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Sie seien elendige Quacksalber, Betriiger und
Prahler! Musiker, die nicht improvisieren kon-
nen und lediglich Noten anderer Meister einstu-
dieren und abspielen, wiirden die Horerschaft
beziglich ihrer angeblich vorhandenen musika-
lischen Kompetenz hinter das Licht fiihren."
Historisch Informierte wissen, dass Andreas
Werckmeister und Johann Kuhnau sich erdreis-
teten, ihren Zeitgenossen mit derartig harschen
Worten die Leviten zu lesen.” Der Thomaskan-
tor Kuhnau konkretisiert seinen Quacksalber-
Vorwurf, denn Musiker, die nicht in der Lage
seien, eine Sonate zu improvisieren, »sind und
bleiben Stiimper«.”’ Heute ist man einerseits tiber
die Bedeutung des Extempore-Spiels und das
sehr hohe Niveau des damaligen Musikdenkens
informiert. Im Unterrichtsalltag machen aber
manche Dozent*innen die Erfahrung, dass die
Musikhochschulen »hochspezialisierte Leute fiir
das Orchester ausbilden, die aber teilweise mu-

1 Vgl. Werckmeister 1698, 76f. Die Zuhdrer
werden »hinter das Licht gefiihret« (ebd.), da
der angebliche Kenner von »Clavier und Com-
position« (Werckmeister 1702, Titel) nur die
musikalischen Gedanken von anderen Kompo-
nisten — quasi als Plagiat — nachspielt.

2 Wer Noten (Tabulaturen) von anderen Kompo-
nisten abspielt, setze sich dem Verdacht aus,
ein Betriiger zu sein (vgl. ebd., 68, §128).
Deswegen sei es notig, dass man sich »ein we-
nig vorsehen / und nicht jedem Praler alsobald
glauben mochte: Denn viele bilden sich ein/
sie wissen schon alles« (Werckmeister 1698,
78). Wer nicht improvisieren kann, bleibet
»sein Tage an der Tabulatur hangen / stiimpert
so was hin/ und kdmmt nicht weiter.« (Werck-
meister 1702, 69)

3 Kuhnau 1700, 507f.

sikalische Analphabeten sind«.* Das ist gegen-
tiber den von Kuhnau erwarteten Kompetenzen
eine deutlich steilere These.

In dieser harten Form erscheint diese bittere
Bestandsaufnahme nicht in dem 2021 im Olms-
Verlag erschienenen Buch Solmisation, Improvi-
sation, Generalbass. Historische Lehrmethoden
fiir das heutige Musiklernen. Aber in der ersten
Anmerkung wird indirekt auf diese AuBerung
Ludwig Holtmeiers (9) verwiesen. Ahnlich wird
auch Nikolaus Harnoncourt zitiert, der von der
»fatalen Situation« des Musiklebens spricht (16).
Wenn beispielsweise ausgerechnet ein Musik-
hochschullehrer fiir das Fach Liedbegleitung in
Schwierigkeiten kommt, das in einer Zufallston-
art angestimmte Happy Birthday nach Gehdr zu
begleiten, ist der Begriff des musikalischen
Analphabetismus im Sinne einer fehlenden
Liedbegleitungskompetenz nachvollziehbar.” In
einem dhnlichen Sinne wird der Begriff Alpha-
betisierung nachfolgend benutzt.

Der dufBere Anlass des Buchprojektes war die
2015 erfolgte Griindung des Netzwerks Musik-
theorie verbindet an der Hannoverschen Hoch-
schule fir Musik, Theater und Medien. Laura
Krdmer berichtet als Initiatorin (iber das dortige
Forschungs- und Fortbildungsprojekt »Solmisati-
on, Improvisation, Partimento« (164-169). Ne-
ben Krdmer erscheinen Marcus Aydintan und
Tanja Spatz als Herausgeber*innen. In den im
Rahmen dieses Projektes 2016-2019 durchge-
fihrten Workshops und Tagungen dokumentier-

4 Arnecke 2016, 333 (Diskussionsbeitrag von
Ludwig Holtmeier).

5  Man wird diese vom Rezensenten hier vorge-
tragene Anekdote fiir glaubhaft halten. Vgl.
Wolf 2016, 30-38 und Davidson/Scripp/Welsh
1988.
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ten die Referent*innen ihre Arbeit und verfolgen
als Autor*innen mit dem Buch das Ziel, »einige
Ergebnisse einem noch breiteren Publikum zu-
ganglich zu machen« (168). Die Reihenfolge der
13 Beitrdge auf den insgesamt 212 Seiten ist
dem Lebenslauf eines musikalischen Lernens
nachempfunden, vom Kinderchor bis zur Hoch-
schule (7). Vorab erstellt Juliane Brandes »Bau-
plane zum Lickenfiillen — der Elfenbeinturm im
Klassenzimmer und wie man ihn verpflanzt« (9-
24). Diese Liicken sieht sie in ihrem kritischen
Erfahrungsbericht zwischen dem gesamten Be-
reich der aullerhochschulischen Bildung (»Klas-
senzimmer«) und der Hochschulpadagogik (»El-
fenbeinturm«). Bei den Aufnahmepriifungen
wiirden vielfach die mangelnden Kompetenzen
sichtbar (10). Eine »musikalische Bildung [...] im
Sinne einer ganzheitlichen Alphabetisierung«
(13) finde vor dem Studium nicht im erforderli-
chen Mafle statt. Mit den Begriffen »allgemeine
Musiklehrec und >Musiktheorie« werde leider
meist ein »sinnentleertes Buchstabieren und
Rechnen verbunden« und es lieBe sich schwer
erschlieken, warum eine solche »Nonsens-
Alphabetisierung« liberhaupt stattfinde (14f.). Es
habe sich gezeigt, dass die frustrierten Musikleh-
renden sich vielfach nur zu helfen wissten,
indem sie »Nebenschaupliatze wie musikge-
schichtliche Daten, Inhaltsangaben oder Fak-
tenwissen« vermittelten (13). In keinem anderen
akademischen Fach gebe es eine so grolRe Kluft
zwischen Schule und Hochschule. In den Auf-
nahmepriifungen, insbesondere im Fach Gehor-
bildung zeige sich, dass sehr oft ein »eigenstan-
diges musikalisches Sprachvermogen fehlt« (15).
Obwohl die Hochschulen diese teilweise gro-
tesken Defizite erkennen, nihmen sie dennoch
vielfach diese Bewerber*innen auf. Aus dieser
ersten grofen Liicke resultiere dann die zweite
grole Liicke, denn nach Abschluss des Studiums
sei das Defizit keinesfalls behoben und so wéren
kiinftige Musikpadagog*innen nicht in der Lage,
den musikalischen Nachwuchs adaquat auszu-
bilden. So wiederhole sich die musikalische
»Nonsens-Alphabetisierung« in der kiinftigen
Musikpddagogik. Nach diesem erniichternden
Erfahrungsbericht, der hier nur umrissen werden
kann, stellt Brandes einen umfangreichen MaR-
nahmenkatalog vor, der dazu beitragen soll, den
Teufelskreislauf zu durchbrechen (20-23).

Der Beitrag von Friederike Stahmer »Musik-
lehre im Kinderchor in Anlehnung an die Music
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Learning Theory« (25-31) basiert auf den mu-
sikpadagogischen Prinzipien Edwin E. Gordons.
Da nach Gordon das Musiklernen mit dem ers-
ten Spracherwerb vergleichbar ist, steht das
Horen am Anfang allen musikalischen Lernens,
denn »durch die regelméfiige Arbeit mit tonalen
und rhythmischen Patterns werden musikalische
Ordnungsprinzipien im Gehirn verankert.« (26)
Die von Hugo Riemann bereits so betitelte Lehre
von den »Tonvorstellungen« (31) wird durch die
hier aufgefiihrten rhythmischen und melodi-
schen Patterns konkretisiert.® Mit Hilfe der rela-
tiven Solmisation und der Funktionstheorie wer-
den weiterhin elementare harmonische Patterns
gelernt.

Olga Tchipanina erstellte ihren Gehorbil-
dungsbeitrag »Unterrichtskonzept fiir allgemeine
Musiklehre und Gehdrbildung im VIFF Hanno-
ver«” (32-43) vor dem Hintergrund ihrer Gber
40-jahrigen Berufserfahrung. lhre Methode sei
»stark von der streng systematisierten russischen
Schule der Musiktheorie geprigt« (32). Die Un-
terscheidung zwischen stabilen und instabilen
Tonstufen ist fiir diese Schule typisch. Die Erfah-
rung zeigt, dass insbesondere beim Prima-Vista-
Singen die melodischen Spriinge von stabilen zu
instabilen Tonstufen fiir Anfinger*innen eine
grole Herausforderung darstellen. Die Verwen-
dung von Stufenzahlen war im 18. und 19. Jahr-
hundert vielfach gebrauchlich und wird auch in
diesem Beitrag als Methode der relativen Nota-
tion favorisiert.® Die Arbeitseinheiten beinhalten
auch Intonationsiibungen, eine spezielle Form
der Horanalyse sowie Komposition und Impro-
visation (33). Bei den Literaturangaben finden
sich ausschlieflich  finf  unveréffentlichte
Ubungshefte der Autorin.

Im Gegensatz zu diesem sehr praxisorientier-
ten Beitrag folgt nun ein zundchst musikwissen-
schaftlich  angelegter ~ Text  »Hexachord-
Solmisation und Vokalimprovisation — Uber-
blick, Nutzen, Anwendung« (44-60) von Laura

6 Riemann 1914/15 und 1916.

7 Frihklasse des Instituts zur Frihférderung
musikalisch Hochbegabter (VIFF).

8  Vgl. Sekles 1901. Das Lehrbuch dieses Autors
basiert ebenso auf Stufenzahlen und der Er-
kenntnis, dass ein Sprung in eine labile Stufe
(2., 4., 6. und 7. Stufe »in freier Anwendung«)
schwieriger ist als ein Sprung in eine stabile —
am Dreiklang orientierte — Stufe.
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Kramer. Die ersten zehn Seiten liefern wichtige
Basisinformationen zur Hexachord-Solmisation
und zur Guidonischen Hand. Die Autorin ist
sich dessen bewusst, dass die Einarbeitung in
das musikalische Denken des 15. und 16. Jahr-
hunderts mit einem enormen Zeitaufwand ver-
bunden ist. Sie stellt anschliefend die drei Be-
reiche cantare super librum, Kanonimprovisati-
on und Diminution an praktischen Beispielen
vor. Es erfordere zwar einige Ubung, vierstimmig
super librum zu singen, aber es sei faszinierend,
wenn es gliickt (57). Trotz dieser optimistisch
stimmenden Bemerkung darf nicht vergessen
werden, dass es vermutlich einer mindestens
zehnjdhrigen, tdglichen und umfangreichen
Praxis bedarf, um diese Techniken so zu verin-
nerlichen, dass dieses heute so fremde Musik-
denken zu einer musikalischen Selbstverstind-
lichkeit wird. Im Alltag des Hochschulbetriebes
ist dies nicht zu leisten. Dennoch muss sich die
Musiktheorie  derartigen  Herausforderungen
stellen. Vielleicht kann ein gelegentliches Schei-
tern von hoch gesteckten Zielen zu der Erkennt-
nis fiihren, dass einem ganzlich fremden Musik-
denken mit grolem Respekt begegnet werden
muss. So ist zu begriifRen, dass es beispielsweise
in Basel, in Hannover und in den USA derartige
Angebote gibt.

Noch ehrgeiziger ist der Ansatz von Almut
Gatz. Die Autorin betont in ihrem Beitrag »Kon-
zept, Historische Vokalimprovisation in der
Schule. Voriiberlegungen und Projektbericht«
(61-76), dieses Uiber drei Tage angelegte Projekt
hitte »unter besonders giinstigen Rahmenbedin-
gungen« (75) stattgefunden, denn die Arbeit
erfolgte »mit einem geilibten Madchenchor, der
schon einige Renaissancestiicke im Repertoire
hatte« (67). Die Vorlberlegungen, die padagogi-
sche Arbeit und das diesbeziigliche Feedback
stellt sie ausfiihrlich dar. Sie mochte »ermutigen,
dhnliche Projekte ofter zu wagen und damit die
haufig eingeforderte Verschrankung von Theorie
und Praxis gerade im schulischen Musikunter-
richt voranzutreiben« (76). Die Autorin weist
darauf hin, improvisatorisches Musizieren im
Ensemble miisse keineswegs auf historische
Stilistiken beschrankt bleiben (75). Die hier vor-
gestellte Methode sei exemplarisch fiir eine sehr
exklusive Zielgruppe zu verstehen und misse in
anderen Fillen der jeweiligen Unterrichtssituati-
on angepasst werden. SchlieBlich missten der
Spafifaktor erhalten bleiben und Frustrationen

vermieden werden (68). Aber immerhin hatten
neun von 20 Teilnehmerinnen im Feedbackbo-
gen gedulert, sie hdtten Lust, sich auch weiter-
hin mit vokalen Improvisationstechniken zu
befassen.

Einen ebenfalls vokalen Ansatz verfolgt Vale-
rie Schnitzer und fiihrt »Eine Bestandsaufnahme
zum Unterrichtsmodell der Gesangsklassen«
durch (77-83). Sie betitelt ihren Text mit dem
banal scheinenden Satz »Wer Musik verstehen
will, muss sie zuerst selber machen«. So selbst-
verstandlich ist diese Forderung aber keines-
wegs, denn wie Derek Bailey kritisch anmerkt,
erwartet man von Musiker*innen heute norma-
lerweise nicht mehr, dass sie selber Musik ma-
chen.? Schnitzer hat nach dem Vorbild der ame-
rikanischen Highschools vor mehr als zwei Jahr-
zehnten am Dietrich-Bonhoeffer-Gymnasium im
nordbadischen Eppelheim Gesangsklassen ein-
gerichtet und damit einen die deutsche Musik-
padagogik nachhaltig pragenden Lehransatz
begriindet. Charakteristisch fiir diese Methode ist
das musikalische Lernen in seiner Sprachlern-
Analogie (78). So werden zugleich Stimme,
Gehor und Musikalitdt gefordert. Schnitzer re-
simiert, das Experiment Gesangsklasse sei mehr
als ein Erfolg geworden, denn es habe das Sin-
gen in die Schulen und in die Musikpddagogik
zurlickgebracht (79). Schnitzer weicht dem
Problem der Omniprdsenz der digitalen Medien
nicht aus und schldgt vor, sie zu integrieren, statt
sie zu verurteilen (80). »An und mit der Stimme,
tiber das musikalische Machen kann jene musi-
kalisierende oder — um in Analogie zum Sprach-
lernprozess zu bleiben - alphabetisierende
Kompetenzentwicklung der musikalischen Sinne
(Horen und Musizieren) gelingen.« (81) Gehor-
bildung und Musiktheorie wurden nur dann in-
tegriert, wenn diese Kompetenzen dem Musizie-
ren dienlich sind. Die relative Solmisation be-
trachtet Schnitzer als das Wesentliche (82). Der
musikpddagogische Ansatz Schnitzers ist in
sechs Verdffentlichungen mit dem Titel Singen
ist klasse (2008-2013) dokumentiert. Das von
Brandes eingangs benannte Problem, die Alpha-
betisierung misse im Klassenraum befordert
werden, scheint hier in vollem Umfang gelun-
gen zu sein, denn es habe steil ansteigende Mo-
tivationskurven bei den Schiler*innen, kaum
ertrdumbare Leistungszuwdchse und Nachfrage-

9 Vgl Bailey 1987, 148.
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booms in den vokalen Ensembles der Schule
gegeben. Demgegeniiber >geilleltc Schnitzer
unter Berufung auf eine von ihr gehorte Vorle-
sung von Hans Heinrich Eggebrecht eine Mu-
sikpddagogik, die auf dem »fatale[n] Missver-
standnis eines wissenschaftsorientierten Musik-
unterrichts« basiert und fiir die Lernenden jen-
seits ihrer musikalischen Erlebniswelt angesie-
delt ist (83).

In dieser Gefahr steht moglicherweise der
folgende Beitrag »Improvisieren wie Diego Or-
tiz« von Michael Spiecker (84-107). Einerseits
fasst er dessen Improvisationstechniken gemal
des 1553 in Neapel verfassten Trattado de glo-
sas hervorragend zusammen. Es solle das Ziel
sein, dieses Vokabular so zu verinnerlichen,
dass man es natiirlich und spontan anwenden
kann. Auch er betont, der Vorgang sei dem Er-
lernen des Vokabulars einer Sprache vergleich-
bar (107). Andererseits vermisst man Hinweise
auf die Voraussetzungen eines solchen Musik-
denkens, die zweifellos in einer reichen Vokal-
praxis und einer Selbstverstandlichkeit der eige-
nen Musikproduktion im Kontext eines primdr
oralen Kulturverstindnisses liegen. So entsteht
der Eindruck, als sei eine praktische Einflihrung
in die Klangsprache dieser Zeit ausschlielllich
mithilfe der Methoden einer musikwissenschaft-
lich orientierten Schriftkultur moglich. Spiecker
beherrscht diese Kunst personlich zweifellos,
zumal er mit seinen Improvisationen konzertant
auftritt, aber man hatte sich wie bei Schnitzer
Informationen (iber Unterrichtserfahrungen ge-
wiinscht, denn diese fehlen vollig.

Sehr zutreffend betont Laura Kramer in ihren
Ausflihrungen zu »Musik im Griff — Generalbass
als Universalinstrument der Musik(theorie)pa-
dagogik« (108-134) einen wichtigen Grundsatz
ihres Ansatzes: »Das Lesen, Horen und Greifen
ist ein Verstehendes, das Verstehen eines des
inneren Ohres und des Fingergeddchtnisses.«
(108) Kramer gelingt eine hervorragende Einfiih-
rung in die funktionalen Skalenstufen (Oktavre-
gel), die die Autorin als eine praxisorientierte
Lehre der tonalen Harmonik inklusive von Ka-
denzen und sonstigen Modellen darzustellen
weild. Als Beispiel fiir das Musiklernen mit Par-
timenti erldutert sie das dritte Partimento aus
Fedele Fenarolis Regole, 1775 in Neapel er-
schienen (117-122). Ausgehend von Emanuel
Aloys Forsters grundlegenden Werken zur Gene-
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ralbasslehre' analysiert die Autorin anschlie-
Rend sehr tiberzeugend die Harmonik von Aus-
schnitten aus Beethovens Klaviersonate G-Dur
op. 31/1 und Schuberts Ziigenglécklein D 871.
Schrittweise werden jeweils die an der Oktavre-
gel orientierten Harmoniemodelle und die dar-
aus entwickelte Figuration und Melodik gezeigt.

Innerhalb der Hochschullandschaft werden
die Schola Cantorum Basiliensis und die Musik-
hochschule Freiburg beziiglich der Generalbass-
Ausbildung als vorbildlich genannt. Aber eine
breitere Nutzung der padagogischen Potenziale
des Generalbasses im vor-hochschulischen Be-
reich sei wiinschenswert und erfolgversprechend
(109). Fiir die eigene kreative Betdtigung in Form
von Improvisation und Komposition miisse es
eine effektivere Musikausbildung geben und
dazu sei der Generalbass ein vielversprechender
Ansatz. Sobald die notwendigen pianistischen
Féhigkeiten erreicht seien, miisse der an den
Hochschulen fiir Nicht-Pianisten erteilte Kla-
vierunterricht im Sinne der Generalbass-
Ausbildung auf ein angewandtes Klavierspiel
umgestellt werden (110). Dem ist uneinge-
schrankt zuzustimmen. Als Zielgruppe dieses
Textes denkt die Autorin an eine Leserschaft, die
ein elementares Grundverstdndnis fiir das Gene-
ralbassspiel bereits mitbringt. Viele Musikpada-
gog*innen werden mit dem hohen Niveau des
hier demonstrierten musiktheoretischen Den-
kens derzeit tiberfordert sein. Aber das Erreichen
eines derartigen Zieles wdre langfristig wiin-
schenswert.

An einem ausflhrlich dargestellten Unter-
richtsbeispiel stellt Martine Streib ihren »Gehdr-
bildungsunterricht in der Hochschule auf Basis
der relativen Solmisation« (135-143) dar. Die
Voraussetzungen fiir dieses Wiirzburger Konzept
sind optimal. Die wochentliche Doppelstunde
ist auf drei Jahre hin angelegt. Neben einem
Fliigel stehen E-Pianos in ausreichender Anzahl
fir die vier bis acht Studierenden zur Verfiigung.
Die ohnehin fiir eine reguldre Hochschularbeit
vorbildliche Ausgangssituation wird durch re-
gelmiBige Ubungsaufgaben, die der Nachbear-
beitung und der Vorbereitung fiir die Weiterar-
beit dienen, noch idealer (135). Die Silben wer-
den nach der Kodaly-Methode gewdhlt, wobei
sie in der Diatonik im Regelfall nur mit Konso-

10  Forster 1804 und 1818.
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nanten dargestellt werden."" Diese Konsonanten
werden bei Hochalteration mit einem nachge-
stellten Vokal i und bei Tiefalteration mit einem
nachgestellten a ergdnzt (136).'> Ausgangsbasis
ist zundchst die Pentatonik, die dann zur Diato-
nik erweitert wird. Die zum Einsatz kommenden
Silben sind abhdngig vom jeweils zeit- und stil-
typischen Tonvorrat, der sich bis zur komplexen
Enharmonik der Romantik erweitert. Diese Me-
thode lernte die Autorin als Teilnehmerin des
academic year am Kodaly-Institut in Ungarn
kennen.

Die detailliert von der Autorin dargestellte
Doppelstunde (136-143) beginnt zundchst mit
zahlreichen Ubungen zur Pentatonik, die auch
sechsstimmige Cluster beinhalten. Es folgt die
Arbeit mit Akkorden, wobei Hinzufiigungen zur
Vierklangbasis Dur/ kleine Septim zum Unter-
richtsgegenstand werden. In der dritten Phase
wird ein Horanalysekonzept zum ersten Satz
von Cajkovskijs sechster Sinfonie vorgestellt.
AulBer den eigentlichen und zahlreich demons-
trierten Analyseaufgaben wird das flexible Lesen
in verschiedenen Schliisseln und die Notation
transponierender Instrumente geiibt. Der Liick-
entext eines Partiturausschnitts dient als Arbeits-
blatt. Im Mittelpunkt steht das singende Benen-
nen von musikalischen Gegebenheiten und
Zusammenhangen, also das aktive Tun ohne
viele Worte. Ziel dieser Gehorbildung sei ein
bewusstes, beziehungsweise >wissendes< Horen.
Allerdings diirften die Trainingseinheiten nie als
Selbstzweck betrieben werden, sondern sollten
von Anfang an immer in Beziehung zur kompo-
nierten Musik erlebt werden (143). Ein derart
vorbildlich angelegtes Unterrichtskonzept erfor-
dert ein Hochstmall an zeitaufwendiger Vorbe-
reitung fiir die Lehrenden. In drei Jahren werden
etwa 90 derartige Konzepte erforderlich sein
und bei der angestrebten Flexibilitidt der Metho-
de ist dies vermutlich nur in einer hauptberufli-
chen Tatigkeit zu leisten.

In seinem Beitrag »Let’s move it. Moveable-
Do« (144-151) fuhrt Raphael D. Thone in die
Grundlagen des Ear-Training-Approaches am

11 In dieser Hinsicht folgt Kodaly den englischen
Traditionen des 19. Jahrhunderts (Ann Glover,
John Curwen); vgl. den hier vorgestellten Bei-
trag von Tanja Spatz.

12 Ausnahme ist die Silbe /a, die bei Tiefalteration
zu lo wird. Vgl. Streib o. J.

Berklee College of Music Boston ein. Er berichtet
tiber die Einbindung dieses Ansatzes in die ak-
tuelle Lehre der Jazz-/Rock-/Pop-Studiengdnge
an der Hochschule fiir Musik, Theater und Me-
dien Hannover. Die von Steve Prosser entwi-
ckelte Methode basiert auf den vier Ubungsty-
pen a) Rhythmic Studies, b) Sight Recognition
(Pitch) Studies, c) Sol-Fa Studies und d) Melodic
Studies.” Nach einem vierjihrigen Einsatz die-
ser Methode sei in Hannover bei einer internen
Evaluation nachgewiesen worden, dass sich die
Studienergebnisse »merklich gebessert« hétten
(149). Eher beildufig wird man gewahr, dass die
Silbe Do in diesen Sol-Fa Studies grundsatzlich
fur die erste Stufe einer Skala verwendet wird
und deshalb die phrygische Sekunde mit der
Silbe Ra (verstanden als tiefalterierte 2. Stufe Re)
bezeichnet wird (150). Diese vom Rezensenten
begriilite Auffassung wird viele Vertreter*innen
der relativen Solmisation in Deutschland zum
heftigen Widerspruch veranlassen. Es ist aber
angesichts dieser ganz verschiedenen Methoden
eine Grundsatzdiskussion wenig sinnvoll, wel-
che das jeweilige running system infrage stellt."*
In der Unterrichtspraxis werden deshalb neben
den streng dogmatisch angelegten Solmisati-
onsmethoden auch dynamische Methoden be-
vorzugt. Der amerikanische Musiktheoretiker
Timothy A. Smith empfiehlt beispielsweise beim
Unterricht im Blattsingen eine Kombination von
verschiedenen Methoden, die er situationsab-
hingig der jeweiligen Zielgruppe anpasst.'”
Tanja Spatz berichtet Gber die Tonic Sol-fa
Method von John Curwen (152-163) und ver-
kniipft diese mit harmonischer Analyse. In ei-
nem Uberblick fasst sie dessen Darstellung zur
relativen Solmisation zusammen. Sie stellt drei
unterschiedliche Harmoniefolgen vor, an denen
Curwen sein System erldutert. Die erste, rein
diatonisch angelegte Folge von vier Akkorden
ldsst sich ohne Erlauterungen vierstimmig mit
Hilfe der auf den Anfangsbuchstaben reduzier-
ten Solmisationssilben relativ notieren (155). Die
zweite, deutlich komplexere Kadenz enthilt
aufgrund von zwischendominantischen Bezie-
hungen leiterfremde Tone. Bei diesen minimalen
Ausweichungen erweitert Curwen sein System:
fir Hochalterationen durch einen an den Buch-

13 Prosser 2000.
14 Vgl. Phleps 2001.
15 Vgl. Smith 1991, 21f.
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staben angehdngten Vokal e und fiir Tiefaltera-
tionen durch den zusédtzlichen Vokal a. So wird
aus der Silbe doh die hellere Silbe de und aus
der Silbe te die dunklere Silbe ta. Bei »klarem
Wechsel des tonalen Bezugsrahmens« (Modula-
tion) benennt Curwen »bridge-notes« (158), z.B.
die Funktionsumdeutung der sechsten Stufe mit
Anfangskonsonant / (fa) zur zweiten Stufe r (re).
Dies ist funktionstheoretisch identisch mit der
Umdeutung Tp = Sp. Spatz verknipft Curwens
Solmisationssilben mit dem Oktavregelsatz und
demonstriert die Moglichkeiten einer harmoni-
schen Analyse an Schuberts Lied Irrlicht. Die
Autorin zitiert Curwen, der »lah- und doh-
basiertes Moll diskutiert« und gegeneinander
abwdgt (153). Dessen Argument, alle bisherigen
Lehrer seien methodisch immer so verfahren, ist
schwach und Gberzeugt nicht. Die zu fordernde
methodische Konsequenz der harmonischen
Analyse gelingt in anderen relativen Notations-
systemen, wie der Oktavregel, besser. Die In-
konsequenz zeigt sich insbesondere bei einer
Modulation in die Mollparallele, z.B. im /rrlicht,
Takt 7-12 (157), bei der die Curwen-Methode
auf bridge-notes verzichtet, die bei einer Modu-
lation in die Dominante aber benutzt werden.
Deshalb wire kritisch zu fragen, ob ein solcher
wenig konsequenter Weg tatsdchlich zu einem
methodischen Fortschritt fiihrt oder nur eine —
lediglich fur Expert*innen interessante — histori-
sche Gegeniiberstellung von guten und weniger
guten Analyse-Moglichkeiten ist, die auf der
Basis relativer Notationssysteme sinnvoll sein
konnen. Immerhin lassen sich samtliche relati-
ven Notationssysteme als ein >Werkzeug har-
monischer Analyse« nutzen.

Das Solmisationssystem hilft beim Verstand-
nis der Anordnung von Halb- und Ganztonen.
Es war urspriinglich als Memorierungssystem fiir
mittelalterliche Einstimmigkeit konzipiert. Inzwi-
schen hat sich das Musikdenken durch die Ana-
lyse harmonischer Abldufe erweitert. Dabei
bediente man sich verschiedener relativer Nota-
tionssysteme. Sofern die relative Solmisation fir
harmoniebezogenes Musikdenken verwendet
werden soll, ist ein do-basiertes Moll sinnvoll.
Andernfalls kommt es zu Widerspriichen zwi-
schen dem allgemein Ulblichen Tonika-Begriff
und der Auffassung, der Grundton der Moll-
Tonika sei als sechste Stufe (/a) der Dur-Tonika
zu betrachten. Paul Schenk l6ste diese Unstim-
migkeit der funktionalen Deutung durch die
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Verwendung von Jale-Silben, bei denen er die
erste Stufe einer jeden Tonleiter inklusive der
Modi mit der Silbe ja bzw. do bezeichnete.'®
Diese in dem Buch nur fllichtig angesprochene
Unstimmigkeit besteht noch in einer anderen
Hinsicht. Die Grundannahmen der traditionellen
sol-fa- bzw. Tonika-do-Methoden deuten still-
schweigend darauf hin, dass die Asymmetrie in
der Anordnung der unterschiedlich grollen
Schritte auch bei der auditiven Wahrnehmung
als asymmetrisch empfunden werden miisse.
Das ist eine wenig liberzeugende und bislang
nicht bewiesene These, denn schliellich wird
das Singen und Horen einer Tonleiter — aus
welchen Griinden auch immer — nicht als eine
Stolperschrittfolge von ganzen und halben
Schritten erlebt. Da sich sehendes Wahrnehmen
deutlich vom horenden Wahrnehmen unter-
scheidet, ist eine Unterscheidung der Methoden
erforderlich. Jean-Jacques Rousseaus Idee, das
Prima-Vista-Singen in den neutral gedachten
Tonleiterstufen 1-7 zu lernen, hat sich in der
Praxis vielfach bewdhrt.

AbschlieBend gibt Laura Krdmer eine Ge-
samtdarstellung des Forschungs- und Fortbil-
dungsprojektes  »Solmisation,  Improvisation,
Partimento« an der HMTM Hannover und Julia-
ne Brandes stellt ihre »Praxisrelevante Bibliogra-
phie zur Musiklehre« vor. Das Buch ermdoglicht
eine wiinschenswerte Verbindung von Theorie
und Praxis.

Die hier vielfach gedulerte Erkenntnis, die
relative Notation sei das wichtigste Instrument
fir eine musikalische Alphabetisierung, wird in
zahlreichen musikpadagogischen Lehrbiichern
der internationalen Gehorbildungsliteratur besta-
tigt.'"” Einige Systeme dieser Notation werden
hier vorgestellt, andere werden nicht genannt.
Offen bleibt die Klarung, ab wann Lehrmetho-
den als historisch zu bezeichnen sind. Bei-
spielsweise ist John Mehegans Edition The Jazz
Improvisation Series (1960-1964) inzwischen

16 Schenk 1958, 7; vgl. den Begriff »Molltbertra-
gung« bei den sowohl in Dur als auch in Moll
vorgestellten Melodien bei Schenk 1957, 4f.

17 Vgl. Felbick 2021. Eine Ausnahme bilden die
Padagog*innen, deren eigene Ausbildung auf
absoluten Solmisationssilben basierte. Aller-
dings ist mit diesem System nicht der Anspruch
verbunden, musikalische Zusammenhinge zu
verstehen.
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ebenfalls als historisch zu werten. Hier wird
gezeigt, in welcher Weise Jazzmusiker*innen
ihre Changes in der relativen Notation mit Hilfe
der von Gottfried Weber entwickelten Stu-
fentheorie denken. Auch die Funktionstheorie
gehort zu den historischen Lehrmethoden. Zwar
ist diese Methode komplex und es besteht die
Gefahr, dass man sich damit in Abstraktionen
verliert, denn sie ist mit sehr viel Lese- und
Denkarbeit verbunden. Aber der Funktionstheo-
rie gelingt die notwendige Differenzierung bei
hochkomplexen  Tonbeziehungen.  Anfdn-
ger*innen sollte man nicht mit solchen Komple-
xitdaten verwirren. Man wird zustimmen konnen,
dass eine Musikpadagogik anzustreben waére,
die tonale Musik immer erlebbar macht und
niemals zur »toten Sprache« eines sinnlosen
Formalismus wird (110). Insofern sind zunachst
die einfachen Systeme der relativen Notation zu
bevorzugen und erst, wenn diese sehr gut be-
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