mystified Zen Buddhism, which was understood as typical Japanese, was
additionally constructed.

The comparative analysis of the Japanese and German Suzuki Method brought
to light further differences which can be attributed above all to the respective
meaning of the sound and the correlating conception of mankind. The Japanese
Suzuki Method aims at a comprehensive human education in which the moral
power of the oto sound manifests itself. It is based on the idea of an insubstantial
individual that is only shaped or comes into being through external factors. In
contrast, the German Suzuki practice does not normatively connect the musical
activity to the player’s personality. In the background, there is obviously the con-
cept of a pre-given individuality of each human being that is also emphasized
when it comes to the acquisition of musical skills. The respect for the individuality
of the student corresponds to the fact that the original Japanese graduation system
could not be adopted in Germany or was adopted only in a modified form. It was
adapted to the needs and possibilities of the participants. In the Japanese Suzuki
Method, a great emphasis is placed on listening and what can be heard. Accord-
ingly, it should also be possible to hear the development of the performer’s per-
sonality only from his or her playing. In the Japanese, highly standardized and
well-formed graduation system, in which all candidates must have their always
identical examination pieces assessed in the form of a submitted recording, the
individuality of the student does not necessarily come to the fore (chapter 8.3).

How mutual cultural transfer processes take place in transculturation, was ex-
emplified here by the Suzuki teacher training system. After Suzuki’s death, the
original Japanese teacher training system was initially organized as a full-time
study course at a central institute. This model was transferred to Europe and
Germany only in a modified form. It was established as a model that can be com-
pleted in stages or part-time (chapter 6.3.2). In Japan, a new model which offers
candidates more flexibility and is structured similarly to that of Europe and Ger-
many, was introduced only in 2011 in parallel with the old model. Since 2018, the
new model is the only one offered in Japan (chapter 7.5.3). The change of the
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Japanese teacher training system was the result of a financial crisis of the institute
that, due to lack of candidates, has to introduce a reform (chapter 7.5.2). However,
it is obvious that this decision was encouraged through comparing the success of
its international variants (chapter 8.3).

It must clearly be stated here that the ‘original’ Suzuki Method in the sense of a
fixed and unchangeable time capsule does not exist. The transfer of its elements
did and does not happen unilaterally in an asymmetrical proportion of copy and
original, but rather takes place constantly as a mutual negotiation, interpretation,
and reception of selectively evaluated elements.

7. Review and Outlook

The analysis of the Suzuki Method touches on many different disciplines and
therefore requires an interdisciplinary approach analogous to that of transcultura-
tion. Its complex development history across several cultural regions can most
sensibly be described with the approach of transculturation. The term best ex-
plains the process of its development as an action which its participants take con-
sciously and selectively. In studying the written sources, it became apparent that
the genesis of the method has hardly been investigated even in Japan because little
attention was paid to Suzuki’s early writings. Research revealed that he was deeply
involved in the imperialism and the propaganda music during wartime.

In analysing his method with a transcultural approach, it becomes apparent that
we cannot insist on a pure Japanese origin. Rather, Suzuki took over many ideas,
amongst other things, from his stay in Germany, and from the pedagogical and
biologistic discourses at the time, for example from Carrel, possibly also from
Tolstoi. In contrast, his human and social ideal, which he tried to achieve through
music education, remains rooted in the Japanese variant of Confucianism. An
influence of Zen Buddhism, however, could not be proven.

The spread of the method, first in the USA and then worldwide, shows that the
method is highly flexible. For example, in Germany it developed new facets of
transculturation, as its Japanese nationalistic background as well as the fixed
graduation system disappeared. Also, the concept of a pre-individual human edu-
cation and its control through the sound oto were not pursued in favour of a mu-
sic education which rather takes into focus a practical application of the method.
Without these transformations, the success of the method would not have been
possible; its lack thus also explains the current problems of the Japanese Suzuki
Method.

After the study of its genesis and transcultural formations, further research
should focus more on the presence and practical applications of teaching with the
Suzuki Method. Methodologically, interview studies and observed teaching could
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be an appropriate option. In the field of historic research, Suzuki’s involvement in
the propaganda machine during the war would have to be investigated in more
detail because the archive documents have hardly been studied in this respect and
were only accessible to a limited extent for the present thesis.
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Die auf den japanischen Geigenpadagogen Shinichi Suzuki (1898-1998) zuriickgehende
Suzuki-Methode gehort zu den bekanntesten Ansdtzen in der Musikpadagogik. Weit
weniger bekannt ist, unter welchen spezifischen Voraussetzungen die Suzuki-Methode in
Japan entstanden ist und was sie als solche liberhaupt definiert, denn ihr Erscheinungs-
bild ist in ihrer weltweiten Verbreitung keineswegs einheitlich. Auch, dass sie immer wie-
der ihrem Wesen nach als ,japanisch’ deklariert wird, ist auf der Grundlage dieser Unter-
suchungsergebnisse wohl eher ein Konstrukt als eine Erklarung.

Ayako Ito folgt den keineswegs immer klaren Wegen der Suzuki-Methode durch
wechselnde Ubernahmen und Anpassungen hindurch und analysiert sie als ein kulturelles
Phanomen, das erst durch mehrere Transkulturationsprozesse zu seiner heutigen Form
gefunden hat.

Zur Autorin:

Ayako Ito studierte Klavier in Tokyo und Kassel sowie zusatzlich Instrumentalpada-
gogik. Parallel zu ihrer klavierpadagogischen Tatigkeit setzte sie sich mit musik-
padagogischen Phdanomenen auch aus wissenschaftlicher Perspektive auseinander. lhr
Arbeitsschwerpunkt ist dabei Interkulturalitdt, insbesondere die Beziehungen zwischen
Japan und den westlichen Landern. Mit der vorliegenden Arbeit wurde sie an der Univer-
sitat Kassel promoviert.
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