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I) Einleitung

a) Vorwort

Stellen Sie sich vor, Sie bekommen ein Motorboot im Urlaub an der istrischen Kiiste zur Verfiigung
gestellt. Das Wetter ist ruhig und sonnig. Ihr BKS (bosnisch-kroatisch-serbisch) ist nicht sonderlich
ausgepragt und sattelfest. Man sagt Thnen, das Boot sei seetiichtig und betankt. Wow!!! Und hier
die kroatische Seekarte und Sie fahren jetzt einfach los, nach 4 sm, an der Position 44Grad Nord 57
Grad westlicher Breite, 4 Strich steuerbord, ein biBchen hier aufpassen, bei der Tonnage ..., aber das
klappt schon, und beim Anlegemandver schon langsam, ach ja, der Motorzulaufstutzen ist
backbord, die Fender rechtzeitig aufklaren und mit einem Palstek belegen. Viel Spal§, wir sehen uns
ndchste Woche wieder.

So oder so dhnlich muss sich ein SuS (Schiiler und Schiilerin) fiihlen, wenn er in eine erste
Instrumentalstunde kommt. Jede Menge Anweisungen, Fremdworter, ach das klappt schon, Vorsicht
hier, Vorsicht da...iib mal.

Ich fiirchte, dass sich daraus schon in den ersten Stunden Formen von Uberforderung und
Frustrationen ergeben kénnen, die oft in motivationalen Verwerfungen miinden kénnen.

Die Geschichte mit dem Motorboot ist tatsdchlich passiert, und zwar mir, nach ca. 1 sm hatte ich
einen Motorschaden wegen unsachgemaRer Bedienung der Bremse und muf3te in den Hafen
zuriickgeschleppt werden. Freude hatte ich nur kurz, die Schmach mitleidiger Blicke anderer
Bootsfahrer trafen mich und Zuversicht war dem Gefiihl des Scheiterns gewichen. Was mir fehlte,
war seemdnnische Solmisation...

Wie jede Analogie hinkt auch diese Analogie ein wenig, kommen wir zum Eigentlichen und
Wesentlichen:

Was kann und leistet Solmisation im Hinblick auf die Erkundung der musikalischen und
instrumentalen ,,Gewdsser“? Welche Vorgehensweisen sind belastbar, welche Vorteile einer
solmisationsgeleiteten Methodik bieten sich nicht nur im Anfangsunterricht, sondern auch im
Fortgeschrittenenunterricht?

Solmisation heift, um im Bild zu bleiben, Leinen los, wir riisten das Innere Ohr auf und aus, wir
horen, zeigen (durch Handgesten) und musizieren gemeinsam von der ersten Minute an Stiicke und
Lieder (z.B. ,,Kleine Maus“). Wir erleben die Lern8: Zeit/Dauer, Rhythmus/Metrum,
Tonbeziehungen, Ubertragung auf das Instrument ( s.IIla) und lassen die Klangvorstellung in
Instrumentalbewegungen miinden.

SuS haben vo6llig zurecht das Gefiihl, in See zu stechen, sie wollen ja raus aus dem Hafen und auch
nicht aufs Trockendock!

Um Solmisation und ihre Lernspiele als Lehrperson (LL) sinnvoll anleiten zu kénnen, sollte LL die
Theorie der Solmisation und die Méglichkeiten der Umsetzung vollkommen verstanden haben. SuS
hingegen kénnen ohne jede Ahnung von der Theorie der Solmisation, sofort anfangen zu
musizieren.

Da die Stunde durch die Lern8 ( Zeit/Dauer, Rhythmus/Metrum, Tonbeziehungen, Ubertragung auf
das Instrument, s.ITla) denselben kindgerechten und fiir das kindliche Verstdndnis logischen Aufbau
wie das ,,Uben“ (wie soll dieses Wort wohl eigentlich in einer kindlichen Vorstellungswelt wirken?)
zu Hause hat, muss auch nicht wegen Motorschadens die Wasserwacht gerufen werden (wie
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peinlich fiir einen segelaffinen Hamburger wie mich, der ja in seiner Jugend oft auf der Elbe
gesegelt und Motorboot gefahren war!!!), ja, die Fender (z.B. Rhythmuskarten) und den Palstek
(z.B. Handgeste So Do) lernen die SuS kennen und nehmen sie in Besitz und gehen sachgerecht
damit um...

Das Kartenlesen (Notenblatt) mit seinen verwirrenden Zeichen und Symbolen (wie z.B.
Notenschliissel, schwarze Punkte mit Strichen an der Seite) vereinfachen und relativieren wir so
weit, dass wir immer wissen, wo wir sind. Die nicht unberechtigte Sorge vor Schiffbruch oder
Motorschaden wird durch Solmisation beruhigt, wir haben immer eine handbreit Wasser unter dem
Kiel.

Musikalische Symbole und ihre Bedeutung werden durch den Kompass Inneres Ohr angelegt,
vertraut gemacht und dann erst benannt, wenn der Wahrnehmungs- und Identifikationsprozess
durch Inneres Ohr und variantenreiche Wiederholung und Vertiefung abgeschlossen ist.

Wir finden mit den SuS sofort ein System musikalischer Verstandigungsebenen und ritualisieren
durchléssige (hier: als Gegenteil von zwanghaften) Uberoutinen und fiir alle SuS logische und
reproduzierbare Spiel und Aneignungsvorginge: wir iiben also pausenlos das Uben/Musizieren in
einer solmisationsgeleiteten Methodik.

Der Ablauf einer Unterrichtsstunde und das héusliche Spielen und Uben sind identisch, nur, dass LL
die Abschnitte nicht anleitet. SuS haben eine Klangvorstellung, die sie durch das héusliche Spielen
und Uben trigt und tief verankerte Handlungsanweisungen auslést und begriindet. Durch die Lern8
(s. IIa), die jede Stunde durchwebt und durchzieht, erschlief8t sich SuS, wie zu Hause
weitergespielt und geiibt werden kann.

Kroatische Seekarte:
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b) Begriffsklarungen und Definitionen

Da die Geschichte der Solmisation vielschichtig ist und die in der Solmisation verwendeten
Begriffe oft nicht klar sind, schillern oder sich tiberlagern, versuche ich, zumindest fiir diese
Handreichung eine Kldrung zu schaffen.

Audiation: s. Klangvorstellung

Einfiihrung von Mollcharakter (s.IV, 1c): da fast alle Kinder im deutschsprachigen Raum keinerlei
Zugang zu den inspirierenden Bildungsereignissen sei es von Tonika-Do oder aber der Kodaly-
Methode haben und ich hier eine Violin/Streicherdidaktik vorlege, habe ich mich aus
Praktikabilitdtsgriinden entschieden, den Mollcharakter iiber die tiefalterierte Silbe Mu einzufiihren.
Das bringt fiir mich folgenden Vorteil: wenn SuS soweit sind, Do Re Mi zu erkennen, diese drei
Tone horend nachvollziehen, singen, spielen und notieren kdnnen, alteriere ich einfach die Silbe Mi
nach Mu, behalte so die Stammtonreihe, habe denselben Startton und ein und dasselbe tonikale
Zentrum. So erreiche ich den Mollcharakter. Ich komme also iiber die Stammtonreihe einer
Tonleiter, beziehungsweise eines Tonleiterausschnittes, zu den beiden wichtigsten
Grundcharakteren der Musik nach 1700, ndmlich Dur und Moll. Zu abstrakt? Bitte IV, 1c
Stundenentwurf nachlesen.

Handgesten:

Handzeichen fi 5
decichen fiir die sieben Stammiténe der Diatonik

Inneres Ohr: s. Klangvorstellung

KKT: Klangvorstellung kontrolliert die Technik
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Klangvorstellung = Inneres Ohr = Audiation

,Horen und Verstehen von Musik, die nicht physikalisch erklingt oder nie vorher erklang.“ (Edwin
E. Gordon, Learning Sequences in Musik, S.361). Er pragte auch den Begriff ,,Audiation®, definiert
als Horen von Musik, die nicht real erklingt.

Diese drei Begriffe bezeichnen die Fahigkeit, Musik zu denken, sich innerlich vorzustellen und in
ihrer Tiefengrammatik auch und gerade im Elementarbereich hérend anzulegen und zu verstehen.
Es ist die Fahigkeit, voraus zu hoéren, voraus zu ahnen, voraus zu schauen, voraus zu fiihlen. Dieses
Begriffstrio bezieht sich sowohl auf den (ungehorten) Klang, den Notentext als auch auf
Improvisationen.

Diese drei Begriffe gleichzusetzen ist wahrscheinlich sehr grof8ziigig von mir, aber sehr praktikabel.
Es soll im Verlaufe dieses Textes dargelegt werden, dass ein Uben und Musizieren ohne
Klangvorstellung/ ohne Inneres Ohr/ ohne Audiation wahrscheinlich nicht wirklich gelingen kann.
Diese drei Begriffe oder Parameter sind kein greifbares Organ und kein handfestes Stiick Papier. Sie
sind ein Konstrukt. Dennoch sind sie erlebbar und iiberpriifbar.

Als LL gehort Mut und Vertrauen in SuS dazu, ein nicht vorhandenes Organ auszubilden. Dieser
Vertrauensvorschuss wird meiner Erfahrung nach aber immer zuriickgezahlt. SuS sind in gewisser
Weise dankbar, dass sie sich nicht defizitorientiert, sondern ressourcenorientiert mit Musik
beschéftigen kénnen.

Was diese drei Parameter leisten konnen, welche essentiellen Funktionen sie in einem
solmisationsgeleitetem Instrumental/Vokalunterricht einnehmen sollten, wie sie angelegt und
kultiviert werden konnen, versucht diese Schrift zu klédren.

Kodaly-Methode, relative Solmisation, Tonika Do Methode (s.auch Tonwortmethode): Vereinfacht

gesagt meinen diese verschiedenen Methoden ein und dasselbe. Chronologisch trat zuerst Tonika
Do 1900 durch Agnes Hundoegger in Deutschland in Erscheinung. Wie Losert in seiner
Dissertation nachweist, iibernahm Kodaly durch seinen Schiiler Jené Adam dann wesentliche Teile
der Tonika Do Methode, um sie wiederum in Ungarn als Kodaly-Methode einzufiihren (,,die
Kodaly-Methode war bei Einfiihrung keineswegs neu, sondern fusst vornehmlich auf der ,, Tonika-
Do-Methode®. Diese war iiber den Kodaly Schiiler Jen6 Adam nach Ungarn gelangt, der sie
wiederum bei Fritz Jode kennengelernt hatte“ vergl.: Losert: 256-257). Heygster wiederum
versuchte ab den 1980er Jahren ,,Relative Solmisation“ in Deutschland, quasi als Reimport, wieder
zu etablieren. Die Gemeinsamkeiten der drei Methoden sind sehr grof§ und sehr bedeutend. Jede
Auspragung hat gewisse Spezifika, unterschiedliche Schwerpunkte und jeweils etwas andere
Lernspiele. Losert kommt der grole Verdienst zu, die Unterschiede der Methoden in seiner
Dissertation genau heraus gearbeitet zu haben. Ich verzichte in dieser Handreichung bewusst darauf,
auf diese Unterschiedlichkeiten Bezug zu nehmen oder sie in den Vordergrund zu stellen, weil ich
der Uberzeugung bin, dass diese Methoden viel mehr eint und verbindet, als sie trennt: sie eint der
relative Ansatz, die Bedingung, von der Klangvorstellung auszugehen und den Gesang und so die
Inbesitznahme von Musik an den Anfang jeder musikpddagogischen Handlung zu stellen.

T. Phlebs fiihrt den sog. Methodenstreit aus und beleuchtet -nicht frei von Polemik- die
verschiedenen Standpunkte.

In meiner Handreichung verwende ich diese drei Solmisationsrichtungen quasi synonym.
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Lern8: s. ,Musikalische Erlebnisfelder®, ausfiihrlich: s.IIIg

Lernspiele innerhalb der Solmisation: z.B. Rhythmuskarten (s. VI a), ein- und mehrstimmiges
Singen und Musizieren nach Handgesten, Notendiktate (auch nur mit Handgesten, dann singen
konnen, dann erst notieren), Taktgesten, Rhythmusdiktate, Kompositionsaufgaben, Vorsingen-
Nachsingen, gestische Darstellungen von Musik/Ausdruck, Bewegung zu Musik,
solmisationsgeleitete Ubertragung auf das Instrument, elementare Komposition, Improvisation,
Kettenspiel, Call&Response, zeigen mit Handgesten, Spiele rund um Sopran und Tenorklausel etc.
Und dann ergeben sich Lernspiele spontan aus den Spielen, die man mit SuS gerade macht...

Musikalische Erlebnisfelder: in der hier vorgelegten Handreichung gibt es vier Erlebnisfelder:
Form/Dauer, Metrum/Rhythmus, Tonbeziehungen, Ubertragung auf das Instrument. Sie bilden die
Lern8 und organisieren Planung und Durchfiihrung des Unterrichts, sowie das hausliche Spielen
und Uben.

Performance: Bedeutet in dieser Handreichung, dass in jedem musikalischen Erlebnisfeld Ausdruck,
Emotionalitét, Gefiihl und Biihnenprasenz eingefordert wird. Unverhandelbar ist, dass dies von der
ersten Stunde stetig eingefordert wird.

Rhythmusgeste:
am Oberschenkel entlangstreichen: Tao, also halbe Noten,
in die Hénde geklatscht: Ta, also Viertelnote

mit zwei Fingern auf Handriicken getippt: Ti, also Achtelnote

Rhythmuskarten: s. VIa

Rhythmussilben: Tao: fiir halbe Noten, Ta fiir Viertel, Ti fiir Achtel, Tai fiir punktierte Viertel, fi fiir
Sechzehntelnoten, Drillinge fiir Triolen

Solmisation: es gibt die relative und die absolute Solmisation. Die absolute Solmisation wird auch
als ,,Solfege® (z.B. Frankreich) oder ,,Solfeggio” (z.B. Italien) bezeichnet.

In dieser Abhandlung ist ,,Solmisation“ immer eine Weiterentwicklung von Tonika Do, weil ich den
Mollcharakter iiber Do Re Mu einfiihre und sich das tonale Zentrum immer nach der Tonart richtet,
in der ich gerade spiele: also in H-Dur ist H das Do, in d-moll ist d das Do usw. Das Do wandert
also, ist relativ.

Der Einfachheit halber benutze ich den Begriff ,,Solmisation®.

Die ,,Relative Solmisation“ (z.B. Heygster oder auch Kodaly) fiihrt Moll iiber La Ti Do ein.
,Movable Do“ ist eine in den USA weitverbreitete Form der relative Solmisation. Vergl: Huey,
B.:Determination...s.Ic

Solmisationssilben: Do Re Mi Fa So La Ti Do. Erhohe ich einen Ton um einen Halbton, hdnge ich

den hellen Vokal ,,i“ an. So wird z.B. aus einem Fa ein Fi. Erniedrige ich einen Ton um einen
Halbton, hidnge ich den dunklen Vokal ,,u” an: aus La wird somit Lu.
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Taktart durch Klanggesten: z.B. fiir 4/4 Takt: Patsch auf Beine-Klatsch-Tipp auf Schulter-Schnipp
mit Fingern

Tonwortmethoden: Tonika-Do, Relative Solmisation, Kodaly-Methode, Tonic-Sol-Fa, Gordon, Eitz,
Ward oder JaL.e-Methode sind allesamt relative Tonwortmethoden. In der chinesischen Musik und
indischen Musik gibt es noch mehr relative und absolute Tonwortmethoden, ihre Diskussion wiirde
an dieser Stelle aber diese Handreichung sprengen.

Sie alle eint der relative Ansatz, die Uberlegung, vom Klang auszugehen sowie eine Bereitstellung
von einer von Fiille von Musikalischen Spielen (z.B. ,,Denk und Arbeitsmittel“ von Hundoegger/
Loebenstein, aber z.B. auch die Chorschule von Kodaly, oder Gordons ,,Music Learning Theorie®)

und die Relativitdt des tonalen Zentrums.

Diese untrennbar mit den relativen Tonwortmethoden verbundenen Lernspiele sorgen alle fiir eine
Ausbildung des Inneren Ohres, gehorchen dem Primat des Klanges und ebnen den Weg dafiir, dass
Noten vom ,,Klang zur Notation“ gelernt und gelehrt werden.

c) Abkiirzungen und Quellen

Hg: Handgeste

SoSi: Solmisationssilbe/n

SuS: Schiiler und Schiilerinnen, Studenten und Studentinnen
LL: Lehrpersonen

_ Viertel Pause

1S: relative Solmisation

I: Taktstrich

Verwendete Quellen und Literatur:
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d) An wen richtet sich diese Handreichung?

Sie richtet sich sowohl an Studierende in der Fachdidaktik Violine/ Streicher als auch an
Streicherkolleginnen und Kollegen sei es an allgemeinbildende Schulen, im freischaffenden
Bereich, an Musikschulen oder Hochschulen, die einen gewissen Verdnderungswunsch hinsichtlich
ihres Unterrichtens verspiiren, wobei gerade die Vorgehensweise fiir Celli und Kontrabdsse noch
weiter aus- differenziert werden muss. Die Lern8 mit ihren vier musikalischen Erlebnisfeldern halte
ich aber in ihrer Ubertragbarkeit fiir alle Instrumente und den Gesangsunterricht fiir eine sehr
liberlegenswerte Idee.

Die Schrift richtet sich an all diejenigen, die etwas tiefer in die Geschichte und in die
Wirkmechanismen der Solmisation einsteigen wollen. An alle Kolleginnen und Kollegen, die den
Wunsch haben, sich den motivationalen Spalt zwischen dem so genannten hiuslichen Uben und der
Instrumentalstunde naher anzuschauen.

Meiner Uberzeugung und Erfahrung nach entstehen hier gewaltige Verwerfungen und groRe
Missverstdndnisse. Diese Verwerfungen sollen durch die Lern8 und ihre musikalischen
Erlebnisfelder (s. Vorwort a und IIIf) iiberwunden werden.

Sie richtet sich an alle Menschen, die ihr Halbwissen gegeniiber der Solmisation geklédrt haben
mochten und schlichtweg die Unterschiede zwischen herkémmlicher Musiktheorie, Intervalllehre,
absoluter und relativer Solmisation erldutert haben wollen.

Sie ist also an Menschen gerichtet, die gerne einmal an das andere Ufer ein und desselben Flusses
mitkommen wollen, die einmal iiber die Briicke vom Ufer der absoluten Notation hin zu den Ufern
der relativen Notation gehen wollen.

Diese Schrift ist sowohl fiir den Einzel als auch fiir den Gruppenunterricht gedacht. Sie konzentriert
sich auf Begriffsklarungen, meine personlichen Erfahrungen, musikgeschichtliche Betrachtungen
sowie didaktische und methodische Uberlegungen einschlieRlich von Stundenentwiirfen. Sie ist
aber so angelegt, dass selbstverstandlich alle Instrumente und Stimme, auch und vor allem die
Instrumente, die scheinbar intonationsunabhédngig sind wie zum Beispiel Klavier oder Gitarre, in
bedeutender Weise profitieren konnen.

Sie richtet sich an all diejenigen Lehrkréfte, die bemerkt haben, dass sie mit dem gesprochenen
Wort im Instrumentalunterricht nicht wirklich weiterkommen. Beziehungsweise denen aufféllt, dass
ihr Redeanteil wahrscheinlich zu hoch ist, und es wahrscheinlich nur ein vergeblicher Versuch ist,
mit Worten Musik und ihre Ausiibung beschreiben zu wollen.

»Es ist eine Hauptquelle unseres Unverstandnisses, daf8 wir den Gebrauch unserer Worter
nicht iibersehen* Philosophischen Untersuchungen, Wittgenstein, (s. Ille)

Sie will all diejenigen Lehrenden ansprechen, die in und mit ihrem jetzigen Unterricht nicht mehr
zufrieden sind, die neue Blick- und Horwinkel kennenlernen mdchten.

An alle Lehrenden, die gerne von der Klangvorstellung aus die Technik kontrollieren wollen, und
die zu der Erkenntnis gelangt sind, dass nicht die Technik den Klang oder die Vorstellung
kontrolliert.

An alle Lehrkrifte, die zu der Uberzeugung gelangt sind, dass das Benennen von Ténen insofern
sinnlos ist, als es totes Wissen darstellt, welches nur wenig hilfreich fiir das Erlernen eines
Instrumentes ist.

Sie richtet sich an alle Musikerinnen und Musiker und LL, die wissen méchten, wie
Klangvorstellung angelegt werden kann. Klangvorstellung ist nicht reines Wunschdenken oder féllt
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vom Himmel, sondern kann durch gezielte solmisationsgeleitete Ubungen den gesamten
Instrumentalunterricht hindurch kultiviert werden. Schon wire es, wenn schon im priméren
Sozialisationsbereich wie Elternhaus, Kindergarten oder Grundschule ein Grundstock gelegt werden
konnte.

Sie richtet sich an alle SuS und Studierende jeder Entwicklungsstufe, die im Instrumentalunterricht
an eine lebendige und verstdndliche Musiktheorie heran gefiihrt werden sollen und wollen. Daher
habe ich mich in dieser Schrift dazu entschieden, dass das Do das tonikale Zentrum ist. Das
vereinfacht fiir mich viele Dinge, so z.B. die Einfiihrung von Dur und Mollcharakter (s. Ic).

Ich méchte also einerseits gerne zwischen meiner Begeisterung und Uberzeugung auf der einen
Seite, allen Interessierten natiirlich die Freiheit lassen, selber zu entscheiden.

Diese Schrift soll einen Beitrag leisten zur freiwilligen Weiterbildung und einen Beitrag, die Musik
auch aus dem relativen Hor- und Blickwinkel der Solmisation zu erleben.
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e) Leit- und Richtziele dieser Handreichung

Nach dem Lesen dieser Handreichung soll klar geworden sein,...

* dass Solmisation eine ,,Beziehungsklarung*
a) zwischen den T6nen,
b) zwischen den Ténen und den SuS und
c) zwischen SuS und Lehrperson ist (Beziehungsgestaltung durch Musik!)
Die vom Lehrenden erlebte und vorgelebte Freude auch und gerade an einfachen
Intervallverbindungen, wie zum Beispiel einer fallenden Quinte, begriindet ein authentisches
Unterrichtsklima.

* dass Solmisation aber auch eine ,,Unterscheidungstitigkeit”, z.B. von Melodieverlauf,
Rhythmus und Harmonie ist. Sie schafft dadurch Klarheit, ist aber auch im Stande, die
unterschiedlichen Phdnomene zusammenzufiihren.

(Gordon: “In discrimination learning (hier: Unterscheidungslernen), someone teaches us,
and we learn. The more information we acquire through discrimination learning, the more
able we are now to make judgements and draw conclusions, to make inferences, and to be
able to think for ourselves. The more we know, the more we can learn from what we
know.”)

Sie ist also eine ,,Unterscheidungslehre® aber auch gleichzeitig eine ,,Ganzheitslehre®.
Musikalische Phanomene werden unterscheidbar gemacht, erlebt, erkannt und kénnen dann
benannt und zusammengefiihrt werden. Solmisation lehrt die Sinne, musikalische
Phdnomene zu unterscheiden. Wann brauche ich eher das Ohr, wann das Auge, wann
Kinetik (Bewegung) wann die Haptik? Wann eine Mischung dieser Sinne? Wenn dann
theoriebezogene Begriffe eingefiihrt werden, findet der Intellekt ein bestelltes Feld vor.

* welche Bedeutung und Wichtigkeit Klang/Klangvorstellung/Inneres Ohr im
Instrumentalunterricht haben und wie diese mittels Solmisation angelegt und organisiert
werden konnen,

* dass ohne konkrete Klangvorstellung des Liedes/des Werkes ein sinnvolles Uben und
Spielen kaum moglich ist. SuS sollen also in den Stand gesetzt werden, zuerst innerlich zu
héren und dann zu spielen, nicht umgekehrt. Wie dieses innerliche Voraushoren, also eine
konkrete Klangvorstellung angelegt werden kann, soll im Verlauf gezeigt werden, s.IIIf.

» dass Klangvorstellung der zentrale Ausléser und der zentrale Trager von
Instrumentalbewegungen im Instrumentalspiel sei und welche Méglichkeiten und Methoden
sich bieten, die Klangvorstellung und Instrumentalbewegungen solmisationsgeleitet
anzulegen (Klangvorstellung kontrolliert Technik, s. I1Ia).

Spieltechnische Grundlagen und instrumentale Bewegungen werden durch
solmisationsgeleitete Klangspiele eingefiihrt (z.B.: zuerst pizz in der Ellenbogenbeuge, dann
mit umgekehrten Bogen in der Ellenbogenbeuge streichen, und erst dann auf dem
Instrument streichen. Alles gefiihrt und geleitet mit eigenem Gesang auf Solmisationssilben,
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Oder: eine gute Bogeneinteilung wird nicht nur durch Sektionsstriche auf dem Bogen
erreicht, sondern auch durch eine klar ausgepragte Klangvorstellung)

* wie der Erlebnis/Musizieranteil im Unterricht erh6ht werden, und so der Redeanteil gesenkt
werden kann (s. IIle). Ziel ist es somit, dass man sich nicht iiber Musik und ihre
Ausfiihrungen unterhélt, sondern dass man sich durch Musik untereinander verstiandigt,

* dass professionelle Beziehungsgestaltung durch Solmisationssilben, Gesang und Musizieren
begriindet wird, und weniger durch das gesprochene Wort

* was Lern8 (und ihre musikalischen Erlebnisfelder) kann, bedeutet und leistet und sich daher
Musizieren, Spielen und Uben durch sich selbst organisieren und kontrollieren kénnen

¢ welche Konsequenzen und Anderungen sich rund um das Unterrichtsgeschehen durch
Lern8, ihre musikalischen Erlebnisfelder und die methodischen Leitplanken ergeben

* dass solmisationsgeleitetes Notenleseverstdandnis und solmisationsgeleitete Musiktheorie
unabdingbarer Bestandteil des Instrumentalunterrichts sind und ihn entscheidend mitprégen

* dass Solmisation nicht nur fiir den Anfangsbereich, sondern auch fiir den
Mittelstufenbereich, das Studium und fiir die praktische Musikausiibung als Profi ein
bedeutender und wesentlicher Faktor ist.

* wie im Anfangsbereich im Zweitonraum (,,grofe*) Musik entstehen kann und so erste quasi
kompositorische und improvisatorische Erfahrungen gesammelt werden kénnen
(4f). Wenn ich zum Beispiel So Do Do So im Anfangsunterricht solmisiere, und ich es
etwas rhythmisiere, erhalte ich den Anfang von Bruckners 4. Sinfonie.

* wie mittels Solmisation der in Ic) skizzierte Bildungsmangel aufgel6st und wie ab der
allerersten Instrumentalstunde diesem Problem vorgebeugt und gleichzeitig der
Instrumentalunterricht befliigelt werden kann.

* wie man in jeder (instrumentalen) Entwicklungsstufe Solmisation htchst gewinnbringend
verwenden kann.

* wie man von der Klangvorstellung zur klingenden Instrumentalbewegung kommt und so
gleichzeitig Fingersatzen, Strichrichtung, Artikulation und Klangfarben kldren kann.

* dass all diese Uberlegungen ein solides geistiges, philosophisches und methodisches
Fundament brauchen. Die methodischen Leitplanken, die ich als Umrahmung eines
Spielfeldes verstanden haben mdochte,(s. III d) habe ich eingezogen, um mich methodisch
klar abzugrenzen.
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f) Wie kam es zu dieser Handreichung?

,Es steht ja alles in den Noten, nur das Wesentliche nicht“ (S. Celibidache)
Ausloser und Motivation zum Verfassen dieser Schrift war die Erkenntnis, dass zu viele meiner
Studierenden nicht in ausreichendem Mafe in der Lage waren (und sind),

* Noten zu lesen (!)

* Klangvorstellung zu entwickeln

* musiktheoretische Zusammenhédnge problemlos aus dem Notentext zu erkennen,

* dem Notentext Emotionen und Leben zu verleihen

* und so zu einer vertieften Interpretation zu gelangen und das Stiick musikalisch in Besitz zu

nehmen.

Ausreichend heilit in diesem Zusammenhang, dass nicht nur Notenkdpfe mit Halsen in absoluter
Notation benannt werden konnen, das klappt ja, sondern dass Studierende in der Lage sind, mittels
Innerem Ohr auch die Zwischenrdume eines Notentextes zu erfassen, sich mittels Innerem Ohr
musikalische Tiefenstrukturen samtlicher Parameter vorzustellen, und das Notenbild in
geigerische/instrumentaltechnische Abldufe zu tibersetzen.

Zusammengefasst ldsst sich sagen, dass diese oben geschilderten Probleme, vor die ich im
kiinstlerischen Einzelunterrichtes gestellt war und bin, den Unterrichtsverlauf immer sehr gehindert
haben. Denn diese Probleme lassen ein wirkliches Durchdringen eines Stiickes nicht zu.

Ich kann nicht genau sagen wie viel Schiilerinnen und Schiiler, denen ich die Frage gestellt habe, in
welcher Tonart das Stiick wohl steht, in sich zusammengesunken sind, und sich hilflos stammelnd
und zusammenhangslos zu Quintenzirkel, Dur, Moll ...“irgendwas mit Terzen“ gedussert haben.
Und das liegt wahrlich nicht daran, dass diese jungen Menschen intellektuell begrenzt sind, nein, es
liegt daran, dass vor dem Identifikations- und Wahrnehmungsprozess (zum Beispiel von
Intervallen) in ihrem Musikunterricht/Instrumentalunterricht die intellektuelle Erkldarung gesetzt
wurde. Diese intellektuellen Erkldrungen sind scheinbar ,,zeitsparend®, verpuffen aber und sind
grofitenteils sinnbefreit. Diese Sinnbefreiung liegt einerseits in der Begrenzung der Worte an und
fiir sich (vergl. Zitat S.6), andererseits daran, dass Horerfahrung und Horerleben durch nichts ersetzt
werden konnen.

Diese Handreichung ist eben aus einer gewissen Not heraus entstanden.

Daher war und bin ich umso erfreuter, mit der Solmisation eine musikalische Methode gefunden zu
haben, die viele dieser Probleme wenn nicht auflést, so doch ertraglicher macht. Ich bin mir
bewusst, dass es immer sehr gefdhrlich ist, von Patentlésungen zu sprechen, doch erscheint es mir
Stand heute, dass ich mittels Solmisation viele der oben geschildertenProbleme an der Wurzel
bewegen und angreifen konnte und kann.

Noch ein weiterer wichtiger Grund zum Schreiben dieser Handreichung:

Bei zahlreichen Unterrichtsexamina, Lehrproben und Probeunterrichten, die ich im Laufe meines
Berufslebens abnehmen durfte, fiel mir auf, dass der Redeanteil der (angehenden) Lehrenden oft zu
hoch war. Daher habe ich der Unterrichtssprache in Ille ein Kapitel gewidmet.
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Seit der Einfiihrung der Streicherklassen an Partnergrundschulen des Institut fiir Musik der
Hochschule Osnabriick im Jahre 2004 beschéftige ich mich intensiv mit der Solmisation. Ich habe
solmisationsgeleitete Streicherklassen sowohl unterrichtet, im Modulplan implementiert als auch
Priifungen abgenommen und organisiert.

So konnte ich mich in zahlreichen Streicherklassenjahrgdngen davon iiberzeugen mit welcher
Freude und Begeisterung sieben bis achtjdhrige Kinder solmisationsgeleitet Noten, Metrum und
Rhythmus gelernt hatten und anwenden konnten. Seit diesen personlichen Bildungserlebnissen, die
ich als Lehrender haben durfte, bin ich zutiefst von der Solmisation {iberzeugt und begeistert.

Ich bin aber auch iiberzeugt, dass Solmisation im Fortgeschrittenenunterricht mit gréfStem Erfolg
eingesetzt werden kann (s. IV, 2.) und 3.)

In vielen Konzerten mit Kolleginnen und Kollegen aus Ungarn, wo eine der hier vorgestellten
Moglichkeiten der relativen Solmisation in Form der Kodaly Methode Gang und Gaébe ist, erlebte
ich, wie schnell und geistig préasent diese Kollegen in der Lage sind, komplizierte Partituren zu
durchdringen. Sie haben ein unmittelbares Verstandnis von Melodie- und Kadenzverldufen, und ein
tiefengrammatikalisches Sensorium fiir die Faktur von Partituren, was mich immer wieder
erstaunen lasst.

Im Jahre 2012 schloss ich mit dem Conservatoire Lyon einen Kooperationsvertrag. Nach den
Kooperationsverhandlungen wurde ich durch das Geb&ude gefiihrt und wurde Zeuge von einem
Gehorbildungskurs, der dort ,,formation musicale“ (eine Spielart des in Frankreich gebrauchlichen
,»solfege®) genannt wurde und auf einem Niveau gehalten wurde, das mich nachhaltig beeindruckt
hat: die Schiilerinnen und Schiiler solmisierten miihelos Zwolftonreihen vom Blatt.

Diese Erlebnisse aber auch die fiir mich offene Frage, warum es nicht viel mehr
solmisationsgeleitete Instrumentallehrwerke und Instrumentalschulen gibt, miinden jetzt in dieser
Handreichung.

Ich halte es fiir einen unerklédrlichen Mangel, dass es so derartig wenige solmisationsgeleitete
Violin/Instrumentalschulen (Ausnahme: Baberkoff, 4beginnt, Holzer-Romberg) gibt. Wenn auch
manch elementarer Musikunterricht solmisationsgeleitet ist, so halte ich es doch fiir essenziell, dass
die Wirkungen und Erkenntnisse, die man in und aus der Solmisation gewinnen kann im weiteren
Verlauf des Instrumentalunterrichts unbedingt genutzt werden sollten.

Prof.Hauko Wessel 13 Solminationsgeleitete Streicher/Instrumentaldidaktik



II) Musikgeschichtliche Betrachtungen zur Solmisation

Die Geschichte der Solmisation in Europa ist dusserst vielschichtig und facettenreich, so dass ich in
dieser Handreichung nur einzelne Ereignisse etwas naher beleuchten kann.

Startpunkt der Solmisation in Europa sind Schriften Guido von Arezzos (992-1050) zwischen
1020-1030. Vor allem ein erhaltener Brief an einen Mitbruder Michael, beleuchten Guidos
Motivationslage und Zielsetzungen. Der Wunsch und die Sehnsucht, kirchliche Gesidnge schneller
und dauerhafter Monchen beizubringen, ziehen sich als Grundgedanken durch diesen Brief. Guidos
Erfolge auf diesem Gebiet, der solmisationsgeleiteten Choraleinstudierung, miissen gewaltig und
bahnbrechend gewesen sein.

Je nach Interpretation und Ubersetzung der Schriften Guidos kann man mehr Hinwendung zu
unserer heutigen Solmisation finden oder aber auch weniger. Fest steht aber, dass er eine
Tonwortmethode vorgestellt und entwickelt hat, auf die sich in direkter Linie die uns heute bekannte
Solmisation beziehen ldsst.

Sowohl das Gebet an den Heiligen Johannes findet zentralen Eingang bei Guidos Beschreibungen,
hier freilich noch im Zusammenhang mit Hexachorden, als aber auch die Notation der Choréle in
einem Vierzeilensystem.

Johannes Hymnus, mit Silben (hier noch Ut anstelle von Do), den lateinischen Buchstaben und dem
angedeuteten Liniensystem:
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" A LEUN vt Te m f1 fol
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s lae pollag Labn rerrn fancte 1o

Ut queant laxis Gib, dass mit lockerem
resonare fibris Ansatz singen konnen,
mira gestorum Herr, was du tatest
famuli tuorum Chore deiner Schiiler
solve polluti Dass dich ohne Fehl
labii reatum Ehren unsere Lippen
Sancte Iohannes Heiliger Johannes

(hier eine alte deutsche Ubersetzung, auf der G-Skala).

Aufgrund seiner herausragenden musikgeschichtlichen aber auch kirchengeschichtlichen Bedeutung
halte ich es eher fiir naheliegend, dass Guido die Bedeutung der Beziehungslehre zwischen den
Tonen erkannte und fiir Europa in Gang gesetzt hat.

Die Begriffe ,,Solmisation®, ,,Solfeggio” oder ,,Guidonische Hand“ fallen in dem Brief noch nicht.
Inwieweit die guidonische Hand tatsdchlich schon von Guido von Arezzo benutzt wurde, 1dsst sich
nicht mehr kléren.
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Wir verlassen jetzt schon Guido und sein Wirken, was in keinster Weise sein geniales und
epocheniibergreifendes (!!) Wirken schmaélern soll. Die Solmisation tritt ihren Siegeszug durch
Europa an und es erscheinen in fast schwindelerregender Fiille durch die Jahrhunderte hindurch
Schriften, die sich der Solmisation widmen oder sie weiterentwickeln. Vor allem scheint die
Theoretiker die Versetzungszeichen beschiftigt zu haben. Wer sich mit dieser {iberaus spannenden
Geschichte ndher befassen mochte sei auf den Wikipedia Artikel verwiesen, aber vor allem Losert
bietet ab S. 50 einen sehr guten Uberblick iiber die wichtigsten Schriften. Der mgg-online Artikel ist
wahrscheinlich langer nicht mehr iiberarbeitet worden, und endet, ohne Kodaly oder neuere
mitteleuropdische oder nordamerikanische Strémungen zu diskutieren.

Wenn man bei IMSLP.org das Stichwort ,,Solfege® eingibt, bekommt man ca. 288 Werkvorschldage
(Stand 26.2.2023). Vielfach sind es Gesangsschulen, aber auch allgemeine musiktheoretische
Werke. Erstaunlich viele Werke entstammen dem 19. Jahrhundert, und sind vielfach in Frankreich
oder Belgien erschienen. Viele Werke sind aber auch auf spanisch bzw. in Spanien erschienen.

Gibt man das italienische ,,Sofeggio“ ein, findet man 209 Werkvorschlédge (Stand 26.2.2023).
Teilweise iiberschneiden sie sich mit den franzésischen Ausgaben, vielfach sind es aber auch
eigenstandige Werke. Auch hier sind Gesangswerke und musiktheoretische Texte in der Mehrheit,
teilweise findet man dort aber auch Stiicke, die mit ,,Solfeggio® tiberschrieben sind.

»,Solmisation® ist mit 7 Treffern vertreten (Stand 26.2.2023).

Erstaunlich ist, wie viele deutschsprachige Werke von deutschen Autoren fiir den deutschen Markt
im 18. und 19. Jahrhundert erschienen sind. In wie weit diese Ubersetzungen aus Frankreich oder
Italien sind, vermag ich hier nicht genau darzustellen.

Das 19. Jahrhundert ist -fiir mich iiberraschend- relativ stark vertreten, aber auch im 18. Jahrhundert
und 20. Jahrhundert haben viele Autoren Werke veroffentlicht.

Aufgrund der Fiille dieser vielen Treffer habe ich auf eine genauere Filterung verzichtet. Wichtig in
unserem Zusammenhang scheint mir zu zeigen, wie vielfdltig und riesig das Gebiet ist.

Wir gehen in die Mitte des 18.Jahrhunderts nach Frankreich, genauer zu J.J. Rousseau (1712-1778).
Vielen ist er als Philosoph bekannt oder als Verfasser des Romans ,,Emile“. Was vielleicht weniger
bekannt ist, ist, dass sich Rousseau auch sehr intensiv mit Musiktheorie beschéftigt hat, und auf
dem Gebiet der Musiktheorie ganz besonders mit dem Thema, wie man Notenschrift mittels
Solmisation beibringen sollte. Unnachgiebig setzte er sich fiir die relative Solmisation ein und
verurteilt die absolute Solmisation und ihre Vertreter heftig und gnadenlos, die ihn aber ignorieren
oder aber, -was wahrscheinlicher ist- die Kritik gar nicht verstehen.
(https://pdfroom.com/books/emile-by-jeanjacques-rousseau/or5SWW9qgn5gD/download , S.50!!)
Als Alternative entwickelt er eine so genannte Ziffernmethode, eine weitere Spielart der
Solmisation. Diese wird von seinen Schiilerinnen und Schiilern Galin, Paris und Chevé
weiterentwickelt.

Hier ein Beispiel aus einer musiktheoretischen Schrift, wahrscheinlich 19 Jahrhundert aus
Frankreich, wahrscheinlich (Tronqué) aus dem Schiilerkreis von Chevé. Die Uberschrift besagt,
dass es sich um ein Stiick in H-Dur handelt, der Ambitus reicht von h-e "und soll im Tempo
M.M.=72 gesungen werden.
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Abbildung 13: Ubungsstiick in Ziffernnotation transkribiert in iibliche Notenschrift, aus:
Chevé (1862), S. 94, Umschrift M. L.

Umschrift ibernommen von Martin Losert

In I'V4g habe ich eine Tenorklausel eingefiihrt. Man konnte diese in Anlehnung an die
Ziffernmethode wie folgt schreiben: 112 1. Meine in IV4h vorgestellte Moglichkeit, Tonleitern und
Dreikldnge in relativer Schriftnotation darzustellen, ist ein weiterer Versuch, Noten relativ und
vereinfachend darzustellen.

Fiir den praktischen Unterricht war es eine bequeme Moglichkeit, Musik auf schnelle,
papiersparende und einfache Art und Weise aufzuschreiben, um dann in weiteren Schritten auf die
herkémmliche Notation zu kommen. Wieso sich trotz der brillanten und hochst prominenten
Personlichkeit wie Rousseau die relative Solmisation in Frankreich nicht hat durchsetzen kénnen,
entzieht sich meiner Kenntnis.

Wir schauen nach England und gehen in das 18. Jahrhundert. Dort wirkte an einer Sonntagsschule
in Norwich Sarah Glover (1785-1867), iiber deren Leben und Bildungsweg kaum etwas bekannt ist.
Im Rahmen der Sonntagsschule unterrichtete sie vor allem Arbeiterkinder aus bildungsfernen
Schichten Choréle und Chorgesang mittels Solmisation. Wie sehen sie hier auf einem Stich mit
einem Meloplast, der eine vereinfachte Solmisationsform anzeigt.
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Inwieweit sich die Vertreter der Ziffernmethode in Frankreich und die der englischen Tonic-Solfa
Methode kannten, kann ich nicht sagen.

Der 1816 geborene John Curwen (gest.1880) griff nicht nur die relative Solmisation, sondern viele
andere Ideen der Glover zur Musikalisierung auf, verfeinerte sie und entwickelte u.a. die
Handgesten, die wir auch heute noch benutzen. Ihm ist es zu verdanken, dass die Chorbewegung in
England Glanz und groflen Zulauf bekam.

Agnes Hundoegger (1858-1927) stofit 1896 in England auf die Tonic-Solfa Methode, bringt diese
Form der relativen Solmisation nach Deutschland und griindet 1909 in Hannover den Tonika-Do-
Bund. Aus diesem Bund gehen viele bedeutende Musikpddagoginnen (z.B. Maria Leo 1873-1942
oder Frieda Loebenstein 1888-1968) und Musikpddagogen hervor, unter anderem Fritz Jode (1887-
1970). Bei diesem lernt Jené Adam (1896-1982) den Bund und seine Methode in den 1920ern
kennen und entwickelt zusammen mit seinem Lehrer Z. Kodaly (1882-1967) fiir Ungarn die sog.
Kodaly-Methode, deren Wurzeln und Vorldufer wir jetzt im Schnelldurchgang kennengelernt haben.
Vor allem Grunenberg und Heygster ,,reimportieren® die Relative Solmisation beginnend ab den
1980er Jahren wieder nach Deutschland.

Wer sich fiir die faszinierende Geschichte weiter interessiert, ist bei Losert gldnzend aufgehoben: S.
51-120 geben Einblicke in diesen fantastischen Ausschnitt europdischer Geistes- und
Musikgeschichte.
Einwurf: wenn ich es soweit richtig tiberblicke, geht es allen Autorinnen und Autoren, die sich mit
der relativen Solmisation beschaftigen darum,

¢ dass Noten und Kldnge auditiv verinnerlicht und reprasentiert werden,

¢ letztlich schneller und gleichzeitig intensiver gelernt werden

¢ und dass die Orts-und Energiebeziehungen zur Tonika erlebt, gesungen und erkannt werden

konnen.
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Die Frage, die sich jetzt aufdrdangt ist doch die, weswegen sich dieses geniale System nicht im
deutschsprachigen Raum hat durchsetzen kénnen? Dazu miissen wir wieder einen Blick in die
Geschichte werfen:

Die Grofe und Bedeutung des Tonika-Do Bundes nimmt zu Beginn des 20. Jahrhunderts weiter an
Fahrt auf. Nach der Machtergreifung der Nazis 1933 miissen alle jiidischen Mitglieder, darunter
viele Frauen (z.B. Leo, Loebenstein, s.0.) ihre Amter aufgeben und fliehen groRtenteils aus
Deutschland. Der Tonika-Do Bund existiert weiter, selbstverstdandlich gleichgeschaltet unter der
Fiihrung der NS-Organe. Nichtsdestotrotz teilt der Tonika Do Bund 1938 und 1941 in seinen
Mitteilungen mit, dass Tonika-Do zu dieser Zeit zum musikpddagogischen Allgemeingut geworden
ist.

Nach dem Zusammenbruch 1945 muss sich auch der Tonika-Do-Bund personell neu aufstellen.
Erschwerend kommt hinzu, dass die missbrauchliche Verzweckung und Pervertierung von Musik,
vornehmlich des Singens, durch die Nazis geradezu perfektioniert worden war. Somit waren dem
originellen Leitgedanken, und dem geistigen Fundament von Tonika Do quasi der Boden entzogen
worden.

Neue philosophische und padagogische Stromungen nach dem zweiten Weltkrieg, nicht zuletzt von
T. Adorno, lieBen das Singen an und fiir sich immer mehr unmoglich erscheinen. Singen als
Erkenntnisgewinn galt als ausgeschlossen, Adornos Ausspruch ,,Nirgends steht geschrieben, dass
Singen not sei“ wurde ungepriift nacherzahlt und vielfach zum Gedankengut und
Handlungsmaxime der deutschen Nachkriegsmusikpddagogik.

Ich denke aber auch, dass Adorno nicht ohne Widerspriiche ist: zum Beispiel fordert er ja in den
,Dissonanzen“ im Artikel zur ,,Musikpddagogik®, dass ,,die Musikpddagogik vor ab die Fahigkeit
der musikalischen Imagination férdern, die Schiiler lehren, mit dem inneren Ohr Musik so konkret
und genau sich vorstellen zu konnen, als erkldnge sie leibhaft.“ Dies ist ja nun genau das, was die
relative Solmisation fordert, er erwdhnt diese aber nicht einmal. Ich denke, dass Adornos Name und
Einfluss im Nachkriegsdeutschland der fiinfziger und sechziger Jahre des 20. Jahrhunderts jedoch
so grof3 und so stark war, dass man diesen Widerspriichen bedauerlicherweise nicht geniigend
Beachtung geschenkt hat.

In den USA gibt es eine sehr lebendige Szene von AutorInnen, die sich mit unterschiedlichsten
relativen Tonwortsystemen beschéftigen. Vergleiche hierzu die hochst lesenswerte Dissertation von
Huey. Besonders bemerkenswert scheint mir, dass es diese Szene schafft, nebeneinander her die
unterschiedlichen Einfithrungsmoglichkeiten von Dur und Moll (einerseits Do Re Mu andererseits
La Ti Do) mittels ,,moveble do* zu kultivieren.
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1) Didaktische und methodische Uberlegungen

a) Was ist neu?

Eigentlich recht wenig. Dadurch, dass ich mich ungeniert an ca. 1000 Jahren brillanter
Denkleistungen groRartiger Vorbilder hindurch ,,bediene®, begreife ich mich lediglich als
Synchronisator.

Um meine Vorgehensweise einmal zu erldutern, folgendes Bild:

bei der Beschéftigung mit Solmisation stief ich auf die ungemein spannende Geschichte der
Solmisation in Europa (s.II). Vor meinem inneren Auge entstand eine unfassbar reichhaltige
Regalwand mit Schriften, Uberlegungen und methodischen Angeboten zur Solmisation. Ich habe
mir erlaubt, aus diesem Fiillhorn an Angeboten diejenigen herauszuwédhlen, von denen ich meine,
dass ich sie personlich in meinem eigenen Unterricht und eigenem Uben am besten anwenden kann.
Ich hoffe aber auch, dass diese Auswahl viele Interessierte ansprechen wird.

Wie jede Auswahl aus diesem imaginierten Regal ist auch diese Auswahl subjektiv und ich erhebe
keinerlei Anspruch auf Vollstandigkeit. Im Gegenteil: ich bin davon tiberzeugt, dass es eines der
herausragenden Wesensmerkmale der Solmisation ist, dass Autorinnen und Autoren sie durch die
Jahrhunderte hindurch immer wieder an die Erfordernisse und Gegebenheiten vor Ort angepasst
haben. Sie haben hinzugefiigt, verandert und weiterentwickelt.

Alle von Anselm Ernst angeregten Lernfelder bekommen vertieften Sinn und Verwurzelung durch
die Verwendung der Solmisation. Inneres Ohr und Klangvorstellung seien gleichsam Wurzel und
Stamm aus der sich die Baumkrone entfalten kann. Die Blatter des Baumes (s.S.21
,Solmisationsbaum®) sind die Lernfelder bei Ernst und dhnlich der Denk- und Arbeitsmitteln von
Hundoegger/ Loebenstein. Hier fragt es sich, ob man diese Lernfelder iiberhaupt noch so
differenziert unterscheiden muss, da durch die Arbeit mit der Solmisation diese Lernfelder ja
automatisch prasent sind und die sich spiralférmig entwickelnden musikalischen Kompetenzen
abbilden. Viel eher méchte ich fragen, warum A. Ernst diese Lernfelder losgeldst von Solmisation
prasentieren konnte. Wieviel wertvolles geistiges Erbe seit Guido von Arezzo/ Rousseau/
Curven/Hundoegger/Kodaly etc. muss verschiittet sein?

Was ist nun aber tatsdchlich neu?

Forderungen und Feststellungen
Neu ist die Aufforderung an Instrumentalunterrichte Moglichkeiten fiir relative Herangehensweisen
an Musik in die methodischen Uberlegungen zu iiberdenken, da sie den Unterricht und den Umgang
mit Musik ungemein erleichtern kénen. Musiktheorie, Gehorbildung (Ausbildung Inneres Ohr),
Instrumentalbewegungen und Musizieren sollten nach Moglichkeit zu einer Handlungseinheit
verschmelzen.
Das Notenbild soll so vollumféanglich verstanden werden, dass daraus der Wunsch entsteht, dieses
in Instrumentalbewegung umzusetzen und sich klanglich mitzuteilen. Das Notenbild mége sofort
eine Klangvorstellung auslésen. Improvisation und elementare Komposition werden zu
selbstverstdndlichen Bestandteilen des Instrumentalunterrichts. Das Notenbild und die daraus
resultierende Klangvorstellung entstehen beim Unterrichten und Spielen in immer starkerer
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Differenzierung. Inneres Ohr, Auge und Haptik verbinden sich solmisationsgeleitet zu einem
Zusammenspiel verschiedener Sinnesorgane.

Diese Fernziele werden durch Solmisation organisiert und methodisch geleitet. Ich erweitere also
Solmisation dahingehend, dass der Instrumentalunterricht durch sie gepragt wird.

Lern8 und musikalische Erlebnisfelder
Lern8: sie unterteilt sich in vier musikalische Erlebnisfelder. Sie beschreibt und leitet methodisches
Vorgehen, gleichzeitig organisiert sie den Inhalt von Unterrichtsstunden sowie das Uben zu Hause
Sie soll den Wiederholungsgedanken verdeutlichen, um auf immer héherem Erkenntnisstand zu
wiederholen:
Von der Dauer/Form tiber den Metrum/Rhythmus zu den Tonbeziehungen hin zu der
Ubertragung auf das Instrument.

Alle vier Erlebnisfelder erfahren Tiefe, Sinn und Verankerung, wenn sie stets emotional und
biihnenorientiert unterrichtet werden. Zu den Konsequenzen daraus s. IIIf.

Die Vorteile der Lern8 und ihrer vier musikalischen Erlebnisfelder erlebe ich in vielen
Unterrichtsstunden durch alle Alters und Entwicklungsstufen hindurch. Einer der grofSten Vorteile
ist die Flexibilitat, das direkte Feedback und dass es dadurch erméglicht wird, die
Unterrichtsstunden (vor allem im Anfangsbereich) dem héuslichen Spielen und Uben anzugleichen.
Somit wird auf eine hochst kreative und durchlédssige Art und Weise, und dennoch verbindlich, das
hédusliche Spielen und Uben organisiert und strukturiert.

Herkommliche Methodiken unterteilen sich in eine Planungsphase, eine Durchfiihrung und eine
Reflexionsphase. In der hier vorgestellten solmisationsgeleiteten Methodik gibt es in diesem Sinne
kein ,,vorher“ und kein ,,nachher®. Viel mehr gibt es nur ein ,,mittendrin“.

Kleiner Exkurs:

Bei der Umsetzung und Anwendung der Lern8 in einem solmisationsgeleiteten
Streicher/Instrumentalunterricht erfiillt sich auch der scheinbare Gegensatz zwischen ,,Uben und
,2Musizieren®“: wahrend ich so unterrichte, verschmelzen diese Wortpaare zu einer
Handlungseinheit, und helfen, den jahrhundertealten Widerspruch mit aufzulésen. Mir ist keine
Stelle in der Literatur bekannt, wo man mit dem Uben aufhéren kann und mit dem Musizieren
anfangen darf...Meine Uberlegungen zielen darauf ab, dass man von der allerersten Stunde an
musiziert und dabei iibt, bzw. beim Uben musiziert.
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Methodische Leitplanken

Primat des Klanges, Klangvorstellung kontrolliert Technik

Anlage Inneres Ohr,

Relativitdt,

vom Klang zur Notation und zuriick, sog. Musiktheorie und Gehorbildung (besser: durch
Beschiftigung mit Solmisation) werden zu einem unverzichtbaren und selbstverstdndlichen
Bestandteil des Instrumentalunterrichts s. ,,Forderungen und Feststellungen®

5. fiihre niemals mehr Noten ein, als sich durch Audiation/Inneres Ohr vorgestellt werden

whpe

konnen

6. Wahrnehmungsentstehung steht vor kognitiver Erklarung,

7. Anlage durchlissiger Unterrichts- und Uberoutinen durch Lern8

8. ohne konkrete Klangvorstellung kein sinnvolles Spielen und Uben moglich
Solmisationsbaum

9. Ausdruck (s.1.)

Ich vermute, dass die methodischen Leitplanken beim solmisationsgeleitetem Unterricht in dieser
Form und Zusammenstellung auch eine Neuerung darstellen. Ich bin iiberzeugt, dass es ohne sie
nicht geht. Ja, man kann sie anders formulieren und wahrscheinlich auch in gewisser Weise anders
unterrichten und beschreiben, als ich es tue. Ich habe in I1Id) diesen methodischen Leitplanken ein
eigenes Kapitel gewidmet, weil ich meine, dass zu einem erfolgreichen solmisationsgeleitetem
Unterricht diese Leitplanken unabdingbar sind. Sie formen und prédgen einen solmisationsgeleiteten
Unterricht. Sie hdngen aber auch eng mit der LL-Personlichkeit zusammen, und fordern diese
wahrscheinlich sehr stark heraus.

Somit konnte an dieser Stelle dieser Handreichung Uberforderung und Ablehnung drohen. Das kann
ich gut verstehen, weil ich ja selbst aus absolutem Musikverstdndnis heraus musikalisch sozialisiert
wurde. Wer diese Leitplanken als zu einengend empfindet, sei auf Kapitel II verwiesen, dort wird
der Facettenreichtum der Solmisation beleuchtet. Aus diesem Facettenreichtum habe ich die
Leitplanken abgeleitet.

Trotzdem mochte ich an der Stelle fragen:

was sind die Alternativen zu diesen Leitplanken?

Mir fallen nicht wirklich tragfdhige und belastbare Alternativen ein.

Solmisation hat sich iiber die Jahrhunderte immer als offenes System gezeigt. Auch hier méchte ich
mich unbedingt in diese wunderbare Tradition einreihen und stelle diese Frage ergebnisoffen in den

Raum.

Bei diesen Leitplanken verlangt die Solmisation, dass alles vom Klang ausgehen und relativ
eingefiihrt werden soll. Fixpunkte werden aufgeweicht beziehungsweise im wahrsten Sinne des
Wortes auf den Kopf gestellt und die Musik von ihrer eigentlichen Warte her betrachtet, erlebt und
unterrichtet. Dennoch mochte ich mit aller Vorsicht aber auch aller Bestimmtheit anmerken, dass
ich die methodischen Leitplanken fiir schwerlich verhandelbar halte. Uber das drohende Ungemach,
wenn man sie aufweicht, gehe ich in I1Id ndher ein. Eng hdngen diese methodischen Leitplanken
mit dem
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Solmisationsbaum
zusammen. Der Solmisationsbaum versinnbildlicht das Vorgehen.
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Zu Ende gedacht kdnnte man es auf die vorldufige Formel bringen:

Klangvorstellung kontrolliert Technik (KkT)
und damit kontrolliert eben nicht die Instrumentalbewegung den Klang und auch die Haltung
kontrolliert den Klang nicht. Natiirlich haben sie einen Einfluss darauf, wie es klingt. Jedoch ist die
Klangvorstellung und das, was sie ausldsen soll der entscheidende Trager und Motor des
Instrumentalspiels in einem solmisationsgeleiteten Instrumentalunterricht.
Instrumentalbewegungen und Haltung des Instrumentes werden sichtbare und hérbare Zeichen und
Ergebnisse einer Klangvorstellung und eines Klangwunsches (initiiert vom Inneren Ohr und
Notenbild), die sich nach auen bahnen wollen.

Musikalischer Ausdruck steht am Anfang und zieht sich durch jede Handlung
...und nicht in weiter Ferne, wenn man ,,erst einmal Technik und Haltung...“gekléart hat. Das heift in
der praktischen Umsetzung, dass z.B. im ersten musikalischen Erlebnisfeld ,,Form/Dauer® die
Lieder oder Handgesten mit moglichst intensivem Ausdruck gesungen und erlebt werden.
Selbstverstdndlich zieht sich die Forderung nach Ausdruck und Performance durch alle anderen
musikalischen Erlebnisfelder. Besonders segensreich wird es, wenn man das Streichen in der
Ellenbogenbeuge so ausdrucksstark wie moglich singenderweise musizieren lasst.

Magnettafel

=
o

Besonders hat sich im Anfangsunterricht bei Kindern diese Klarung und Erteilung der
Hausaufgaben bewdhrt: Kinder konnen die Stunde begreifen, noch einmal durch die Finger gleiten
lassen, sich den Ablauf der Stunde und somit das héiusliche Uben vergegenwirtigen. LL teilt ein
Arbeitsblatt mit der Abbildung diese Stundenablaufes aus. LL etabliert also ein Handlungsmuster,
welches durch Gegenstdnde reprdsentiert wird. Meine Rolle als LL wird durch Gegenstiande ersetzt.
Zum Einsatz und Verwendung der Magnettafeln s. IV)1a
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b) Was ist diese Handreichung nicht?

Eine weitere Instrumentalschule, eine weitere Schrift, die suggeriert, dass der Autor weils, wie es
geht...

Eine weitere rezeptverhaftete Schrift, die nach dem Motto funktioniert: ,,man nehme...“

Eine weitere Zwangsverpflichtung aus dem groen Bereich der Fort- und Weiterbildungen. Das
ware zu schade.

Patentrezepte gibt es nicht, Solmisation ist auch keines. Dennoch bin ich davon iiberzeugt, dass sie
in der Lage ist, viele Probleme kreativ zu 16sen und im héchsten Mafe Unterrichtsékonomie
verkorpert.

Sie setzt bei den Lehrenden voraus, dass sie neugierig sind und bereit sind eine gewisse Wende (s.
V) ihres bisherigen Unterrichtens zu iiberlegen und anzudenken.

Uberlegungen zu Resonanzpidagogik oder konstruktivistisch systemische Ansitze kénnen getrost
hinter das Zugpferd der Solmisation treten. Ich halte sehr viel von diesen padagogischen und
soziologischen Uberlegungen. Dennoch meine ich, dass sie von der Sache selbst weg fiihren.
Solmisationsgeleitete Methodik ldsst Musik durch Musik unterrichten. Ich bin mittels Solmisation
stets in der Musik selbst, es gibt kein ,,vor® oder ,,nach®, sondern stets ein ,,mittendrin®.

Ich wiirde mich sehr freuen, wenn diese Schrift dazu beitragen kénnte, zum Nachdenken iiber die
Solmisation anzuregen: zum Beispiel dariiber Uberlegungen anzustellen, dass die
Solmisationssilben ihre Aufgabe erst erfiillen wenn sie die Tonspannung und den Tonverlauf einer
Melodie oder Intervalls sinnlich spiiren lassen.
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c) Zum Erlernen von Notenlesen und Musiktheorie durch
Solmisation

Das Grundprinzip lautet: vom gehorten Klang-> iiber die Geste-> zur relativen Notation ohne
Schliissel und Metrum-> zu absoluter Notation mit Schliissel und Metrum. Das Leitziel ist, dass man
je nach Bedarf zwischen relativer und absoluter Betrachtung der Notation hin und her wechseln
kann. Die Kultivierung der Klangvorstellung wird also vor die Instrumentalbewegung und vor die
Beschiftigung mit Notation gestellt.

Noten lesen lernen und eine Klangvorstellung zu jedwedem Notentext rasch zu entwickeln-diese
Fahigkeiten gehoren zu den Grundbausteinen eines belastbaren Instrumental und Vokalunterrichts.
,Wenn das Notenblatt ,,unlebendig® bleibt und sich die dahinterliegenden Geheimnisse fiir SuS

nicht erschliefen, und nur schwarze Punkte und Striche zeigt, wird eine Verlebendigung beim
Spielen und Uben, sei es in der Stunde oder zu Hause, kaum moglich sein (Heygster, S.225).

Mit der hier vorgestellten Methode habe ich im Rahmen des Streicherklassenunterrichtes
(zusammen mit K.Braun) sehr gute Erfahrungen mit sieben bis achtjdhrigen SuS gemacht. Daher
fiihre ich Notenlesen und in die Anfangsgriinde der Musiktheorie auf diese Weise ein.

Benotigte Utensilien: grolles Notenblatt mit nur einer Zeile, verschiedene Glasnuggets (z.B.
Baumarkt), 5 Seile (s. VIb), Notenblatt mit 5 Zeilen, die mit dem Durchmesser der Nuggets
korrelieren.

Uber Wochen hinweg immer wieder im Zweiton oder Dreitonraum Solmisationssilben mit
Handzeichen So-Do, So Mi Do singen (s.I1Ig), nachsingen und mit Hg zeigen lassen, bis sich ein
vertrauter Umgang mit diesem Material eingestellt hat.

1.) ein Seil auf den Boden legen. SuS (auf Striimpfen, SuS lernen mit den FiiBen) erleben
lassen: auf dem Seil, unter dem Seil, {iber dem Seil, wenn zwei Seile ausgelegt werden,
zwischen den Seilen, das Seil ablaufen lassen a) SuS der Lange nach auf/
unter/iiber/zwischen den Seilen laufen lassen. b) Gehoérbildungsspiel: L spielt schrittweise
Tonleiter nach oben, evtl. auch mal Richtung &ndern. Farben der Seile so legen, dass die
helleren Farben zum Fenster hin liegen. So kdnnen hellere Tone mit helleren (Klang)Farben
assoziiert werden.
2.) Notenblatt hinlegen, (wieder Fensterausrichtung beachten) Notenzeilen nummerieren,
von unten nach oben. Uben lassen: wir legen das Glasnuggets auf z.B. 3. Linie, oder unter
die 1. Linie:
3.) Mit So Mi beginnen. Das Nugget unter die 5.Linie legen. So Mi singen und zeigen.
Wundersamerweise legen die meisten SuS dann das Mi tatsdchlich in den ndchsten
Zwischenraum, weiter mit So-Mi-Do, entweder in den Zwischenrdumen oder auf den Linien
4.) Achtung: Ebenenwechsel! Aus der Senkrechten, also dem Zeigen nach Hg wechseln wir
nun in die Waagerechte.Oft entsteht das Problem, dass die Nuggets nicht nacheinander
sondern untereinander gelegt werden. Hier sofort korrigierend eingreifen.
....sollte all dies nach Wochen klappen, kann man zur absoluten Notation iibergehen: zuerst den
Notenschliissel einfiihren. Wenn er notiert wird, ist dies das Signal zur absoluten Bezeichnung der
Noten. (Wem dieser Schritt zu grol$ ist, sei auf den so genannten Do-Schliissel verwiesen. Man
schreibt einfach in den Zwischenraum oder auf diejenige Linie ,,Do“, wo Do liegen soll. Vorteil:
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relative Lage von Schliisseln von Anfang an, keine zeitraubende Einfiihrung der teils
verschnorkelten Schliissel.)

Ein erster Ton wird nun eingefiihrt, z.B. das D". Dieser wird auf einem Notenblatt mit
Notenschliissel, hier z.B. Violinschliissel, zuerst mit einem Nuggets eingefiihrt und dann gemalt und
danach gezupft oder schon gespielt (fiir die Hilfslinien der G-Saite, Versetzungszeichen etc. kann
eine Klarsichthiille, bemalt mit diesen Symbolen, zugeschnitten werden).

Der segensreiche Vorteil bei dieser Methode, Noten zu erlernen (und zu lehren!) ist der, dass vom
gehorten Klang aus das Notenlesen erlernt wird. Gleichzeitig werden die Tiiren ge6ffnet, um im
Verlaufe des Instrumentalunterrichtes immer kompliziertere relative Notendiktate zu legen bis hin
zu absoluten Diktaten.

Wichtig: nie mehr Noten legen lassen oder diktieren, als sich das Innere Ohr vorstellen kann!

Das sinnlich-emotionalisierte Lernen schafft viel Freude und ist ein echtes nachhaltiges
Bildungserlebnis.

2.) Warum es gar nicht so leicht ist, belastbar, zukunftszugewandt und umfassend Noten lesen
lernen beizubringen....

Allgemeine Betrachtungen:

Noten lesen lernen erfahrt durch Solmisation Tiefe und Sinn, da die Klangbeziehungen zwischen
den Tonen erlauscht , erlebt und erst dann mittels Noten notiert werden. Echte und belastbare
Klangbeziehungen zwischen dem SuS und dem Notenbild kénnen entstehen. Auch und gerade die
Zwischenrdume zwischen zwei Noten werden mit Sinn gefiillt.

Es sollen also nicht nicht nur Képfe mit Hélsen, ihre Namen und Klassifikationen gelehrt und
gelernt werden, sondern das gesamte graphische Bild eines Notentextes in seiner Ganzheit (auch die
nicht notierbaren Parameter) durch das Innere Ohr wahrgenommen werden.

Alles steht ja in den Noten, nur das Wesentliche nicht (S. Celibidache), darum ist es wichtig, genau
das zu lernen und zu lehren:

Einem Notenleseverfahren muss vorausgehen, dass die in der Notation wiederzugebenden
Phanomene klanglich und in der Vorstellung verankert sind. Alle Komponenten des Lesevorgangs
miissen fiir die Lernenden vorher klanglich erfahrbar gemacht worden sein. Zwar haben viele
Menschen das Notenlesen ohne diese Klarheit gelernt und vielleicht trotzdem die musikalische
Nomenklatur verinnerlicht jedoch kann schrittweise aufbauendes Lernen unnétige Irritationen
vermeiden und tiefer wirken als erratendes.

,INoten zeigen uns die primdren Bausteine (z.B. Lange und Hohe von Ténen) und Andeutungen der
sekunddren Bausteine (z.B. Artikulation und Dynamik). Beide Andeutungen reichen aber nicht aus,
um eine Melodie lebendig zu gestalten, oder aber, dass sie uns fasziniert. Bevor wir mit dem Lesen
und Aufschreiben der Noten beginnen, ist es fiir die Lernenden jeder Altersstufe unabdingbar,
Erfahrungen zu sammeln, die dem Notentext nicht zu entnehmen sind.“ (Heygster S. 210)
Anmerkung: entscheidend ist also das Ankniipfen an Erfahrungen und die Vermittlung der nicht
notierbaren Anteile in einem Notentext wie zum Beispiel Emotionen und subjektive Empfindungen.

Es gibt zahlreiche Verstandigungsebenen im Notentext, die sich aber nur andeutungsweise aus dem
ihm ergeben. Die Ebenen sind sehr vielschichtig und weder mit Worten noch mit Noten in ihrer
Komplexitdt vollumfanglich beschreibbar: es liegen klangliche, physikalische, optische,
graphische , haptische, akustische...emotionale Ebenen vor.
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Der Notentext gaukelt also Absolutheit vor, ist jedoch hochst relativ. Beispiele hierfiir: was ist der
Tonschritt ,,d-f in B Dur, was in d-moll? Nur scheinbar dasselbe. Es konnen weder intonatorische
Farben wie z.B. reine Terzen oder Leittonigkeiten, noch agogische Nuancen im Notenbild
verschriftlicht werden.

Gerade die Intonation ist von der Relativitdt betroffen: der vermaledeite Quintenzirkel in seiner
360° Perfektion ist zwar geschlossen, miisste aber eher als ein unregelmaRig(!) eingedelltes,
kreisdhnliches Objekt dargestellt werden, weil ja nur die Oktaven rein sind. Alle anderen Intervalle
sind ja nur in der Theorie gleichstufig temperiert. Klaviere schweben in der Tiefe wegen der
Harmonizitédt der Saiten anders als in hohen Lagen. Lediglich auf elektronischen Instrumenten wie
z.B. Keyboard kann Gleichstufigkeit dargeboten werden. Als Modell wiirde sich anstelle des
Kreises, eher eine Helix anbieten.

Gleichstufigkeit wird also fast nur in der Theorie erreicht. Gleichstufigkeit und die durch die
perfekte Kreisform des Quintenzirkels scheinbare Vollkommenbheit ist ein in der Praxis dsthetisch
auch nicht wirklich gewolltes Ideal.

In der Praxis heilt das, dass wenn ich ein Stiick gestern gespielt habe, ich heute neue Aspekte des
Notenbildes (nicht zuletzt durch das Innere Ohr) erkennen kann, die zu einer anderen Interpretation
fiihren. Diese Spannungsfelder aus absoluten Anteilen und relativen Anteilen, gilt es sich bewusst
zu machen und reflektiert-kritisch im Unterricht und Konzert einzusetzen. Vor allem beim Lehren
von Notenlesen und Musiktheorie kénnen daher Verwerfungen entstehen.

Umso erstaunlicher, dass solmisationsgeschulte Kinder und solmisationsgeschulte Menschen, diese
Vielzahl an Parametern auf Instrument oder mit der Stimme umsetzen kénnen. Wahrscheinlich liegt
es daran, dass sie das System der Verstdndigung, welches wir Musik nennen und vereinbart haben
es im Notentext zu fixieren, mittels Musik (Solmisation) gelernt haben.

,Kognitive Erklarungen unterbrechen den Prozess der Wahrnehmungsentstehung. Die vermeintliche
Verkiirzung des Lernwegs durch Erkldrung stort in Wirklichkeit den Wahrnehmungsprozess und die
Identifikation mit der Musik. Es ist sicher, dass auf das Herstellen von affektiver Wahrnehmung das
strukturierende Verstehen folgt. Es kann aber nicht garantiert werden, dass einer Erkldarung das
Spiiren und Erleben nachfolgt.“(Heygster Seite 53)

Solmisation organisiert und lehrt das Erfassen von Notenmustern (angefangen von 2-
Tonverbindungen), Kadenzverldaufen und Patterns, sowohl hinsichtlich der Melodie, des Rhythmus®
und der Harmonie. z.B: So-Do: ist IMMER eine Quinte. Sie kultiviert das Innere Ohr und sorgt im
Laufe der Zeit dafiir, dass der Notentext in instrumentaltechnische Ablaufe tiberfiihrt wird.

Damit einher gehen Uberlegungen zur Einfiihrung von Fingersitze. D.h. also, dass die jeweiligen
Tonschritte so verstanden werden, dass sich die Finger der linken Hand ,,angesprochen“ fiihlen und
Hliefern“ konnen. So Mi z.B. kann ja nur mit 4-2, 3-1, 0-2 oder 2-0 beschriftet werden (Ausnahme:
Lagenwechsel). Auch und gerade bei Fingersdtzen lohnt es sich nicht, Zeit sparen zu wollen. Ohne
den notigen Identifikationsprozess mit dem Klang verkommt das Notieren von Fingersétzen zu
einem technokratischen Vorgang.

Anmerkung: ich diskutiere hier ausschlieflich Verfahrens- und Erscheinungsformen der relativen
Solmisation, in der absoluten Solmisation ist So-Do eben oft keine reine Quinte (z.B. in D-Dur).
Weitere Unterschiede, Vor und Nachteile zwischen der relativen und der absoluten Solmisation
miissen woanders diskutiert werden. Im Schlusskapitel ,,Gedankenspiele” geht es dann auch um
diese Vor und Nachteile.
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Dur und Moll, Modulationen, Vorzeichen, Quintenzirkel, Umkehrungen oder Intervalle: die im
Normalbetrieb des instrumental/vokalpddagogischen Unterrichts (sei es an Musikschule oder
Hochschule) als markerschiitternde und existenzielle Bedrohung erlebten ,,Schlag“worter sind
spielerisch erworbenes Handwerkzeug eines reflektiert durchgefiihrten solmisationsgeleiteten
Instrumentalunterrichts. Sie sind ,,Nebenprodukte®, die sich durch die Kultivierung des Inneren
Ohres und Nutzbarmachung dieser Erkenntnisse einstellen.

Zu viele Nichtsolmisierer, also die StreicherInnen und InstrumentalistInnen, die nicht mit
Solmisation in Kontakt gekommen sind, kldren fiir sich den Melodieverlauf, indem sie
Klassifizierungen der Noten vornehmen: also: zweiter Finger, C, A Saite, Achtelnote, Abstrich, erste
Lage, mit Staccatopunkt. Dann: dritter Finger D, A Saite, Viertelnote, Aufstrich, erste Lage ohne
Staccatopunkt. Diese Klassifizierungen werden oft durch Uberpriifung mittels elektronischer
Gerite, sei es Metronom oder Stimmgerdt weiter ausdifferenziert. Eventuell wird noch ein Spiegel
zu Rate gezogen.

Wenn all diese Fragen geklart und die Hilfsmittel aufgebaut sind, ist aber noch nichts iiber das
Wesentliche geklart: ndmlich meine innere Verfasstheit, mein Verhéltnis, meine Klangvorstellung zu
diesem Tonschritt. Was entsteht zwischen diesen Tonen? Wie klingt meine Vorstellung?

Noch ein weiteres interessantes Beispiel: ein abwarts fiihrende Ganztonschritt ist fiir den in relativer
Solmisation geschulten Mitmensch immer: Re Do, Mi Re, So Fa, La So, Ti La. Liest sich
kompliziert, wird aber durch Solmisationsschulung leicht und sinnlich, da ja auch alle
Ganztonschritte abwirts (wie alle Intervalle in der Solmisation und somit in der Musik) immer eine
leicht andere affektive Farbung haben. Durch geistreiche Wiederholungen mit wachen Sinnen sind
diese Ganztonschritte in unterschiedlichsten Auspragungen erlebt worden. Sie sind verinnerlicht,
multipel verankert und abrufbar. Sie stehen im besten Sinne zu Gebote.

Wichtig erscheint mir, dass man ab den Anfangsgriinden des Unterrichts versucht, Noten, die man
gespielt hat aus der Klangvorstellung heraus auf Papier aufzuschreiben. Auch meine Studierenden
erleben diese Téatigkeit als sehr reizvoll und herausfordernd. Es geht also darum, Téne, die man im
Audiationsraum représentieren kann, auf Notenpapier aufschreiben zu kénnen. Dies kénnen drei
Tone, ein Takt oder mehrere Takte sein. So entstehen belastbare Beziehungen zwischen Innerem
Ohr und Notenbild.

An den Anfang dieses Kapitels habe ich eine bewéhrte Methoden gestellt, wie man mittels
Solmisation, musikalisch Notenlesen lehren und lernen kann. Im daran anschliefenden Teil habe ich
versucht, die Probleme und Missstdnde zu beleuchten, die das Notenlesen erschweren und
verunmoglichen, und versucht, Wege aus diesen Problemen aufzuzeigen.
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d) Uber methodische Leitplanken und daraus resultierende
Auswirkungen

1.) zu den methodischen Leitplanken:
Relative Solmisation ist ein System, was Kenntnisse und Durchdringung ihrer Theorie auf Seiten
des LL voraussetzt, SuS kénnen kann aber Theorieeinheiten unterrichtet werden.

1. Primat des Klanges, Klang kontrolliert Technik

2. Anlage Inneres Ohr,

3. Relativitat,

4. vom Klang zur Notation und zuriick, sog. Musiktheorie (besser: durch Beschéftigung mit
Solmisation) wird zu einem unverzichtbaren und selbstverstandlichen Bestandteil des
Instrumentalunterrichts s. I1Ic und 1V/4g,

5. fiihre niemals mehr Noten ein, als sich durch Audiation/Inneres Ohr vorgestellt werden
konnen, Vermischungen z.B. von Tonsilben und Rhythmussilben, absoluter und relativer
Notation gilt es zu vermeiden
Wahrnehmungsentstehung steht vor kognitiver Erkldrung,

Anlage durchlissiger Unterrichts und Uberoutinen durch Lern8 (s. IIIf)
ohne konkrete Klangvorstellung kein sinnvolles Spielen und Uben méglich
Ausdruck, Biithne, Performance

©®No

Bei Nichtbeachtung kénnte folgendes Ungemach drohen: vielfach wurde und wird Solmisation
vorgeworfen, dass sie kompliziert, veraltet sei und nichts bringe. Diese Vorwiirfe entstehen dadurch,
dass sich LL zu oft methodischer Leitplanken fiir sinnstiftende Solmisation nicht in ausreichendem
Mafe bewusst sind.

Diese Leitplanken haben einen substanziellen Einfluss auf die Methodik und Inhalte des
Unterrichts. Ndheres dazu in I1Id.

Welche instrumentalspezifischen Vorgédnge sollten den Leitplanken beigeordnet werden? z.B.
Funktionsspiele, kurze knappe instruktivistische, bildreiche Anweisungen z.B. zur Instrumenten
oder Fingerhaltung.

So kann sich eine sinnvolle Instrumentaldidaktik ergeben und sinnvoller Unterricht entstehen.

Und die Frage, die sich daran anschlie8t, konnte lauten: Wie sollen daher zukiinftige
InstrumentalpddagogInnen ausgebildet werden?

Diese Erkenntnisse und Vorgehensweisen schliefen nicht aus, dass auch die Moglichkeit besteht, zu
versuchen, instrumentaltechnische Vorgédnge zu zeigen oder zu erkldren. Gehe ich aber immer so
vor, und zeige oder erkldre stets technische Vorginge, schliefit das die Mdoglichkeit aus, mittels
Klangvorstellung die Technik kontrollieren und entstehen zu lassen, weil Pflege und Kultivierung
des Inneren Ohres zwangsldufig zu kurz kommen miissen.

Vorstellung und Verinnerlichung einer Tonfolge oder Stiickes sollten sollten also stets angelegt sein,
bevor sie auf dem Instrument gespielt wird. Wie das gehen kann, versucht IV/1a zu kléren.
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2.) Voraussetzungen

Wabhrscheinlich Betrachtung/Infragestellung und Klérung der eigenen Lernbiographie.
Hieraus ergeben sich fiir die Unterrichtstdtigkeit dahingehend Fragestellungen, dass ein
jeder LL fiir sich kldren sollte, wie er/sie musikalisch sozialisiert worden ist.

Ich z.B. sollte mit vielen Sach- und Fachbezeichnungen, mit Musik ,,vertraut” gemacht
werden. Es fdllt mir immer noch nicht ganz leicht, diese musikalische Sozialisation und
Lernbiographie abzulegen und relativ zu handeln. Noten lesen war fiir mich als Kind
schwierig, als Jugendlicher fand ich es zwar spannend, aber sehr kompliziert. Diese
musiktheoretischen und biografischen Lernmuster hdngen mir tief ,,in der Wasche®. Ja, fiir
mich kommt die solmisationsgeleitete Methodik einer kopernikanischen inneren Wende s.V
gleich.

Offenheit, neue Wege zu beschreiten

Solminationsgeleiteter Unterricht kann nur funktionieren, wenn LL davon iiberzeugt ist und
freiwillig diesen Weg geht.

Klarung der Frage: gibt es Moglichkeiten, dass das Spielen und Uben ohne die Ausbildung
des Inneren Ohres sinnvoll wird? Wenn ja, welche wéren das?

3.) Betrachtungen zu Instrumental/Violinschulen:

Wir brauchen also Instrumentalschulen/Violinschulen, die eine ausreichende Beziehung zwischen
Noten und SusS sicherstellen, so dass ein Notenlesen aus Noten iiberhaupt sinnvoll wird.

Und wir brauchen dahingehend ausgebildete Instrumentalpddagoglnnen, die dieses eminent
wichtige Kernproblem und Leitziel erkennen und aktiv in ihrem Unterricht angehen.

Hier liegen wahrscheinlich grofe Irrtiimer und Versdaumnisse vor, die oft zu irreparablen
Verwerfungen fithren kénnen. Diese Verwerfungen siedele ich vor allem in der Beziehung zwischen
LL und SuS an, weil LL nicht versteht, dass SuS z.B. immer wieder Schwierigkeiten mit dem
Notentext hat, und daraus folgend im motivatonalen Bereich der SuS, das Instrument zu spielen.

Zu viele Musikunterrichte setzen Folgendes voraus oder blenden es aus:

die Anlage und das Vorhandensein des Inneren Ohres und das iiber Solmisation angelegte
vollstandige Erleben/Erkennen/Benennen-Konnen von Notentext (vor allem auch seinen
nicht notierbaren Anteilen) und seinen Strukturen hinsichtlich Form, Rhythmus und
Melodie/Harmonie, bzw. die Verkennung dieses Problems

also den gekonnten Umgang mit dem Notentext,

eine wie auch immer geartete Anlage und Pflege einer Ubekultur und ,,Sich-Selbst-Zuhéren-
Kultur”

spielerische, durchldssige und altersangemessene Uberituale, die den Unterricht und das
hausliche Spielen verschmelzen lassen

Ahnung/Wissen/Anlage der Musikalischen Parameter und Bausteine

unreflektierter Einsatz von Musikersprache und Fachtermini, wie z.B. ,,hoch-tief“. Diese
Begriffe werden zu oft vorausgesetzt und zu oft nur kognitiv eingefiihrt, Alternativen wie
z.B. ,hell-dunkel® werden nicht in Betracht gezogen

Missachtung der ,,Methodischen Leitplanken®
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e) Zur Unterrichtssprache in solmisationsgeleitetem
Instrumentalunterricht

Problem bei der (herkdmmlichen) Vermittlung von Technik und im Instrumentalunterricht
tiberhaupt: Die Sprache ist eine Verstandigungsebene und die Musik ist eine andere. Ja, beide
Ebenen sind Kommunikationsméglichkeiten zwischen Menschen. Es gibt Sender und Empféanger,
also Sprecher und Hoérende bzw. Spielende und Horende.

Jeder dieser Sender und Empfanger hat aber eine je eigene Senderbegrenzung und
Empféangerbegrenzung. Wenn ich also die Aufgabe stelle: ,,Spiel von der Saite“, ist mir als LL diese
Aufgabe zwar vollig klar, aber wie wir unten sehen werden, keineswegs dem Empfanger, den SuS.
Beide, Sender und Empféanger , haben Schnittmengen, aber eben auch die Moglichkeit des
Unverstandnisses oder des Missverstandnisses.

Hinzu kommt, dass gesprochene Sprache wenig Moéglichkeiten hat, groe Gebiete der Musik zu
beschreiben. Genauso wenig die Musik die Moglichkeit hat, die gesprochene Sprache zu erkldren
Wittgenstein geklart: 7. Elementarsatz: ,,Woriiber man nicht sprechen kann, davon muss man
schweigen.” Wittgenstein, Tractatus, 7. Elementarsatz).

Bildreiche Sprache wie zum Beispiel die Aufforderung das Streichen des Bogens iiber der Saite mit
dem Verteilen von Honig auf einem Brot zu vergleichen, hat sich als sehr sinnstiftend erwiesen
(vergleiche hierzu die hervorragenden Kurse und Anregungen von A.Burzik ,,Uben im Flow*).
Schweigen im Instrumentalunterricht, Nachlauschen des Gehérten sind Komponenten, die bisher
kaum oder gar nicht diskutiert worden sind.

An dieser Stelle sei die Frage erlaubt, wieso iiberhaupt so viel iiber und zu Kommunikation und
Spracheinsatz im Instrumentalunterricht geforscht und geschrieben worden ist. Zu Ende gedacht
kann ja gar nicht mit Sprache Musik und ihre Ausfiihrung vermittelt werden, weil Musik und ihre
instrumentaltechnische Ausfiihrung weder ,,nacherzdhlbar“ noch ,,vorerzdhlbar* sind. Wir stolSen
jetzt in Gebiete vor, wie und ob zwischenmenschliche Kommunikation iiberhaupt méglich ist und
wo Sprach und-Kommunikationsgrenzen verlaufen.

Missverstandnisse und Unklarheiten resultieren vielfach aus monologartigen Vortrdgen des LL im
Instrumentalunterricht. (schon Carl Flesch moniert 1923 in ,,Kunst des Violinspiels®“: den
,Feuilletonunterricht®...)

Erkldre mir Fahrradfahren...wer diese Aufforderung weiterdenkt, wird wahrscheinlich zu dem
Schluss kommen, dass es eine Unméglichkeit ist, Fahrradfahren zu erkldren. Ahnlich verhilt es sich
im Instrumentalunterricht.

Ein Instrument, seinen Klang und seine Technik kénnen nicht erklért, sondern miissen erlebt und
erfahren werden.

Was bieten sich fiir Moglichkeiten in einem solmisationsgeleitetem Violinunterricht?

Was meine Erfahrungen hierzu mit dem Gruppeniiben mit meinen Studierenden zeigte, mochte im
folgenden Abschnitt darlegen:
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Setting: GrolSgruppenunterricht mit meiner Geigenklasse ca. 15 Studierende
Problemstellung: ,,Von der Saite anfangen®, Sevcik op. 3, 1.Variation
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Wabhrscheinlich ist diese Ausserung eine der am héufigsten gestellten Aufforderungen von mir.
Dieser Satz wird aber lediglich auf der Ebene verstanden, dass er von der Syntax und von der
Grammatik her richtig gebildet ist. Er 16st aber nichts aus: keinen verbesserten oder gar guten
Klang, und keine klarere Artikulation selber.

Eine Variation dieses Satzes lautet:

,»opiel von der Saite!“ Es sind also nicht mehr als vier Worte zu verstehen und in eine Klanglichkeit
und einen Bewegungsablauf zu iibersetzen.

Viele Studierende horen und erleben dies nicht. Die Sinnesorgane und Sensorik wie Ohr, Haptik
und Kinetik werden durch die sprachliche Aufforderung, so klar und knapp sie auch ist, nicht
miteinander verkniipft. Sie sind wie vernebelt. Sprache reicht dort nicht hin. Sprache leistet also
nicht, dass diese Aufforderung in einen ,richtigen“ Bewegungsablauf und daraus resultierend eine
,richtige® Artikulationssilbe am Anfang des Tones erklingt.

Normalerweise folgte von mir in den Instrumentalstunden dann ein ldngerer Vortrag, wie wichtig es
ist, dass eine klare Artikulationssilbe vor jedem Ton sitzt. Ein ,,T“ oder auch ein ,,K“. Am Ende
dieses Vortrages hatte ich zwar in bester Absicht viel geredet, jedoch war die Wirkung schnell
wieder verpufft.

Im Nachhinein wird mir klar, dass diese Vortrdge von mir wenig, wenn nicht gar nichts gebracht
haben. Woran liegt es? Schlieflich habe ich im kiinstlerischen Hauptfach teilweise hervorragende
Geigerinnen und Geiger. Miisste ich strenger sein, gar eine Drohkulisse aufbauen? Soll ich eine
Schimpftirade loslassen? Nein, das alles mochte ich nicht.

Ist diese Aufforderung zu knapp? Und wegen ihrer Knappheit unklar?

Sollen die Studierenden ihre Tone anfangen wie sie wollen? Soll ich sie in Probespielen oder
Konzerten mit unklarer Artikulation ihre eigenen Erfahrungen sammeln lassen? Nein, das mochte
ich auch nicht, ich habe kiinstlerische und padagogische Bediirfnisse, dass meine Studierenden
moglichst frith im Studium eine klaren Artikulationsvorstellung haben. Und ich habe auch ein Stiick
weit ein Verantwortungsbewusstsein fiir sie, dass ich diese elementaren Sachen nicht durchgehen
lassen mochte, sondern geklart haben will.

Verschiedene Dinge und Erkenntnisse sind mir rund um diesen beispielhaften Vorgang klar
geworden:

1.) es ist eben oft das Innere Ohr und die Klangvorstellung zu vieler meiner Studierenden noch
nicht in ausreichendem Male ausgebildet, andererseits wiirden sie ja mit einer klaren Artikulation
anfangen zu spielen.

2.) ist mir klar geworden, dass es wenig bringt, Bewegungsabladufe verbal erkldren zu wollen. Mir
ist klar: diese miissen erlebt werden.
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Folgendermassen befreite ich mich aus diesem Zwiespalt:

Wir solmisieren Variation eins und singen sie, linker Zeigefinger ist von uns gestreckt und
symbolisiert die Saite. Der rechte Zeigefinger symbolisiert den Bogen: Wir spielen also in einer
sehr rudimentdren Spielform. Wahrend des Gesangs spielt der Bogen auf der vom Zeigefinger
symbolisierten Saite. Der rechte Zeigefinger kommt in der Achtel Pause etwas vorher auf den
linken Zeigefinger, der Korper spiirt also, dass man von der Saite startet.

Néchste Stufe: wir nehmen den Bogen umgekehrt in die Faust, nehmen die Geige, singen die
Silben, und streichen in der Ellenbogenbeuge und erleben so Wurfbogen und die Variation 1.
Wieder kommt der Bogen in der Achtelpause etwas vorher auf den Unterarm.

Wir {ibertragen alles auf die Geige: siehe da, nein, hore da, es klappt.

Viele sind sich der Tatsache und den Vorteilen einer kdrperbezogenen, hérenden und nonverbalen
Vorgehensweise nicht im Klaren. Dies ist eben einer der Griinde, weswegen der Redeanteil in zu
vielen Instrumentalstunden zu hoch ist.

Durch solmisationsgeleitete varianten- und geistreiche Wiederholung, durch den hohen
Musizieranteil und durch das stdndige miteinander Tun, erreiche ich, dass mein Redeanteil im
Unterricht auf ein erfreuliches MaR sinkt. Da Musik durch Musik unterrichtet wird, kann die
Diskussion iiber Unterrichtssprache in den Hintergrund treten.

An dieser Stelle sei auf die Leibphilosophie von Maurice Merleau-Ponty verwiesen. Hier stehen
wahrscheinlich wichtige Arbeiten an, Philosophie, Sprache und (Instrumental) Pddagogik in
Resonanzen zu versetzen.

Zur Benutzung und Einfiihrung von Fachtermini:

Wann wird welcher Fachterminus eingefiihrt? Wenn ja: warum? Entspricht er dem Denken und
Wahrnehmen der Adressaten(gruppe)? Was leistet dieser Fachterminus? Ist der Wahrnehmungs- und
Identifikationsprozess zum Beispiel mit dem Begriff Forte oder Piano soweit gediehen, dass die
Einfiihrung dieses Fachbegriffes tatsdchlich im Bewusstsein der SuS einen Ankerplatz findet?

Hier ein paar Denkast6Re zu verschiedenen Begrifflichkeiten: die Wortwahl heller fiir h6her und
dunkler fiir tiefer kdnnte insofern giinstiger sein, weil bei den Cellisten eine tiefere Hand einen
hoéheren Ton bedeutet und umgekehrt.

Fiir Geigenschiiler kommt die Hand ndher, wenn es hoher wird und entfernt sich wieder, wenn es
tiefer wird. In der kindlichen Wahrnehmung 16st dieser Widerspruch oft Irritationen aus.

Insgesamt kann also die Unterscheidung in hellere und dunklere Téne helfen, Begriffsverwirrungen
zu vermeiden.

Des Weiteren ist der Begriff ,,Griffart fiir die meisten Kinder und Jugendliche per se gar nicht
verstandlich. Er resultiert grundsatzlich und im wahrsten des Wortes aus der Beobachterperspektive
von LL, der von oben auf die Hand des Kindes blickt. Ja, von dort wird er logisch und sinnvoll.
Schauen wir uns aber einmal an, wie wir unsere Hand beim Geigen erleben, versetzen wir uns also
in den Blickwinkel der Kinder auf ihre Hand, so wird klar, dass ein Kind gar nichts damit anfangen
kann, dass es eine erste Griffart gibt, wo der zweite und dritte Finger (ist denn das eigentlich schon
klar, warum es der zweite und der dritte und nicht der dritte und vierte Finger ist? Wir zdhlen ja nie
den Daumen mit...) eng stehen, da sie die Finger in vielen Féllen ja gar nicht sehen konnen...
Auch hier droht dem Kinde ein ldngerer und wahrscheinlich eben so wenig ertragreicher wie
ermiidender LL-Vortrag.
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Damit wir uns richtig verstehen: Fachtermini sind ungemein wichtig. Zu viele Fachtermini werden
aber ohne inhaltliche Belastbarkeit und Befiillung und iiber die Képfe und Bewusstseinszustande
der SuS hinweg eingesetzt. Sie entsprechen nicht der kindlichen Logik und beschweren das
Erlernen des Instrumentes (s. Vorwort und Ille).

So gibt es erstaunliche Parallelen zwischen einem sinnbefreiten Notenlesenlernen und einem
sinnbefreiten Einsatz von Fachtermini: beides wird in zu vielen Unterrichten versucht, unreflektiert
beizubringen. In beiden Féllen ist keine Identifikationsstiftung vor der Verwendung des Begriffes
und Bezeichnung zu erkennen. In beiden Fillen findet der Intellekt keinerlei bestelltes Feld vor. Er
hat also keinerlei vorstellungsmédRige und durch Wahrnehmung erfahrene Absicherung.
Solmisation sorgt in beiden Fallen fiir ein ,,Bezugslernen®: d.h. bevor die Beziehung zu einer Note
oder Notenschritt nicht vollstandig {iber das Ohr geklart und gefestigt ist, und bevor bei den
beschriebenen Begriffen ,hoher-tiefer und ,,Griffart“ nicht eine innerliche Beziehung aufgebaut
worden ist, wird der Fachterminus nicht eingefiihrt.

Wenn ich es ganz tiberspitzt formulieren wiirde, wiirde ich sagen, dass, wenn (unreflektierter)
Sprachgebrauch im Instrumentalunterricht keine Verwirrung anrichtet, er schon gut eingesetzt ist.
Wie die oberen Beispiele, von denen ich noch andere bringen kénnte (z.B. Intervalle: wann
bezeichnet ,,Quinte“ den Abstand, wann den 5.Ton? Und wie bringe ich das stérungsfrei bei?)
zeigen, ist der Gebrauch der Sprache, ihr Nutzen, und damit die Niitzlichkeit des Redeanteil der LL,
in vielen Fallen zweifelhaft.

Da Solmisation sich durch sich selbst unterrichtet, durch sich selbst wirkt und musikalische und
instrumentale Bildung dadurch organisiert wird, sinkt sofort der Redeanteil.
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f) Lern8 und ihre musikalischen Erlebnisfelder

Da die Geschichte der Solmisation auch eine Geschichte von Wandlungen und Anpassungen ist,
mochte ich die Inhalte der musikalischen Erlebnisfelder und Stundenverldufen auch nicht als starre
Vorgabe verstanden wissen, sondern lediglich als Muster oder Beispiele, die modifiziert werden
konnen.

Ablauf einer Unterrichteinheit=Anlage des hiuslichen Spielens und Ubens.
Unterricht, iiben und spielen unterscheiden sich nicht im Ablauf, sondern folgen dieser
Reihenfolge: Spiele und Ubungen zu Form/Dauer gehen iiber in Beschéiftigung mit
Metrum /Rhythmus daran schlieBen sich Tonbeziehungen an, bevor die Ubertragung auf das
Instrument erfolgt.

Der Ablauf einer Unterrichteinheit soll so einfach und logisch fiir alle Altersgruppen sein, das er als
Muster fiir das héusliche Spielen und Uben gelten kann (vergl.E). Der Ablauf eignet sich sowohl fiir
Gruppenunterrichte als auch fiir den Einzelunterricht.

SuS erlernen ein durchlissiges System an Spiel-und Uberitualen.

SuS kénnen also immer wieder an den Anfang zuriickkehren, um sich zu vergewissern. Da nichts
schoner als der Erfolg ist, und nichts mehr als Erfolg und Fortschritt motivieren, ist diese Lern8
sowohl fiir die Unterrichtsstunde als auch héusliches Spielen und Uben ein héchstelegantes
Werkzeug.

Romisch I-IV zeigt nochmal die schon in E) empfohlene Reihenfolge, die Lern8 veranschaulicht
das Unterrichten, Spielen und Uben in einer dynamischen Form.

I. Von der Dauer/Form iiber
II. Rhythmus/Metrum zu den
ITII. Tonbeziehungen hin zu der
IV. Ubertragung auf das Instrument
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g) Lern8 im Anfangsunterricht
1. Dauer/Form- Musikalisches Erlebnisfeld I

»Zur Einsicht in den geringsten Teil ist die Ubersicht iiber das Ganze notwendig“ (Goethe)

Zundchst betrachte ich die musikalischen Erlebnisfelder und ihre méglichen Inhalte, bevor ich
mogliche Stundenentwiirfe fiir den Anfangsbereich vorstelle.
Jede Unterrichtsstunde wird durch Lern8 und ihre vier musikalisches Erlebnisfelder unterteilt und
strukturiert.
Tonika Do und Kodaly-Methode steigen aus guten Griinden iiber die Rufterz So-Mi, dann iiber die
Leiermelodik So-La-So-Mi in die Tonbeziehungen ein. Dies wiirde uns Streichern naturgemal
ziemlich schwer fallen. Daher ziehe ich es vor, iiber die Quinte So-Do, dann zu Do-Re, bzw. So-La
in die Tonbeziehungen und das Greifen mit Fingern einzusteigen. In diesem Fall weiche ich
instrumentenbedingt von den Vorbildern wie Kodaly oder Tonika Do ab.
Waihrend die Lehrkraft die Melodie des zu erarbeitenden Stiickes/Liedes singt (entweder mit einem
Text oder SoSi), werden die Parameter Dauer/Form fokussiert, indem die SuS beim Horen der
gesamten Melodien
* a) die sich zunéchst beriihrenden Hande voneinander wegbewegen
* D) die Hénde in Brusth6he vom Koérper wegbewegen
* () einen Kreis (s. Icon Kreis unten) oder Halbkreis (s Icon Regenbogen unten) in die Luft
malen, der sich mit dem Ende der Melodie schliefSt
* d) um einen Stuhl herum gehen
* ¢)im Sitzkreis aulfen gehen und beim letzten Ton wieder sitzen
* f)einen Kreis an die Tafel malen
g) u.a.m. z.B. aus 2. und 3. Bereich der ,,Bausteine®
* Also: Hoéreindruck in wie immer gestalte Bewegung umsetzen. Horen wird zu einer
Tatigkeit.
(Heygster, S.181)
Bei den Durchgéngen a bis g singt die Lehrkraft jedes Mal in einem anderen Tempo. Wenn SuS
konnen, singen sie mit, ansonsten horen sie zu und erleben durch die Gesten das Horen als
Aktivitat.
Die Dauer ist variabel, die Form bleibt immer gleich. Dieser scheinbar lapidare Satz hat meiner
Meinung nach eine ungeheure Tiefenwirkung und ist so in kaum einer anderen Kunstform
anzutreffen.
Form und Dauer hdngen eng miteinander zusammen. Wie schade, dass das Fach ,,Formenlehre* an
so vielen Hochschulen vom praktischen Musizieren entkoppelt ist.
Ist das gewdhlte Musikstiick zweiteilig, oder vierteilig? In den Anfangsgriinden des
Instrumentalunterrichtes ist es ratsam, all diese Erkenntnisse im Erleben und der
Wahrnehmungsaktivitdt zu lassen, Erkldrungen sollten sehr viel spater erfolgen (s Ille).
Alle Kénnensstufen erleben und durchdringen auf diese Art und Weise altersangemessen auf vielen
Ebenen die spannenden Metamorphosen von Form und Dauer: die Form bleibt immer gleich, die
Dauer kann variieren, die musikalische Inbesitznahme schreitet bestdandig voran.
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Werfen wir einen Blick in eine mégliche Unterrichtsplanung:

Wie lange dieses musikalische Erlebnisfeld innerhalb einer Unterrichtseinheit dauert, liegt im
Ermessen der Lehrperson. Langeweile sollte ebenso wenig aufkommen wie Uberforderung. Die
hier vorgestellten Spielideen zum Erleben von Dauer und Form sind keineswegs erschépfend
dargestellt, sondern lassen sich auch und gerade aus dem Moment heraus verfeinern, vertiefen und
variieren.

Wollte ich ein Unterrichtsziel fiir dieses musikalische Erlebnisfeld innerhalb einer Unterrichtsstunde
formulieren, so konnte es wie folgt lauten:

SuS erleben auf vielfdltige Art und Weise Dauer und Form des zu erlernenden Stiickes. Das Innere
Ohr der Kinder wird angeregt und kultiviert. SuS schliefen Bekanntschaft mit dem Stiick.
Ernsthaftigkeit und Tiefe des Ausdrucks auch und gerade in den elementaren Stiicken der ersten
Instrumentalstunden werden verinnerlicht.

Sogenannte Hausaufgaben zu geben, ist fiir einen Instrumentalunterricht unerlésslich. Gerade fiir
kleine Kinder ist es aber schwer, das geschriebene Wort des LL zu lesen und dann auch noch richtig
zu verstehen... Daher mochte ich hier dazu {ibergehen, Symbole zu verwenden, die von allen
Altersstufen miihelos verstanden werden kénnen. Das nochmalige ,,in die Hand nehmen* der
Unterrichtsstunde am Ende einer solchen und den Stundenverlauf in Form einer Acht auf eine
Magnettafel zu legen, hat sich als sehr iiberzeugend und belastbar erwiesen. Missverstdandnisse
werden so wenig wahrscheinlich.

Wenn man sich aber nicht ausreichend Ruhe und Zeit am Ende einer Unterrichtsstunde nimmt, die
Hausaufgaben zu kldren und im wahrsten Sinne des Wortes begrifflich zu machen, entstehen auch
hier oft nicht wiedergutzumachende motivationale Verwerfungen.

Fiir die Lern8 verwendete Symbole aus musikalisches Erlebnisfeld I, Form/Dauer:
Der in die Luft gemalte Kreis und der als Regenbogen dargestellte Halbkreis sollen das Horen als
Aktivitat begreiflich machen.
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2. Metrum/Rhythmus-Musikalisches Erlebnisfeld 11
LL fithrt Rhythmusgesten und Rhythmussilben (s. IV/1a und VIa) nach Kodaly ein. LL und SuS
sitzen im Kreis, LL zeigt Rhythmusgesten und spricht die Rhythmussilben dazu. SuS setzen teils
zogerlich teils auch ungenau mit ein, erfahrungsgemaf pendelt sich aber das Mitmachen spétestens
nach wenigen Stunden ein. SuS werden dadurch rhythmisiert, keinerlei Erklarungen der Notenwerte
sind notwendig.
Der Rhythmus wird im Verlauf weiterer Stunden durch Rhythmuskarten (s. VIa.) erfahrbar
gemacht, die auf dem Boden ausgelegt werden.
Rhythmusgesten, Rhythmussprache, Rhythmuskarten und Rhythmusdiktate runden das Erleben der
Zeitdauer ab.
Bodypercussion
Melodie wird mit Taktgesten (s. Einleitung:b) unterlegt,
Gehen im Raum,
Sitzen auf Stiihlen im Kreis, LL spricht Tonsilben vor, macht Rhythmusgesten, Fiife wippen im
Grundmetrum mit.
Raumwege vertiefen und versinnbildlichen die formale Gestalt eines Liedes.

Auch hier ist die zeitliche Dauer dieses musikalischen Erlebnisfeldes nur schwer festzulegen. Die
Erfahrung zeigt aber: je kleiner die Kinder, umso wichtiger und nachhaltiger ist es, sich ausreichend
Zeit zu nehmen, zum Beispiel die Rhythmuskarten in aller Ruhe und Gelassenheit auszuschneiden.
LL und SuS basteln also gemeinsam. Ja, es kann zu einer Bastelstunde kommen. LL kann hierbei
genau beobachten, wie geschickt ein Kind schon mit einer Schere umgehen kann. Wie gerade
werden die Linien der Rhythmuskarten ausgeschnitten? Je tiefer das Bildungserlebnis ,,wir
schneiden Rhythmuskarten aus®“ wird, umso rascher und besser wird der Lernerfolg in den bei
weiteren Unterrichtseinheiten einsetzenden Spielen rund um die Rhythmuskarten.

,»Abschnitte“ werden uns perspektivisch in den spdteren Jahren des Instrumentalunterrichtes immer
wieder begegnen, wenn wir in ,,Abschnitten® spielen und iiben. LL legt also hier Grundsteine fiir
sinnvollen Instrumentalunterricht in naher Zukunft. Die weitere Beschéftigung mit Rhythmuskarten
klart spéter das Erfassen rhythmischer Strukturen im Notentext.

Wollte man ein Unterrichtsziel fiir dieses musikalische Erlebnisfeld formulieren, so kénnte man es
wie folgt beschreiben: SuS erleben auf vielfaltige Art und Weise Rhythmus und Metrum tiberhaupt
einmal kennen. Erst im Verlauf weiterer Stunden werden Metrum und Rhythmus des zu erlernenden
Stiickes mittels Rhythmusgesten, Rhythmussilben angeeignet.

Sie erleben und ,,erfassen” erste rhythmisch-metrische Zusammenhénge.

Fiir die Lern8 verwendete Symbole aus Metrum/Rhythmus-Musikalisches Erlebnisfeld II:
\‘ o0

S A’“\,{c (/)O
poo Oo%
X

o
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3. Tonbeziehungen-Musikalisches Erlebnisfeld III
Erstmals singen die SuS jetzt die Melodie in Tonh6hen. Sie unterlegen dies mit SoSi oder Text und
unterstiitzen das Singen mit Handgesten. Aber Achtung: die fortgeschrittene Unfdhigkeit vieler
Kinder, einfache Lieder nicht mehr singen zu kénnen, bedarf vorsichtiger Heranfiihrung an das
Thema ,,Singen“. Es kann wichtig sein, iiber das Spiel ,,Nachmachmaschinen“ die kindliche Stimme
an das Singen heranzufiihren.
Sie singen das Lied mit SoSi, z.B. in Forte, Piano mit crescendo, decrescendo, sie gehen das Lied
im Quadrat. Sie singen es in Legato oder Staccato. Oder in Mischungen...
SuS gehen das Lied im Watschelgang oder auf Zehenspitzen, sie singen das Lied mit acc oder rit,
wir lassen eine Zeile aus und sprechen sie so leise, dass es fast still ist und nur in der Stille sich die
Musik vorgestellt wird,
Wir dramatisieren und unterlegen die SoSi theatralisch mit Gesten und Mimik.
Beim Singen mit SoSi kénnen in jeder Unterrichtsstufe Gesangsdarbietungen mit theatralischer
Grundierung kultiviert werden und entstehen. LL macht mit: ich mache vor, ermutige, lasse SuS
singen, ich begleite an Klavier oder Geige. Gerade das Begleiten am Klavier schafft eine
konzertdhnliche Atmosphédre und rundet den Klangeindruck ab.

Fiir die Lern8 verwendete Symbole in III Tonbeziehung zeigt und versinnbildlicht die Solmisation:

L
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Weitere Moglichkeiten, zu einem selbststandigen Singen des Stiickes zu gelangen (nach Heygster
S.45):

Ansage Vorgabe LL Wiedergabe SuS | Anforderung
1. Mein Mund- Stimme Stimme Konzentration,
euer Mund Erinnerungsvermogen,
Nachahmen
2. Mein Mund-meine Hand | Stimme Stimme Konzentration,
euer Mund-eure Hand  |Handgeste Handgeste Erinnerungsverméogen,
Nachahmen
3. Mein Mund St St Hg Aus eigenem Konnen eine
euer Mund-eure Hand Erscheinungsform ergénzen
4. Mein Mund St Hg Klang in Handgeste
eure Hand umwandeln und dabei den

Klang innerlich héren, LL
wdh. z.B. in pp oder noch
leiser bis zum Unhorbaren

5. Meine Hand- Hg St Hg aus eigenem Konnen in
euer Mund mit meiner Klang mit Benennung
Hand umwandeln

6. Meine Hand- Hg St Hg in Klang umwandeln
euer Mund nach meiner LL dirigiert mit Hg
Hand

Auch die Dauer dieses musikalischen Erlebnisfeldes ist nur schwer festzulegen. Sie hdngt eng damit
zusammen, wie gut die zu unterrichtenden SuS schon singen kdnnen.

Konnen SuS die Hg umsetzen? Muss ich als LL doch noch einen Schritt zuriickgehen und
Zweitonverbindungen singend und zeigend einfiihren?

Wollte man ein Unterrichtsziel fiir diese musikalisches Erlebnisfeld formulieren, so kénnte man es
wie folgt beschreiben: SuS erleben auf vielféltige Art und Weise die Tonbeziehungen des Stiickes
zueinander. Sie konnen das Stiick in erkennbaren Tonhéhen und mit richtigen Handzeichen
mitsingen. Sie fiillen mit Bewusstsein aus, was zwischen den Tonen entsteht. Sie tauchen das Lied
in verschiedene Parameter. Sie erleben die nicht verschriftlichbaren Anteile des Notentextes.

Das Innere Ohr und die Klangvorstellung entwickeln sich weiter.
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Resiimee:

Form/Dauer, Metrum/Rhythmus und Tonbeziehungen kénnen bei dieser Art zu unterrichten fast
nonverbal beigebracht werden. Musik und ihre Parameter werden durch Musik unterrichtet.
Begriffsverwirrungen und Fachtermini, die fiir Kinder unverstdndlich sind, kénnen so vollstandig
vermieden werden.

4. Ubertragung auf das Instrument-Musikalisches Erlebnisfeld IV
In diesem musikalischen Erlebnisfeld soll die Instrumentalbewegung zur neuen Stellvertreterin des
Klanges werden. Der Klang soll die Instrumentalbewegung auslésen und fiihren.
Anlage der Spielbewegung: ich schaffe eine Bewegungsvorstellung, die vom Gesang begleitet wird,
und im Idealfalle verschmilzt.
Wenn SuS die Melodie singen kénnen, machen sie sich zuerst ohne Instrument die
Spielbewegungen zu eigen:
* pizz aus der Ellenbogenbeuge, LL singt die Silben
* 1.Hand greift auf rechte Hand, LL singt die Silben, zuerst ohne SuS, dann mit SuS
* 1.Hand greift in Spielhaltung auf Zarge, LL singt die Silben, zuerst ohne SuS, dann mit SuS
* mit der Stange des Bogen (also umgekehrt) in der Ellenbogenbeuge streichen, LL singt die
Silben zuerst ohne SuS, dann mit SusS.
Die Feedbackschleife gerade bei dieser Ubung ist sehr direkt und sinnlich.
e SuS nimmt Instrument, LL singt die Silben, SuS greift, das zweite Mal mit Gesang der SuS
* LL zeigt mit Hg die Silben, SuS greift und singt
* SuS streicht in Armbeuge, singt Silben und greift
* auf Instrument spielen
Dies ist eine recht kleinschrittige Hinfithrung, Schritte kénnen natiirlich etwas grofer gewdéhlt
werden.

Nebenbetrachtungen:

Bezogen auf einen Unterrichtstag fiir eine Lehrkraft heifit es: LL schont seine Stimme, und bedient
sich keines redundanten und leeren Geredes iiber Musik. LL hat sich auf hochst geistreiche Weise

mittels des Systems der Verstandigung, welches wir Musik nennen, mit den Kindern verstandigt (s.
Ile)
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Ich mochte noch zwei besondere Momente herausgreifen: zundchst der Moment, wenn SuS auf der
rechten Hand greifen und dazu singen:

Sofort spiiren die SuS nonverbal, wieviel Gewicht/Kraft fiir den Fingeraufsatz benétigt wird.
,Unbedrangt“ vom Instrument explorieren SuS, wie sich das Griffbrett, und somit der Klang, fiihlt,
wenn zu viel Gewicht aufgewendet wird.

Der andere Moment, wenn SuS in der Armbeuge spielen. Ich habe sehr gute Erfahrungen damit
gemacht, dass SuS (oder ich als LL) den umgekehrten Bogen mit dem Holz in der Armbeuge fiihre,
relativ starken und intensiven Kontakt zum Arm der SuS suche und so zeige und spiiren lasse, wie
Htief“ der Bogen in die Saite eindringen sollte, wie sich das Bild ,,ich verteile Honig auf das Brot*
(s. Ille, zum ,,Uben im Flow*) anfiihlt.

Instrumentalbewegungen werden so zu Stellvertretern des Klanges, sie werden singend an den
Klang und seine vor