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Gehorbildung
zwischen franzosischer und deutscher Tradition

Versuch einer Synthese

Violaine de Larminat

Vorgestellt wird ein Konzept der Gehorbildung als Versuch der Synthese zwischen der fran-
z6sischen Tradition, der die Autorin aufgrund ihrer eigenen Ausbildung entstammt, und der
osterreichisch-deutschen Tradition, mit der sie als Dozentin fir Gehorbildung an der Universitat
fur Musik und Darstellende Kunst in Wien konfrontiert wurde. Der Beitrag stellt damit nicht nur
ein individuelles Unterrichtskonzept zur Diskussion, sondern liefert zugleich einen detailreichen
Vergleich beider Ausbildungstraditionen.

Nach meiner musikalischen Grundausbildung am Conservatoire de Paris und einer
kurzen pddagogischen Erfahrung in Frankreich studierte ich in Wien Kirchenmusik und
Orgel (Konzertfach). Hier entwickelte sich im Anschluss auch mein berufliches Leben:
Mir wurde die Horausbildung der Studenten in den Studiengdngen Komposition, Musik-
theorie, Dirigieren, Korrepetition und Tonmeisterausbildung am sInstitut fir Komposition
und Elektroakustike der Universitat fiir Musik und darstellende Kunst Wien anvertraut.
Aufgrund meiner Abschlisse in Frankreich besuchte ich als Studentin in Wien keinen
weiteren Gehdrbildungs- oder Theorieunterricht. Als ich zu unterrichten begann, wa-
ren mir daher die Besonderheiten der deutschsprachigen Lehrtradition in Gehorbildung
zundchst fremd. Wesentliche Einblicke erhielt ich erst durch den Kontakt mit meinen
deutschsprachigen Studenten (die in Wien allerdings nur etwa 30 % meiner Klasse aus-
machen) und die Auseinandersetzung mit der deutschsprachigen Fachliteratur. Diese
Begegnung mit kulturell verschieden gefdrbten Unterrichtsmethoden, Denkweisen und
Horstrategien wurde zum Ausgangspunkt einer systematischen Infragestellung dessen,
was mir als Padagogik und Zielsetzung des Fachs Gehorbildung von meiner eigenen
Ausbildung her vertraut war. Mir wurde deutlich, dass sowohl der padagogische Aufbau
der Horausbildung, als auch der generelle Stellenwert des Fachs Gehorbildung, ange-
fangen von der Grundausbildung fiir Kinder bis zum akademischen Curriculum, in den
romanischen und deutschsprachigen Landern wesentliche Unterschiede aufweisen. In
der folgenden Zeit machte ich es mir zur Aufgabe, in meinem eigenen Unterricht eine
Synthese der beiden Traditionen zu versuchen, um ihre Vorziige miteinander zu verbin-
den. Dabei hatte ich mich natirlich auf die in Wien vorgefundene Situation zu beziehen:
Mein Unterricht musste sich in die dortigen curricularen und institutionellen Gegeben-
heiten einfligen.
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STRUKTURELLE ORGANISATION DER GEHORBILDUNG IN
FRANKREICH UND IM DEUTSCHSPRACHIGEN RAUM

Frankreich

Anfang der 80er Jahre wurde eine Reform des Gehdrbildungsunterrichts, des so ge-
nannten >solfege« durchgefiihrt. Allgemeine Dezentralisierungsbestrebungen fiihrten
im Bereich der Gehorbildung dazu, dass die Unterrichtsprogramme fiir die staatlichen
Musikschulen und Konservatorien, von allgemeinen Richtlinien tber die prinzipielle
Zielsetzung des Faches abgesehen, nicht mehr vom Kulturministerium vorgegeben wur-
den. Seither verfiigt jede Bildungseinrichtung Gber mehr curriculare und organisatorische
Freiheiten. Der Konsens tiber die Dauer der gesamten Horausbildung und die Anzahl der
dafiir vorgesehenen Unterrichtseinheiten blieb aber erhalten.

Zentrales Ziel der damaligen Reform war es, neben der bis dato zumeist rein »tech-
nisch« verstandenen Ausbildung mit Schwerpunkt auf der Entwicklung der Lese- und
Horfahigkeit, eine breitere kulturelle Orientierung zu ermoglichen. Insbesondere sollten
den Schiilern und Studenten verstarkt Repertoirekenntnisse und Grundkenntnisse der
Musikgeschichte (einschlieSlich Jazz- und Popularmusik) vermittelt werden.!

Das Fach Gehorbildung (seit der Reform »formation musicale« genannt, wortlich also
smusikalische Ausbildung:) ist in Frankreich bereits in den Musikschulen, dort sogar noch
vor Beginn des Instrumentalunterrichts, vorgesehen, also fiir Kinder ab dem fiinften oder
sechsten Lebensjahr. Das hat entscheidende Konsequenzen:

1. Gehérbildung in Verbindung mit >Theorie der Musikc bzw. Allgemeiner Musiklehre
wird als Basis fir alle Musizierenden angesehen, sowohl fiir Amateure als auch fiir
zukiinftige Berufsmusiker. Die Grundausbildung erstreckt sich mit zehn bis zwolf
Jahren Gber einen sehr langen Zeitraum.

2. Es liegt sehr reichhaltige Unterrichtsliteratur fiir die Ausbildung an Musikschulen und
Konservatorien vor. Schiiler wie Studenten werden dazu aufgefordert, Jahr fir Jahr
ihrem eigenen Leistungsniveau entsprechende Lehrbiicher zu erwerben. Lehrbiicher
fir das Anfdngerniveau wie fiir die hoheren Jahrginge enthalten gestaffelt nach zu-
nehmender Schwierigkeit Rhythmusiibungen, Ubungen zum Blattsingen sowie theo-
retische Hinweise, Leselibungen und Diktate.

3. Der Unterricht findet in Gruppen von ca. zwolf bis flinfzehn Schilern statt. Diese
sind damit zwar kleiner als eine reguldre Schulklasse, dennoch kann gesagt werden,
dass sich der Unterricht am »Kollektive und nicht am »Individuume orientiert. Die
Unterrichtseinheiten changieren zwischen 60 bis 90 Minuten pro Woche fiir An-
fanger und bis zu vier Stunden pro Woche (meist auf zwei Termine verteilt) fiir die
Absolventen der letzten beiden Unterrichtsjahre. Dem Schulrhythmus entsprechend
gibt es in Frankreich ca. 29 bis 30 Unterrichtswochen pro Schuljahr, und am Ende
eines jeden Schuljahres findet eine (miindliche und schriftliche) Priifung vor einer

1 Vgl. Marsyas 27, 1993.

122 | ZGMTH 5/1 (2008)



GEHORBILDUNG ZWISCHEN FRANZOSISCHER UND DEUTSCHER TRADITION

Kommission statt. Wer die Abschlusspriifung am Ende des gesamten Kurses nicht
bestanden hat, erhilt an der Musikschule oder am Conservatoire keinen weiteren
Instrumentalunterricht.

Die Horausbildung erfolgt tiberwiegend in der Kindheit bzw. im Schulalter. Die zu-
kiinftigen Berufsmusiker, die eine Hochschulausbildung in den zwei Conservatoires
Nationaux Supérieurs de Musique in Paris und Lyon anstreben, erhalten in der Stu-
dienzeit kaum noch Gehérbildungsunterricht. Dabei sind jedoch die Instrumenta-
listen von den Komponisten, Dirigenten und Theoretikern zu unterscheiden. Nach
der Zulassungspriifung zum Konzertfachstudium am Pariser Conservatoire, die einen
selektiven Hortest enthalt, entscheidet am Beginn des Studiums ein zweiter Test tiber
eine mogliche Befreiung vom Gehdrbildungsunterricht. Erzielen die aufgenommenen
Studenten hier keine ausreichende Note, werden sie zu verschiedenen Unterrichts-
einheiten in Diktat, Rhythmus oder Blattsingen verpflichtet, bis sie anhand einer Ab-
schlusspriifung das geforderte Niveau in diesen Bereichen nachweisen kénnen. Fir
alle anderen Studienzweige gibt es bei der Zulassungspriifung eine Tonsatzpriifung,
die als Ersatz fiir einen Hortest angesehen wird, denn das innere Horen, das dabei
gepriift werden soll, gilt als Nachweis eines guten Gehors. Komponisten, Theoretiker
und Dirigenten bekommen daher im Rahmen ihres Studiums {iberhaupt keinen Ge-
horbildungsunterricht mehr.

Deutschsprachiger Raum

Die Horausbildung beginnt in der Regel erst in der Studienzeit. Gehorbildung ist damit
ein Fach, das nahezu ausschlieBlich fir Berufsmusiker angeboten wird. Anders als in
Frankreich gibt es in den deutschsprachigen Landern keine Form des Zentralismus. Jedes
Konservatorium, jede Musikhochschule oder Musikuniversitdt, unter Umstanden sogar
jede Abteilung innerhalb einer solchen Institution kann ihre eigenen Studienpline ein-
richten. Jeder Lehrer an einer >sekunddren Bildungseinrichtungc entscheidet im Rahmen
der Lehrfreiheit tber Inhalte und Methoden seines eigenen Unterrichts. Daher gibt es auf
diesem Gebiet im deutschsprachigen Raum enorme Unterschiede, und es scheint kaum
moglich, Gber die Gehorbildung schlechthin zu sprechen. An manchen Hochschulen
werden die Theoriefacher einschlielich Gehdrbildung, Hérschulung bzw. Horerziehung
(allein schon der Terminus fiir dieses Fach ist von Ort zu Ort anders) in allen Studienrich-
tungen ohne Ansehen des jeweiligen Studiengangs unterrichtet und Studenten verschie-
dener Studienginge erhalten gemeinsam Unterricht, anderswo wird nach Leistungsgrup-
pen und/oder Studienrichtung unterschieden.? Dies hat folgende Konsequenzen:

1.

Die Hoérausbildung ist relativ kurz, erfolgt aber parallel zu den theoretischen Fachern
(Tonsatz, Analyse) und anderen Nebenfichern, die in niherer Beziehung zur Héraus-

In Wien wird die Gehdrbildung fiir Komponisten, Musiktheoretiker, Dirigenten und Tonmeister
separat unterrichtet. Die Gehorbildung an den Konzertfach- und Padagogikinstituten der Wiener
Musikuniversitat unterscheidet sich sehr stark.
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bildung stehen, wie Stimmbildung, Chorsingen, Klavier als zweites Instrument und
Partiturspiel.

2. Gehorbildung gilt nach meiner Beobachtung zumindest in Osterreich bei den Stu-
denten als >Begabungssache:. Dass es im Gegenteil eine Ubungssache ist, fiir die
Engagement, Regelméfigkeit, Konzentration und Ausdauer benétigt werden, muss
erst vermittelt werden.

3. Die Gehorbildungsliteratur ist relativ eingeschrankt. Man findet im Vergleich zu
Frankreich nur wenige praktische Ubungsbiicher, die direkt fiir den Unterricht konzi-
piert sind. Etwas umfangreicher ist die Fachliteratur, die zumeist aus einer Mischung
padagogischer Uberlegungen fiir Lehrende und praktischer Ubungen fiir Studenten
besteht und daher nicht immer im Unterricht unmittelbar einsetzbar ist.> Es ist nicht
tiblich, dass Studenten ein begleitendes Lehrbuch erwerben: Das Unterrichtsmaterial
wird meistens von dem jeweiligen Lehrenden selbst hergestellt.

4. In Folge des fehlenden Zentralismus gibt es einheitliche Bestimmungen weder tber
die Dauer der Unterrichtseinheiten noch der gesamten Ausbildung. In Osterreich fin-
det der Unterricht zumeist in Kleingruppen von vier bis finf Studenten statt. Die Un-
terrichtseinheiten betragen 45 Minuten pro Woche und hochstens vierundzwanzig
Unterrichtswochen pro Jahr (einschlieflich Priifungswochen). Fiir die Zulassung zum
Studiengang Dirigieren/Komposition sind Hor-, Theorie- und Tonsatzpriifungen vor-
gesehen, deren Bestehen Voraussetzung fiir die Teilnahme am praktischen Teil der
Zulassungspriifung ist. Viele Studenten konnen sich, weil sie vorher kaum oder nie
Gehdrbildungsunterricht erhalten haben, oft nur kurzfristig auf die entsprechenden
Priifungsteile vorbereiten.

5. Die Studenten sind von ihrem Hauptfach her an Einzelunterricht gewohnt, ihr Bild
vom Gruppenunterricht ist durch die Schulerfahrung gepréagt: Zu selbststandiger Ar-
beit sind sie oft kaum fahig. Gruppendynamik und Arbeitsweise unterscheiden sich
stark von den gréeren schuldhnlichen Gruppen im Gehérbildungsunterricht in Fran-
kreich.

VERSCHIEDENE ZIELSETZUNGEN DES FACHES
IN DEN BEIDEN VORGESTELLTEN TRADITIONEN

Die Zielsetzung fiir das Fach Gehdrbildung ist — nicht zuletzt bedingt durch diese er-
wahnte grundsétzlich verschiedene Auffassungen tber die Strukturen und die Organisa-
tion der Musikausbildung — in den beiden vorgestellten Traditionen sehr unterschiedlich.
Ebenso unterschiedlich werden die Horsensibilitét fir die verschiedenen musikalischen
Parameter (am evidentesten bei der Intonation) sowie die Denkweisen und Horstrategien
der betroffenen Musiker dadurch geprégt. Im Folgenden sind die Zielsetzungen der fran-
z6sischen und der 6sterreichischen (deutschen) Gehdrbildung zur Veranschaulichung
tabellarisch gegeniibergestellt.

3 Vgl. Mackamul 1969, Kaiser 1998, Kithn 1983.
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FRANKREICH

OSTERREICH

Absolute Solmisation und
Entwicklung des absoluten Gehérs:

Deutsche Notennamen und relatives Horen:

Das absolute Gehor ist das »beste« Gehor.

Das Erkennen melodischer Strukturen ist
unabhidngig von der Intervallbestimmung.

Harmonisch héren heifst Erkennen einzelner
Tone inklusive Verdopplungen und fihrt auf
diese Weise zur Bestimmung der Akkordart.

Das absolute Horen kann ein Mangel an
Sensibilitat fur Intonationsunterschiede nach
sich ziehen.

Transponieren wird wenig getibt.

Das absolute Gehor ist ein sxdummes< Gehor
(Deutschland).

Das absolute Gehor ist angeboren und ein
Zeichen aulergewohnlicher Begabung
(Osterreich).

Das Erkennen von Intervallen ist das Haupt-
mittel zum melodischen Horen.

Globales harmonisches Horen: Akkorde sollen
vor allem tber ihre Funktion definiert werden.

Viel Intonationsarbeit.

Enges Verhaltnis zwischen Stimme und Gehor

Blattsingen, verbunden mit Lesearbeit, ist Teil
der Hérausbildung.

Diktate sind das beste Mittel, die Hérkompe-
tenz eines Studenten zu beurteilen.

Singen und Blattsingen sind das Hauptziel der
Hoérausbildung.

Das Horen wird durch Blattsingen beurteilt.

Eine perfekte Intonation ist das wichtigste
Kriterium eines guten Gehors.

Das innere Horen

Die Entwicklung des inneren Horens ist Ziel
der Horausbildung und wird als Vorbereitung
des Tonsatzunterrichts angesehen.

Die spat stattfindende Hoérausbildung, die
gleichlaufend mit der Tonsatzausbildung
erfolgt, erschwert meist die Entwicklung des
inneren Gehors, welche oft vernachléssigt
wird.

Schwerpunkt Lese- und Schreibautomatismen

Schwerpunkt Gedachtnisfahigkeiten

Die Entwicklung der Lesefertigkeit gilt als uner-
setzliche Voraussetzung fiir ein gutes Gehor.

Horen besteht aus der Verbindung zwischen
Klang und Notenbild. Die Verknipfung

von Ohr und Auge soll so eng wie méglich
werden.

Bei Diktaten wird gleichzeitiges Héren und
Schreiben verlangt sowie die Schnelligkeit der
Schreibreflexe.

Das musikalische Gedachtnis gilt als Voraus-
setzung fiir die Diktatarbeit und wird dem
Schreiben vorangestellt. Die Entwicklung des
Gedachtnisses wird durch Memorieriibungen
trainiert.
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Zu dem Gehérten sollen sofort Notennamen
assoziiert werden, wie umgekehrt Klang zum
gelesenen Notentext.

VIOLAINE DE LARMINAT

Blattsingen oder Blattspielen verlangen senso-
rische und motorische Reflexe mit der Stimme
oder am Instrument, unabhangig vom Denken
in Notennamen.

Vorbereitung des Instrumentalunterrichts

Das automatisierte Notenlesen ist beim Instru-
mentalspiel Bedingung fir den Zugang zum
Repertoire. Der Gehorbildungsunterricht soll
darauf vorbereiten und fiir die Fahigkeit des
Blattspiels sorgen.

Das rhythmische Training ist ebenso eine Vo-
raussetzung fiir das Instrumentalspiel. Im Ge-
horbildungsunterricht erfolgt die sensorische
und theoretische Vorbereitung im metrischen
und rhythmischen Bereich.

Notenlesen wird ausschlieflich im Rahmen
des Instrumentalunterrichts gelernt. Blatt-
spielen ist nur die Vorstufe der Arbeit am
Instrument, ist aber kein Kompetenzkriterium
flir einen Instrumentalisten.

Zugang zu einem umfangreichen Repertoire

Der Umgang mit Orchesterpartituren wird
durch Lesearbeit und Horanalyse im Rahmen
des Gehorbildungsunterrichts vorbereitet.

Spezifische schwierige atonale Diktate und
rhythmische Ubungen sollen den Zugang zur
zeitgendssischen Musik erleichtern.

Den Zugang zu Orchesterpartituren tiber-
nimmt das Fach Partiturspiel.

Das Horen sowohl des tonalen als auch des
atonalen Repertoires erfolgt anhand von Inter-
vallbestimmung.

Seit der Reform werden alle Musikparameter
in die Horausbildung einbezogen:

Form (Hoéranalyse)

Klangfarbe (Instrumente erkennen und Diktate
vom Tontrager)

(siehe das Fach Formanalyse)

(siehe das Fach Instrumentation)

Tabelle 1: Gegeniiberstellung der Gehdrbildungstraditionen in Frankreich und Osterreich

Bevor ich daran ging, eine Synthese zu versuchen, war die erste und eher beangstigende
Frage, die sich fir mich mit Beginn meiner Unterrichtstétigkeit in Wien stellte: Wie kann
ich mit einer Gruppe bei durchschnittlich 18 Stunden pro Jahr in vier Jahren dasselbe
Ergebnis erzielen wie in Frankreich, wo 30 (Anfanger) bis 120 Stunden (Absolvent) pro
Jahr tber einen Zeitraum von 10 bis 12 Jahren zur Verfiigung stehen?

Schnell lernte ich aber, folgendes mit in Betracht zu ziehen:

1. Gehorbildungstraining besteht daraus, eine Verbindung zwischen Gehér und Theorie
herzustellen. Die Arbeit mit erwachsenen Studenten gestaltet sich in diesem Zusam-
menhang vollkommen anders als mit Kindern. Erwachsene gehen selbstverstand-
licher mit musiktheoretischen Begriffen um, Kinder hingegen sind fiir sensorische

Arbeit zugdnglicher.
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2. (Wiener) Studenten beginnen ihre Horausbildung nicht als >musikalische Anfangers,
denn sie verfligen schon Uber eine gute instrumentale Vorausbildung, wenn sie zur
Aufnahmepriifung an die Musikuniversitdt kommen. Studenten sind zudem ganztagig
mit Musik beschéftigt, nicht nur hobbymaRig wie Schiiler.

3. Einige fachliche Inhalte, die in Frankreich dem Gehorbildungsunterricht zugeteilt sind,
werden im deutschsprachigen Raum von anderen Lehrveranstaltungen im Rahmen
der Hochschulausbildung tibernommen. Umgekehrt gilt, dass eine Reihe anderer Fa-
cher, die in Frankreich nicht oder nur in geringem Ausmald gesondert fiir die Kinder
an den Musikschulen angeboten wird, im Rahmen des Studiums in Wien Haupt-
oder Pflichtnebenfacher (Stimmbildung, Klavier als zweites Instrument, Partiturspiel,
Tonsatz, Formanalyse, Musikgeschichte, usw.) sind.

Die konkreten Auswirkungen auf meinen Unterricht waren:

1. Die wochentlichen Unterrichtseinheiten von nur 45 Minuten fiihrten dazu, schrift-
liche und miindliche Arbeitsformen im wochentlichen Rhythmus wechseln zu lassen.
Die mindlichen Stunden sind vor allem als Impuls fiir die selbststdndige Hausarbeit
konzipiert: Ubungen werden ausgegeben und Ubungsmethoden sorgfiltig erklart, um
den Studenten regelmaRiges Selbsttraining zu erlauben. Trotz der zeitlichen Distanz
von 14 Tagen zwischen den schriftlichen Ubungen, erweist sich das wochentliche
Alternieren als effizienter im Vergleich zur Mischung beider Arbeitsformen in jeder
Unterrichtsstunde.

2. Die acht Unterrichtssemester der mir anvertrauten Studenten werden durch eine Vor-
diplomprifung in zwei gleich lange Studienabschnitte geteilt. Das erlaubt mir eine
inhaltliche Trennung zwischen einer >technischen¢, eher traditionellen Arbeit (mit
besonderem Schwerpunkt auf einer begleitenden Vorbereitung zur Tonsatzpriifung
des Vordiploms) und literaturgebundenen Ubungen im zweiten Studienabschnitt, die
das Selbsteinschatzen der erworbenen Hérkompetenzen in einer der Berufausiibung
naher liegenden Situation ermdglichen. Intervallibungen werden allmdhlich durch
das Blattsingen von Liedern mit Klavierbegleitung ersetzt. Den Abschluss bildet in
den letzten beiden Semestern ausschliellich die Horanalyse — mit Schwerpunkt auf
Formanalyse, d. h. Wahrnehmung der zeitlichen Organisation eines gesamten Satzes
—, damit die Studenten mit der Notwendigkeit der Entwicklung von Horreflexen ei-
nerseits und der Flexibilitdt ihrer Anwendung in der musikalischen Praxis anderseits
konfrontiert werden.*

Den beiden nationalen Traditionen kommen nicht an sich Vorziige oder Méngel zu.
Einzelne Aspekte kdnnen sich sowohl positiv als auch negativ auswirken, je nach dem
konkreten musikalischen Arbeitsgebiet, zu dessen Ausbildung sie Anwendung finden (fiir
einen Opernsanger gelten andere Voraussetzungen als fiir einen Barockinstrumentalisten
oder zeitgendssischen Komponisten).

Einerseits behielt ich einige typische franzdsische Merkmale der Horausbildung bei,
wie z.B. die enge Verbindung zwischen Horen und Lesen. Die Frage, wie ich die Stu-

4 Vgl. de Larminati.V.
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denten zu diesem noch nicht automatisierten Denken und Assoziieren von Klang und
Notennamen bringen konnte, fiihrte mich zu der Entscheidung, die Intervallarbeit, die in
der deutschen Unterrichtstradition so bedeutend ist, grundsétzlich beizubehalten und zu
diesem Zweck zu adaptieren.

Andererseits habe ich mich auch von beiden Traditionen unabhéngig gemacht, zum
Beispiel von dem Ublichen Verfahren, die Anzahl der Stimmen in Diktaten von eins bis
vier progressiv zu steigern. Aufgrund der Tonsatzvorkenntnisse der Studenten fiige ich
zu den ein- und zweistimmigen kontrapunktischen Diktaten sofort Generalbassdiktate
oder Kantionalsdtze hinzu. Erst danach lasse ich dreistimmige polyphone Beispiele und
endlich vierstimmige Bachchorile oder andere aus dem Orchester- und Kammermusi-
krepertoire entnommene Literaturbeispiele aufschreiben. Das Uben des harmonischen
(tonalen wie atonalen) Hoérens wurde Giberhaupt zum Schwerpunkt meines Unterrichts.
Ubungen am Klavier, die die Studenten selbststindig durchfiihren und iiben kénnen,
werden dafiir als Hausaufgaben verteilt. Dies ist natirlich nur dann moglich, wenn die
Studenten Uber ein entsprechendes Niveau im Klavierspiel verfiigen.

Exkurs: Das besondere Problem des deutschen Buchstabensystems und
des absoluten oder relativen Solmisationsystems®

Ob die Anwendung der Notennamen »do-ré-mi-fa-sol-la-sic gegeniiber dem Gebrauch
der deutschen Notennamen sces-c-cis/des-d-dis/es-e-eis (usw.)< fur ein schnelles As-
soziieren von Klang und Notenbild Vorteile hat, ist ein Streitpunkt zwischen Gehorbil-
dungspadagogen. Der unmittelbare Vorzug der Solmisationssilben besteht darin, dass sie
auf Grund ihrer sehr einfachen Aussprache eine Geschwindigkeit beim Sprechen, Singen
und Assoziieren erlauben, die mit den deutschen Silben nicht zu erreichen ist. Diese
Praktikabilitdt der Solmisationssilben korreliert mit dem Schwerpunkt der franzdsischen
Unterrichtstradition auf Schnelligkeit bei Lesen, Blattsingen und Diktaten sowie auf der
Fahigkeit zu unmittelbarer Assoziation von Notenbild und Klang. Die Verwendung der
absoluten Solmisation® hat mit groBer Sicherheit Einfluss auf die Entwicklung des Abso-
luthorens. Allerdings sind auch ein gewisser Mangel an Flexibilitdt der Absoluthorer (vor
allem der Pianisten), was die Intonation betrifft (denn das absolute Horen ist meistens
eng verkniipft mit der gleichschwebenden Temperatur), und eine demgegeniber oft
besser entwickelte Anpassungsfahigkeit der Nicht-Absoluthérer an andere Stimmungs-
systeme festzustellen. Die reflexhafte, unmittelbare Assoziation der absoluten Tonhthe
mit der dazugehorigen Tonsilbe erwerben die mit dem deutschen System grof8 gewor-
denen Musiker nicht. Daher hat die deutsche Gehorbildungspadagogik Horstrategien fir
ein globales Erkennen von Akkordtypen entwickelt. Das Denken mit Solmisationssilben:
bringt dann Probleme mit sich, wenn ein >simultanes Ubersetzenc von Néten ist, weil
ein anderes >muttersprachlichesc System vorausgeht. Es kommt zu Sprachproblemen,
die denjenigen eines Auslanders vergleichbar sind, der sich in einer Fremdsprache aus-

5 Vgl Laclau 2003.

6 Uber die z.B. in Ungarn verwendete relative Solmisation der Kodaly-Methode kann ich im Rahmen
dieses Artikels nicht ausftihrlich reden.
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driickt: Die Reflexe sind langsamer, die Konfusion zwischen dhnlichen Wértern haufig,
das Ubersetzen dauert sehr lange, Stresssituationen oder Miidigkeit vergroBern die Pro-
bleme, Unsicherheit wachst. Notennamen sind sehr stark mit der kulturellen Identitat
eines jeden Musikers verbunden! Deshalb war es mein Anliegen, den Studenten solch
schwierige und destabilisierende Gehirngymnastik zu ersparen und mich selber mit den
verschiedenen Systemen so weit vertraut zu machen, dass ich die Studenten in ihren
eigenen Notennamen-Sprachen verstehen und korrigieren konnte. Das Uibergeordnete
Ziel des Gehorbildungsunterrichts, insbesondere fiir Komponisten und Dirigenten, blieb
fiir mich jedoch die Entwicklung schneller Horreflexe fiir ein gleichzeitiges »Umsetzen
des Gehorten in Notenbild«: Alles, was die Geschwindigkeit bei diesem Prozess storen
konnte, sollte vermieden werden. Daher musste ich versuchen, fiir das Erlernen dieses
gleichzeitigen >Horens-Sehens« bzw. sKlang-Notenbild-Assoziations, eine andere padago-
gische Strategie fiir meine Studenten zu finden als die Benutzung der Solmisationssilben.”

CURRICULUM

Ubersicht

Bevor ich einige der von mir im Unterricht verwendeten spezifischen Ubungen im Detail
prasentiere, scheint es mir notwendig, einen Uberblick tiber den Aufbau der gesamten
Hoérausbildung, wie ich sie in Wien anbiete, zu geben. Einige Diktatbeispiele, die keiner
besonderen Erkldrung bediirfen, sollen hier ein besseres Bild von den Anforderungen
vermitteln. Uber andere Ubungsformen werde ich anschlieRend ausfiihrlicher sprechen.
Um den Rahmen dieses Artikels nicht zu sprengen, beschrdnke ich mich auf Beispiele
fir den Parameter Tonhohe und werde weder Giber rhythmische Ubungen noch tiber
Lesearbeit ausfiihrlich schreiben.

Erster Studienabschnitt

Um der schon angesprochenen Absicht gerecht zu werden, im ersten Studienabschnitt
eine aufbauende technische Arbeit anzubieten, erweist es sich als effizienter und zeit-
sparender, vorwiegend selbst geschriebene und auf bestimmte Schwierigkeiten fokus-
sierte Diktatiibungen zu verwenden, wenngleich auch Literaturbeispiele dabei nicht aus-
geschlossen sind. Alle Diktate werden infolgedessen am Klavier gespielt.

7  Diese Entscheidung wurde sicher auch von meinen eigenen stark ausgepragten Syndsthesien beein-
flusst. Es bereitet mir Probleme, die deutschen Buchstaben statt der farbig differenzierteren Solmi-
sationssilben der franzdsischen absoluten Solmisation zu verwenden: mi sagen oder singen ist fiir
mich >Gelb sehenc; e horen oder spielen dagegen ist leider »Schwarz sehen.
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Gehorbildung 1. Semester
miindlich:

1. Leselibungen im Altschliissel®, dann mit Schliisselwechseln.
2. Blattsingen alter Musik im Altschlissel.

3. Systematisches Uben von Grundrhythmen mit Unterteilungswechseln (Achteltriole,
Sechzehntelgruppen, Sechzehntelquintole, Sechzehntelsextole usw., und deren Va-
riationen). Uben der terndren Taktarten ohne Unterteilung, Variationen von allen
Grundrhythmen mit ZweiunddreiBigstelwerten.?

4. Systematische Singlibungen mit grolen und kleinen Sekunden, im tonalen sowie im
atonalen Zusammenhang, mit den Kirchentonarten und Messiaen-Modi (1, 11, 11I),
Beispiele 22-29.'° Blattsingen von Themen aus der Literatur, die diese Intervalle ver-
wenden (Messiaen, Bartok, Krenek u.a.).

5. Uben des inneren Gehérs (melodisch) anhand der Intervalliibungen mit grof’en und
kleinen Sekunden.

schriftlich:

1. Schreibiibungen bzw. Diktate >im Flug:, d.h. im schnellen Tempo, mit folgenden
Schwerpunkten:
a. transponierte Kirchentonarten und Messiaen-Modi,
b. Erkennen von Lagenwechseln mit drei verschiedenen Tonen (siehe Beispiel 1).
c. Vorbereitung des atonalen Hérens durch Diktate mit bestimmten Intervallen
(ohne Rhythmus, den miindlichen Singiibungen entsprechend, siehe Beispiel 2).

2. Einfache tonale ein- und zweistimmige Diktate ohne Angabe von Tonart, Modus,
Takt oder Metrum.

3. Rhythmische einstimmige Diktate ohne Angabe von Taktart und Metrum.
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Beispiel 1

8 Vgl. Dandelot 1928.
9 Vgl. Gervais 1967.

10 Uber Intervallarbeit s. u.
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Beispiel 2

Gehorbildung 2. Semester
miindlich:

1. Leselibungen im Tenorschlissel, dann mit Schlisselwechseln (Tenor-, Alt-, Violin-
und Bass-Schlissel).

2. Fortsetzung der rhythmischen Arbeit des 1. Semesters. Leselibungen mit einfachen
Taktwechseln, aber schweren Rhythmen, und mit allen Arten von Synkopen.

3. Systematische Singlibungen mit groBen und kleinen Terzen™, im tonalen sowie ato-
nalen Zusammenhang. Bewusstmachen der Problematik des >puren Intervalldenkens«
ohne Riicksicht auf die verwendete Tonsprache. Verwendung von tonalen Akkordfar-
ben im atonalen Zusammenhang (Messiaen). Uben des inneren melodischen Gehérs
anhand der Intervalliibungen mit groen und kleinen Terzen.

4. Improvisations- und Singlibungen mit der >tonalen Leiter::"® gleichzeitig Intervalle,
harmonische Fiihrung und harmonisches Gerst der improvisierten Melodie, Noten-
namen, Stufen und Funktionen bewusst denken.

schriftlich:

1. Tonale ein- und zwei bis drei-stimmige Diktate ohne Angabe von Tonart, Modus,
Takt oder Metrum. Beispiele in Tonarten mit zunehmender Anzahl an b oder #, mit
mehr Modulationen und chromatischen Motiven bzw. chromatischem harmonischem
Gerlist. Bei polyphonen Diktaten finden zunédchst Doppelkontrapunkte und Fugatos
Verwendung: Da thematische Stimmen leichter zu erkennen und zu verfolgen sind
als freie, verringert sich die Angst vor dem Héren von Bass- und Mittelstimmen (siehe
Beispiele 3a und 3b).

2. Rhythmische einstimmige Diktate ohne Angabe der Taktart und des Metrums, mit
vielen Synkopen und Unterteilungswechseln.

3. Vierstimmige Sdtze der Renaissance- und Barockzeit (z. B. von Cl. Goudimel, M. Prae-
torius, J. Criiger, M. Vulpius, S. Scheidt, J. Pachelbel, D. Buxtehude, G. Boehm u.a.)
und einfache Generalbassdiktate (z.B. Beethoven- und Mendelssohn-Lieder, Con-
certi von Telemann, Corelli, Vivaldi etc.). Die Sétze sind vollstandig aufzuschreiben,

11 Vgl. Dandelot 1928.

12 Uber Intervallarbeit s. u.

13 Uber die stonale Leiter< (-échelle tonaleq) s. u.
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bei Generalbassdiktaten wird die Bassstimme entweder mit Generalbassbezifferung
oder mit Funktionszeichen notiert.
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Beispiel 3b

Gehérbildung 3. Semester

miindlich:

1. Leselibungen im Sopranschlissel™, dann mit Schliisselwechseln (Sopran-, Tenor-,
Alt-, Violin- und Bass-Schlissel).

2. Fortsetzung der rhythmischen Arbeit des ersten Jahrgangs. Systematisches Uben aller
Taktarten (z.B. 9/16, 12/16, 6/4, 9/4, 3/2) einschliefBlich der ungeraden (5/4 und 7/4,
7/8 und 5/8, 8/8).

3. Systematische Singiibungen mit reinen Quarten und Quinten', im tonalen sowie ato-
nalen Zusammenhang.

14 Vgl. Dandelot 1928.
15 Uber Intervallarbeit s. u.
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4. Uben des inneren melodischen und harmonischen Gehérs anhand der Intervall-
Ubungen mit Quarten und Quinten sowie anhand von Chorilen und harmonischen
Sequenzen.

5. Improvisations- und Singlibungen mit der >tonalen Leiter«' Fortfiihrung der Arbeit
des zweiten Semesters mit dem Uben aller Tonarten und aller harmonischen Funkti-
onen inklusive alterierter Akkorde.

6. Blattsingen von Bach-Rezitativen.

7. Vokalimprovisation von einfachen Kadenzen und Modulationen.

8. Inneres Horen im tonalen Zusammenhang: Ubungen mit >polyphonen Chorilen:
(von Scheidt, Pachelbel, Bach u.a.).

schriftlich:

1. Diktate »>im Fluge, d.h. ohne Rhythmus und im schnellen Tempo, mit folgenden
Schwerpunkten:

a. Lagenerkennen und Lagenwechsel mit vier Tonen (diatonisch und chromatisch).

b. Vorbereitung des atonalen Horens mit Diktaten ohne Rhythmus, auf spezielle
Intervalle (den mindlichen Singlibungen entsprechend) bezogen.

c. Funktionsdiktate mit Lagenwechseln in schwierigen Tonarten.

2. Dreistimmige tonale polyphone Diktate, in Tonarten mit vielen Vorzeichen (siehe
Beispiel 4).

3. Generalbassdiktate: Wiener-Klassik und Lieder von Schubert oder Schumann.

4. Freitonale und >leichtc atonale Diktate mit grolem Ambitus (im Bass- und Violin-

schliissel notiert), mit rhythmischen Schwierigkeiten, ohne Angabe von Takt oder
Metrum (siehe Beispiele 5 und 6).
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Beispiel 4

16 Uber die stonale Leiter< (-échelle tonaleq) s. u.
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Beispiel 6

Gehorbildung 4. Semester

Da die Studenten unmittelbar vor der ersten Diplompriifung stehen, wird im 4. Semester

nur ein intensives schriftliches Training durchgefiihrt.

1. Schwierige einstimmige atonale Diktate mit grofem Ambitus (in Bass- und Violin-

schliissel notiert) und mit schwierigem Rhythmus (siehe Beispiel 7).

2. Vierstimmige Bachchorédle, am Klavier gespielt (z. B. Breitkopf & Hartel, 389 Choral-

gesdnge, Chordle Nr. 203, 209, 226 228, 239 und 367).

3. Atonale Akkorddiktate von einzelnen Drei- und Vierklangen (siehe Beispiel 8).

4. Chromatische Modulationen: entweder von mir geschriebene Beispiele oder Litera-
turausziige. Die Studenten konnen sie entweder vierstimmig aufschreiben, die Bass-
stimme mit Generalbassbezifferung notieren oder die Funktionsbezeichnungen ver-

wenden (siehe Beispiele 9 bis 14).

5. Fehlererkennen in atonalen Ubungen mit groBem Ambitus und Lagenwechseln.”
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17 Vgl. Gartenlaub 1978.
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Beispiel 14: Robert Schumann, 1. Streichquartett in a-Moll op. 41, 1. Satz, Takte 117-137

Zweiter Studienabschnitt

Gehorbildung 5. und 6. Semester

miindlich:

1. Fortsetzung der Leselibungen in fiinf Schltsseln.'®

2. Systematische Singlibungen mit GibermaRigen Quarten und verminderten Quinten:"
a. Auflosung von Dominantseptakkorden und Nonenakkorden, Tristan-Akkord,
b. Tritoni im atonalen Zusammenhang (siehe Beispiele 15 bis 17).

3. Entwicklung des inneren harmonischen Horens im atonalen Zusammenhang: Arbeit
mit Partituren von A. Pdrt, A. Heiller, A. Schénberg, W. Lutoslawski, O. Messiaen
u.a.

4. Blattsingen von schwierigen Ubungen mit zahlreichen Schliisselwechseln, mit Kla-
vierbegleitung.?

5. Blattsingen mit Klavierbegleitung: Werke von ca. zwei Komponisten pro Semester
aus folgenden Stilrichtungen (das Blattsingen wird systematisch mit Analyse — Harmo-
nik und Tonsprache, Form, Asthetik — verbunden):

a. ein deutscher Romantiker (Mendelssohn, Schumann, Brahms, Liszt, Wolf),
b. ein franzosischer Komponist (Fauré, Debussy, Ravel, Poulenc),

c. ein Komponist der Wiener Schule (Schénberg, Webern, Berg),

d. Werke von Schreker, Krenek, Messiaen, Mussorgsky, Britten.

6. Rhythmische Ubungen mit schwierigen Taktwechseln (vor allem mit komplexen
Taktrelationen und Wechseln zwischen unverdndertem Schlag oder unverdnderter
Schlagunterteilung) und unregelmaBigen Taktarten (Bartok, Strawinsky u.a.).! Die
hinzugefiigten Werte bei Messiaen.

18 Z.B. mit Lehrbiichern von Odette Gartenlaub (1979, 1986).
19 Uber Intervallarbeit s. u.
20 Siehe dazu Damase 1955 und 1971.

21 Siehe dazu Gartenlaub 1979, Deschamps-Villedieu 1973 und 1976, Bourdeaux 1975 sowie Forest
1985.
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Beispiel 15 (a—d): Tonales Denken, der Dominantseptakkord
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Beispiel 15(e—f): Atonales Denken: Zweistimmige Fortschreitungen, entweder mit Vor-

halten zu reinen Quinten oder mit parallelen Tritoni
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Beispiel 16 (a—b): Der Dominantnonenakkord: tonale Aufldsung, Tritoni in der Oktatonik

(1. Modus von Olivier Messiaen)
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Beispiel 17a: Verschiedene Auflésungen, Modulationskette, Doppeldominante und

tibermaBiger Sextakkord

Beispiel 17 (b—c): Atonale Denkweise — Achsentone und deren Umspielungen.

Beispiel 17c
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schriftlich:

sTechnische« Arbeit

weitere Intervalldiktate »im Flug:, ohne Rhythmus.

atonale Akkorddiktate von einzelnen Vier- bis Fiinfklangen (siehe Beispiel 18).
einstimmige atonale Diktate mit schwierigem Rhythmus.
Fehlererkennungsiibungen mit Literaturbeispielen (Beispiele 35-37).

A L

Liickendiktate mit Beispielen aus der Literatur (Orchester-, Kammer- Chor- und Instru-
mentalmusik von der Renaissance bis zum 20. Jahrhundert). Schwerpunkt auf dem
Repertoire des 20. Jahrhunderts (siehe Beispiele 38 bis 42).
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Beispiel 18

Gehorbildung 7. und 8. Semester: Klangfarbenerkennen und Héranalyse

Systematische Horiibungen zum Parameter >Klangfarbe« die im Curriculum bislang feh-
len, werden im letzten Jahrgang durchgehend betrieben, insbesondere anhand des Re-
pertoires vom Ende des 19. bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts (Strawinsky, Ravel, De-
bussy, Milhaud, Poulenc, Dutilleux, Borodin, Mussorgsky, Rimsky-Korssakow, Prokofieff,
Mahler, Webern, Schonberg, Berg, Janacek, Bartok). Es wird mit oder ohne Zuhilfenah-
me eines Particells getibt.

Die Horanalyse dagegen wird mit Beispielen aus dem gesamten Repertoire der eu-
ropdischen Musik bestritten. Die Studierenden sollen mit rhythmischen und formalen
Strukturen, Klangphdanomenen sowie Aspekten der Zeitbehandlung bzw. der Zeitwahr-
nehmung konfrontiert werden. Das Héren soll alle musikalischen Parameter einbezie-
hen: Besetzung und Behandlung der Instrumente bzw. Stimmen; Gattung; Charakter,
Stil, geschichtliche und geographische Situation; Tonsprache; Agogik, Metrik und Rhyth-
mik; Dynamik; Form. Ziel ist es, lber eine reine Beschreibung der Abfolge der ver-
schiedenen musikalischen Ereignisse zu einer tief greifenden Analyse zu gelangen. Diese
sollte sich nicht auf die instinktive Wahrnehmung der Musik beschranken, sondern die
Homogenitdt des musikalischen Materials und die Interaktion der einzelnen Elemente
erfassen und die Einheitlichkeit des Stiickes ans Licht bringen. Erst mit einem klaren und
prazisen Verstandnis der engen Verkniipfungen kann das globale Horen eines musika-
lischen Werkes zu einem Hor-Erlebnis werden. Schonberg formulierte es so: »Von einem
Kunstwerk darf man nicht trdumen, sondern man muss sich anstrengen, seine Bedeutung
zu erfassen.«*

22 Schoénberg 1995, Kap. 7 »Schulung des Ohrs durch Komponieren, 140.
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ZUR UNTERRICHTSPRAXIS. EINIGE BEISPIELE ZUR HORSCHULUNG

Intervallarbeit

Wie bereits erwdhnt, stellte ich gleich am Anfang meiner beruflichen Tétigkeit in Wien
fest, wie wichtig das »Intervallhorenc< in der deutschsprachigen Gehérbildung ist: Das
bloRe sensorische Uben der Intervalle scheint die Grundlagenarbeit im Fach Gehor-
bildung zu sein, wahrend — fiir mich dazu im Widerspruch — das harmonische Horen
vorwiegend im globalen Erkennen der tonalen Funktionen besteht.

Bei diesem sensorischen und globalen Héren fehlt grundsitzlich das bewusste Uben
der >schwierigen< Tonarten (mit mehr als drei Vorzeichen), und das Reduzieren auf ein
chronologisches sukzessives Horen einzelner Intervalle erschwert und verlangsamt die
Wahrnehmung eines breiteren Melodiebogens und dessen Strukturen im tonalen sowie
im atonalen Zusammenhang. Anderseits erscheint mir die dadurch festgehaltene Tren-
nung zwischen melodischem und harmonischem Héren musikalisch gesehen nicht sehr
sinnvoll. Die Wahrnehmung eines jeden Intervalls ist fir mich vom melodischen, kon-
trapunktischen oder harmonischen Zusammenhang abhangig: Ich bin iiberzeugt, dass
jedes Intervall nur im Verhdltnis zu einer bestimmten Umgebung als charakteristisch
empfunden wird.

Betrachtet man — abgesehen von der Notation — die Sopranstimme des folgenden
Beispiels: Wird das Intervall bei den hier angegebenen zwei moglichen Harmonisie-
rungen gleich wahrgenommen — bzw. gleich gesungen oder gespielt? Wird in diesem
Beispiel vorwiegend die Harmoniefolge oder das melodische Intervall der Sopranstimme
wahrgenommen?
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Beispiel 19

Natirlich ldsst sich einwenden, es handle sich um den Unterschied zwischen enharmo-
nisch verschiedenen, jedoch klanggleichen Intervallen. Genauso wire es z.B. im Falle
einer absteigenden grofSen Terz und einer absteigenden verminderte Quart:
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Doch in der Bassstimme der folgenden Beispiele (a und b) geht es bei den zwei ver-
schiedenen Harmoniefolgen um dieselbe absteigende grofe Terz. Wird diese wirklich
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als Intervall wahrgenommen, oder wird das Ohr eher auf einen Akkordwechsel (V-1), auf
einen blollen Positionswechsel (d.h. keine wesentliche klangliche Verdnderung) — und
im dritten Fall (c) auf eine Modulation reagieren? Im Beispiel a nehme ich weniger das
Intervall der groBen Terz wahr als vielmehr die Folge sDominant zur charakteristischen
Mollterz der Tonart:: Im Vordergrund steht die Wahrnehmung tonaler Funktionen und
nicht die Wahrnehmung eines Intervalls.
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z Beispiel 21

Mir sind hauptséchlich zwei Autoren bekannt, die ein systematisches Intervalltraining
entwickelt haben: Lars Edlund, dessen Modus Vetus — Modus Novus® auch im deutsch-
sprachigen Raum als Schliisselwerk betrachtet wird, und das speziell fiir Sanger konzi-
pierte Lehrbuch von Marie-Claude Arbaretaz Lire la musique par la connaissance des
intervalles.?* In ihrer Einleitung schreibt Arbaretaz: »Die musikalische Ausbildung beruht
in Frankreich ausschlieBlich auf dem Prinzip des absoluten Hoérens, d.h. auf der Fahig-
keit, einen Klang mit dem Notennamen, der ihn bezeichnet, unmittelbar zu assoziieren.
Ist das absolute Horen aber wirklich notwendig?«*> Und weiter: »Das relative Horen
entspricht dem Sinn fiir die Intervalle und ist daher ein ziemlich sicheres Kriterium fiir die
Musikalitdt. Die Ausbildung des relativen Horens ist also Ziel dieses Lehrbuchs. Mehr als
das Aufeinanderfolgen von isolierten Klangen entsteht die Musik durch die Beschaffen-
heit der Klangfolge.«*® Diese Position entspricht der im deutschsprachigen Raum verbrei-
teten Definition des absoluten Horens als einem Erkennen einzelner Téne ohne Bertick-
sichtigung der Beziehung zwischen ihnen (ein >dummes< Horen also), demgegeniiber
das relative Horen als Erkennen des Verhdltnisses zwischen zwei Ténen verstanden wird.
Dabei gilt aber die Intervallstruktur als >die musikalische Strukturc schlechthin. Gegen
dieses Klischee ist schwer anzukommen. Absoluthéren kann manchmal eindeutig von
Vorteil (z. B. im Umgang mit zeitgendssischer Musik), manchmal aber auch von Nachteil
sein (z. B. fir das Renaissance- oder Barockrepertoire). Solche globalen Vorurteile sollten
fallen gelassen werden, da man dabei wesentliche Unterschiede zwischen Instrumenten,
Stilepochen, beruflicher Tatigkeit usw. einfach ignoriert. Sowie jeder Absoluthérer unbe-
dingt eine spezifische (meist kognitiv orientierte) Horausbildung braucht, die auf das Ver-
stehen der musikalischen Syntax zielt, sollte bei Nicht-Absoluthérern starkeres Gewicht
auf sensorielle Ubungen fiir die Wahrnehmung der tonalen Funktionen gelegt werden. Der
Versuch, bei meinen Studenten ein absolutes Gehor zu entwickeln, ware — selbst wenn
es tatsdchlich realisierbar gewesen ware — nicht in meinem Sinn gewesen. Mein Ziel war

23 Edlund 1963.
24 Arbaretaz 1979.
25 Ebd., 3.

26 Ebd.
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eher, bei ihnen ein relatives Horen mit unmittelbarem (deutschen) Notennamen-Den-
ken zu entwickeln und sie zum richtigen Verstehen musikalischer Strukturen zu fihren,
was sich fir mich aber auf keinen Fall auf das bloRe Intervalldenken beschranken [asst.

Marie-Claude Arbaretaz bietet eine Reihe von systematischen Ubungen fiir alle In-
tervalle an, hauptsdchlich in Form von Sequenzen und Blattsinglibungen, die fiir eine
grundsatzliche sensorische melodische Arbeit (Transposition ohne Notennamen) und
eine Entwicklung der Lesefdhigkeiten sorgen sollen.

Beispiel 22:
Arbaretaz 1979, Bd. 1, S. 10,
Sequenz fiir die Arbeit mit

/e © Lo O e g o g L I—— T
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) — kIein.en und groBen Sekunden
e s = ™ 2 .1 e — 1
o # 00w 1 und ihre Umkehrung

Das systematische Transponieren vorgegebener melodischer Muster bildet die Basis der
Intervallarbeit — nicht nur als sensorielle Grundiibung, sondern auch als Ubung zum
Notennamen-Denken. Zu diesen rein melodischen Singiibungen fiige ich fiir die Kom-
ponisten und Dirigenten (das Lehrbuch von Marie-Claude Arbaretaz ist fiir Sdnger konzi-
piert worden) harmonische (tonale oder atonale) Spieliibungen bestehend aus verschie-
denen Harmonisierungen dieser Sequenzen hinzu.

Folgende Richtlinien gelten grundsétzlich fiir das Uben:
1. Die Sequenzen sollen beim Singen und Transponieren immer mit Notennamen in der
eigenen Muttersprache geiibt werden.

2. Das Tempo sollte beim Singen weder zu schnell noch zu langsam gewahlt werden: Es
sollen keine isolierten Intervalle gesungen werden, denn eine richtige Intonation wird
nur erreicht, wenn ein musikalischer Zusammenhang spirbar bleibt.

3. Die Sequenzen werden unbegleitet und in Verbindung mit verschiedenen tonalen
und atonalen Harmonisierungen am Klavier geiibt. Die hier vorgeschlagenen Har-
monisierungen sind lediglich als Beispiele gedacht, andere Moglichkeiten kénnen
erfunden werden.

4. Auf keinen Fall smit den Fingern« transponieren! Die Transposition ist am Anfang eine
reine »Denkarbeit;, bevor dieses Denken mit dem Horen automatisch funktioniert.
Harmonisierungsbeispiele:

Fir das oben angeflihrte Beispiel bietet sich eine Begleitung in Gegenbewegung an.
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Weitere tonale Harmonisierungsmodelle sind vierstimmig am Klavier leicht realisierbar:

mit diatonischen Modulationen (Beispiele 24, 25 u. 26).

1.

2. mit der neapolitanischen II. Stufe (Beispiele 27 u. 28).
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Einstimmige Blattsinglibungen von Marie-Claude Arbaretaz vergrofRern die Vertrautheit
mit den gelibten Intervallen:

(o 1 i r i I I I S T - = B - P~ B ¥ S B i I i T T R - n

Beispiel 29: Marie-Claude Arbaretaz 1979, Bd. 1, S. 11 (Achtel = 69-72)

Dennoch bietet sich meiner Meinung nach auch hier eine Reihe von zusétzlichen ato-
nalen Begleitungsmdglichkeiten an, die als Ubung der Konzentration und der Stabilisie-
rung der Intonation dienen kénnen:

1. Im Kanon singen und spielen: mit der Stimme beginnen, mit dem Klavier im Achtel-
oder Viertel-Abstand in der Oktave und/oder unisono einsetzen (dies entspricht dem
Prinzip der Mikropolyphonie von Ligeti).

2. Singen mit improvisierter Klavierbegleitung colla parte eine groRRe Sekunde oder
grole Terz tiefer oder hoher, oder in zwei parallelen grolsen Terzen (Harmonien der
Ganztonleiter).

3. Singen mit improvisierter Klavierbegleitung in Spiegelbewegung.

4. Singen mit frei improvisierter atonaler harmonischer Klavierbegleitung, scharf disso-
nant.

5. Singen mit frei improvisierter atonaler kontrapunktischer Klavierbegleitung zwei-
oder dreistimmig.

Weiter sollte das innere Horen anhand dieser Ubungen (in einem vorher gewihlten,
nicht Gbertrieben langsamen Tempo) gelibt werden.

Tonales Horen: Ubungen mit der >tonalen Leiter« (;I’échelle tonale<)

Bei den Singlibungen mit der >tonalen Leiter< wird ein bewusstes gleichzeitiges Den-
ken/Horen von tonalen Funktionen, Intervallen und Notennamen erzielt. Es handelt sich
prinzipiell um Improvisationsiibungen, die sich als Hausaufgaben besonders gut eignen,
wenn auch bestimmte Kadenzformeln und harmonische Sequenzen als Muster vorge-
legt werden. Dabei sollten alle Dur- und Moll-Tonarten, einschliefSlich der Tonarten mit
vielen Vorzeichen geiibt werden, um die damit verbundenen Leseschwierigkeiten beim
Blattsingen zu bewdltigen. Die zu singenden Stufen werden auf der >tonalen Leiter« vom
Lehrer gezeigt und in der vorher ausgewdhlten Tonart von den Studenten mit Notenna-
men gesungen.
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1. Improvisation mit den Grundstufen I, IV., V. und dem )
Leitton (Uben leichter Kadenzformeln und der groflen A
Sept I-VII, Beispiel 30).

2. Weitere Improvisation mit der I., IV., V. und Il. Stufe. 1 vi

Das folgende Beispiel kann in Dur und auch in Moll v
. . . it
gesungen werden. Mit den gewdahlten Stgfen kann ein vi 4
Dominantseptakkord gebildet werden (Uben des Tri- i

tonus und dessen Auflsung, Beispiel 31). L v

3. Melodische Kadenzen und Tonleitern singen, in Dur S\
und in Moll: Die lll. und VI. Stufe bestimmen das Ton-
geschlecht der gewdhlten Tonart. Bei Molltonleitern:
die VI. und VILI. Stufe (-bewegliche Stufen<) sollen be-

11 T

sonders gelibt werden (Beispiele 32a u. 32b). T+
4. Weiteres Uben der Auflésung des Dominantseptak- T Vi
kords. Drei- und Vierklange, die auf der I. und V. Stufe it =
aufbauen (Beispiel 33a). Vi T
VI
5. Jeweils vom Basston aus aufwérts die einzelnen Ak- TV
kordtone singen. Die gesamte Akkordfolge dann inner- +
lich héren und am Klavier kontrollieren (Beispiel 33b).
= J
6. 1. und IV. Stufe als Vorbereitung des Dominantak-
kordes (Uben von Drei- und Vierklingen mit deren Abb. 1: Die stonale Leiter«
Umkehrungen und Auflosungen, Beispiele 34a, 34b
und 34c).

7. Harmonisches (inneren) Horen durch vertikales Singen von Kadenzen und Chorélen
weiter Uben.

8. Blattsingen von Bach-Rezitativen — die beste Blattsingschule, die es gibt!

Beispiel 30

Tm
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Beispiel 31
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Beispiel 32a
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Beispiel 35a: Darius Milhaud, Suite (daprés Corette), VII. Menuets, fehlerhafte Version

Fehlererkennen in Literaturbeispielen

Aus meiner eigenen Studienzeit in Frankreich kannte ich die selbst geschriebenen und
am Klavier gespielten Ubungen zum Fehlererkennen (Alterations- und Lagenfehler) von
Odette Gartenlaub.” Spéter begann man dhnliche Ubungen mit Literaturbeispielen zu
verfassen, deren Fehler alle Parameter betreffen konnten: Besetzung, Tempo, Rhythmus,
Tonhohe, Artikulation, Dynamik und Agogik. Da die gehorte Version bei den Studenten
meistens besser in Erinnerung bleibt als ein Notentext, der aus dem visuellen Ged&chtnis
schneller verschwindet, ziehe ich es vor, den Studenten einen fehlerhaften Notentext
vorzulegen und eine korrekte Aufnahme abzuspielen. Da Interpretation und Tonqualitat
der Aufnahme fiir die Wahrnehmung absolut entscheidend sind, sind diese Ubungen

27 Siehe dazu Gartenlaub 1978.

148 | ZGMTH 5/1 (2008)



GEHORBILDUNG ZWISCHEN FRANZOSISCHER UND DEUTSCHER TRADITION

3¢ Menuet
— | |
t ! = ! t ! = ! t }
Oboe T o o T o o T i
DII > I & -
——
mp — /\
J—
— . .
o e ele el rle H o 4 4 -
o a1 T T T I I T I 1 I [ 1o r ) [ d el I o T
Klarinette in B e | ; I
ﬁl x| il I I il T T 1 I I I T
—— be £ Py — he £ P Do
ﬂj I f } Z ! f ! - t
o A 1 Il Il Il L Il Il 1
Fagott A I 1
-~
mp
— ) | P P
b A Il 1 T T — 1 >y Il o 1 o
y AW & T 1 T 1 Il T T Y Il Y = | = I J Y
oy & e T | - T I I 1 T i | el [ I I 1 Fe
ANIY4 < e e o e I I I I 1 < I I I 1 I 1
D) T e e T ——r—
mf
H o erei N .
b’ A r 7 =" & vy = 1 T Iy 1 1 1 I
7 1 T T T 1 el 'Y I - T T r i T T T T T T
L 4 o W Il Il T Il T = [ i (7K T 1 & Il T T T T &
T 1 T T T T - [ i ’ T T ;l -
) [ & ! ¥ e
/\"\ mf
2 > — T
Y Ol T . Do > -
Je 1 1 1 Il 1 7K . = 0
Z 1 1 Il 1 1 = Il 14
1 1| 1 Il 1
-~ ! I I
mf
— 0 - e o -
P4 o> v = 1 = I J Y I J T g o W g
¥ 4% o ® F I Il I 1 = 1 I 1 e | el el r 2 (7K
0y o ® F | I I I Il I I I I I I I 1 T I I 1T I
BV | T T T T L L 1 iy I 1 1 1 T 1 T I 1 Il
s s s F——
0 | |
b’ A 1 Il 1 Il 1 1 Il 1 Il T T T Il T T T T T T
7 » T T T T T T T T T T he ¥ 4 Il T T T T
L & o WE o Il T T T T T o W v ¥ 4 [ = Y
ANV ¥ 4 Il T e @ e
DR v g ¥ Ay
rax o o
I DI = (7] T
Z— = } = T t
- I — ] ‘

Beispiel 35b: Darius Milhaud, Suite (d‘aprés Corette), VII. Menuets, Original

unbedingt anhand einer bestimmten ausgesuchten CD vorzubereiten und auszufiihren.?®
Bei den folgenden Beispielen (siehe oben und nédchste Doppelseite) wird zuerst der ge-
gebene Text (wobei die Instrumentalbesetzung manchmal fehlerhaft, manchmal zu er-
gdnzen ist), dann die originale Version gezeigt.

28 Bei den folgenden Beispielen wird im Rahmen dieses Artikels auf eine Angabe der Referenzen der
im Unterricht verwendeten CDs verzichtet. Bei weiterer Benutzung dieser Ubungen sollte jedoch
immer deren Realisierbarkeit mit anderen Aufnahmen gepriift werden; Anpassungen missen fall-
weise vorgenommen werden.
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Beispiel 37a: Gyorgy Ligeti, Sonate fiir Solo Viola, lll. Facsar, ab T. 70, fehlerhafte Version

GEHORBILDUNG ZWISCHEN FRANZOSISCHER UND DEUTSCHER TRADITION

)

Solo Viola %
)
Solo Viola %

e

e

re)

2

ZGMTH 5/1 (2008) | 151

Beispiel 37b: Gyorgy Ligeti, Sonate fiir Solo Viola, Ill. Facsar, ab T. 70, Original



VIOLAINE DE LARMINAT

Liickendiktate (>dictées a trous<)
in verschiedenen Besetzungen und Schwierigkeitsgraden

Liickendiktate, eine weitere Ubung, die durch die Reform der franzésischen Gehérbildung
aufkam, biete ich im dritten Jahrgang an. Als Grundlage dienen Beispiele aus der Orches-
ter-, Kammermusik oder eventuell Solo-Instrumentalmusik (aulRer Klavier). Die Liicken
sind von den Studenten zu ergdnzen. Zusatzlich zum Vorteil der Hériibungen mit anderen
Klangfarben als dem Klavierklang und der direkten Konfrontation mit bestimmten Lese-
schwierigkeiten von Orchesterpartituren (z. B. transponierende Instrumente) bieten diese
Ubungen eine hervorragende Méglichkeit, folgende Schwierigkeiten gezielt anzugehen:

1. Eine Kombination von Schreibautomatismen und Gedéchtnisarbeit ist wegen des
Tempos der Literaturausschnitte erforderlich.

2. Beim Horen sind die Studenten mit allen agogischen Fluktuationen einer musika-
lischen Auffiihrung konfrontiert und miissen einem gewissen Rubato statt einem
streng metronomisch gespielten Metrum folgen.

3. Die im Gehorbildungsunterricht notwendige Trennung zwischen kontrapunktischem
und harmonischem Héren ist bei Liickendiktaten mit mehreren Instrumenten oft be-
langlos. Die zu erganzenden Mittelstimmen, auf die die Aufmerksamkeit der Studenten
sich fokussieren wird, kdnnen fallweise besser durch den harmonischen Gesamtklang
wahrgenommen werden: Wenn sie keine thematische oder motivische Funktion ent-
halten und dadurch klanglich nicht hervorgehoben werden, ergibt sich ihre Bedeu-
tung als Fiillstimme durch den harmonischen und klanglichen Zusammenhang. Das
Kombinieren beider Horstrategien (»ganzheitliches« und »fokussiertes Horen«) ist daher
eine sehr wichtige Erfahrung insbesondere fiir zukiinftige Dirigenten und Tonmeister.

4. Beim Barockrepertoire werden bestimmte stilistische Merkmale dieser Epoche er-
arbeitet, z.B. Unterschiede der damaligen Temperierungssysteme, (meist) tiefere als
die gewohnte Stimmung®, Notationsprobleme der Ornamentik, insbesondere der
franzosischen Barockmusik. Bei einer reich verzierten Melodie sollen die jeweiligen
»Skelette« bzw. die harmonisch bedeutenden Strukturtone der Melodie und die Ver-
zierungen als Ornamente notiert werden (Beispiel 38).

5. Lickendiktate aus dem Chorrepertoire bedeuten eine besondere Schwierigkeit, da
der Chorklang homogener als der im Unterricht tblicherweise verwendete Klavier-
klang ist (dhnliche Schwierigkeiten bereiten Liickendiktate mit Blechbldserensemble,
vgl. Beispiel 39). Die Silben des gesungenen Textes kénnen auch das unmittelbare
Notennamendenken bei Absoluthérern und insbesondere bei >Solmisationsstu-
denten« eventuell stéren. Das Problem der Konfrontation von unterschiedlichen Text-
silben (insbesondere Vokalen) mit den Notennamensilben beim Horen kann auch bei
Literatur fiir Solo-Séanger auftreten.

6. Cembalo- und Orgelklang erweisen sich oftmals als problematisch, da die Klang-
farben einerseits sehr spezifisch und oft ungewohnt, anderseits besonders reich an
Obertonen sind. Auch andere Aspekte der Instrumentation kdnnen anhand solcher

29 Eine hervorragende Ubung fiir Absoluthérer!
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einen guten Einstieg in das Klangfarbenerkennen und in spezielle Instrumentations-

oder extreme Orchesterregister (Beispiele 39 bis 41). Lickendiktate bieten insofern
techniken des 20. Jahrhunderts (Beispiel 42).

Lickendiktate angesprochen werden, etwa die Verwendung von Streicherpizzicati
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Beispiel 38a: Louis-Nicolas Clérambault, Suite du Premier Ton (fir Orgel), Récits de cromorne

en dialogue, Takte 1-19, Liickentext.
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Takte 123-158, Liickentext als Kombination eines Liickendiktats (Trompeten und Horner,
Takte 123-146, und Tuba, Takte 147-158) mit einer Fehlererkennungsiibung (Hérner, ebd.)

Beispiel 39a: Bela Bartok, Concerto for Orchestra, Il. Satz, Allegretto scherzando,
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Timpani
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Beispiel 41a: Béla Bartok, Concerto for Orchestra, Ill. Satz, Elegia, Takte 1-9, Liickentext
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Beispiel 41b: Béla Bartok, Concerto for Orchestra, ll. Satz, Elegia, Takte 1-9, Original

Andante, non troppo
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Beispiel 40b: Alexander Borodin: »Polowetzer Tanze« aus Fiirst Igor, Takte 1-14, Original
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Im Particell (Beispiel 40) sind alle transponierenden Instrumente in C notiert; der Streicherak-
kord mit Flageolett-Ténen in Takt 14 wurde absichtlich weggelassen.
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Beispiel 42a: Eliott Carter, Eight Etudes and a Fantasy for Woodwind Quartet (1950), V. Satz,

Andante, Lickentext
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Beispiel 42b: Eliott Carter, Eight Etudes and a Fantasy for Woodwind Quartet (1950), V. Satz,
Andante, Original

SCHLUSS

Die Prasentation meines Unterrichtskonzeptes mit einem Teil der in der Praxis erprobten
Ubungen sollte keinesfalls als Anleitung fiir ein geschlossenes methodisch-systematisches
Vorgehen im Fach Gehérbildung missverstanden werden. Es ist vielmehr Anlass fiir eine
Infragestellung der im Land der eigenen Ausbildung rezipierten und zur Identitét gewor-
denen Hor- und Denkweisen. Eine sinnvolle Methode kann nicht in der Anwendung
eines immer gleich funktionierenden Systems bestehen, sondern resultiert aus einem
standigen Anpassungsprozess an ein bestimmtes Ziel in einer bestimmten Situation, so
wie es der urspriinglichen Bedeutung des griechischen Wortes >methodos« entspricht.
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