© Valeri Brainin, 2006

Musikerziehung anders®

Einfiihrung (der Sie entnehmen kénnen, ob sich das Weiterlesen fiir Sie lohnt)

Erste Quelle des Musikverstindnisses: Ein wenig trockene Theorie oder: ,,Aus welchen

Elementen setzt sich die Musiksprache zusammen?*

3. Zweite Quelle des Musikverstindnisses: Musikkultur oder: ,,Wozu braucht man die
Musiksprache?*

4. Dritte Quelle des Musikverstindnisses: Was passiert um die Ecke? oder: ,,Die Maske

kenne ich!*

Wenn Beethoven gehorlos war, wie konnte er komponieren?

Wo lernt man schwimmen — im Wasser oder am Ufer?

Ein wenig zum ,,Woérterbuch der Musik*

Welche Rolle spielt der Komponist — Feldherr oder Komplize?

Geht’s auch genauer?

0. Werfen wir einen Blick auf das eben Gelernte!
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1. Einfihrung (der Sie entnehmen kénnen, ob sich das Weiterlesen fur Sie lohnt)

Dieser Text wurde fiir Eltern geschrieben, die beschlossen haben, ihr Kind allgemein (oder
vielleicht gar professionell) musikalisch ausbilden zu lassen.

Dartiber hinaus konnte er auch fiir alle interessant sein, die sich ,,privat™ fiir das Gebiet der
musikalischen Erziehung interessieren. Sollten Sie Kollege/Kollegin (und somit Musiklehrer/in)
sein, so hoffe ich, dal} auch Sie hier etwas fiir sich Neues finden konnen. Der Text ist fiir Laien
konzipiert, deshalb bitte ich Sie, Kollege/Kollegin, Erklirungen von Termini schlicht zu
iiberlesen.

In den mehr als 30 Jahren meiner Tétigkeit als Padagoge, habe ich einen kompletten Kurs
entwickelt, den ich ,,Entwicklung der musikalischen Intelligenz* nenne. Was das ist, wodurch es
sich von anderen musikpddagogischen Systemen unterscheidet, was meiner Meinung nach auf
dem Kopf steht und unbedingt richtiggestellt werden miifite: im Folgenden versuche ich, auf all
diese Fragen Antworten zu geben.

Um diesen Text zu lesen, brauchen Sie keine musikalische Ausbildung absolviert zu haben. Ich
bemiihe mich, wichtige fachliche Begriffe im Verlauf des Textes verstdndlich zu erldutern.

2. Erste Quelle des Musikverstandnisses: Ein wenig trockene Theorie oder: ,,Aus welchen
Elementen setzt sich die Musiksprache zusammen?*

Um Musik zu verstehen, bendtigt man drei Fahigkeiten (zwei davon sind offensichtlich — eine
nicht!).

! Versffentlicht auf Russisch in: Kunst in der Schule (Iskusstwo v schkole), Moskau, 2006, Nr. 6



Die erste ist die Fahigkeit, einzelne Elemente der Musik am Klang zu erkennen: dynamische,
klangfarbliche, rhythmische, melodische, harmonische, polyphone, strukturelle. Lassen Sie sich
von diesen Fachausdriicken nicht abschrecken — es sieht komplizierter aus, als es tatsdchlich ist.

Dynamische Elemente — die offensichtlichsten.

Musik kann sowohl leise oder laut klingen als auch allmédhlich lauter oder leiser werden.

Klangfarbliche Elemente — vor allem das, wodurch sich der Klang eines Instrumentes von dem
eines anderen unterscheidet. Selbst bei minimaler musikalischer Erfahrung kdnnen wir eine
Geige fehlerlos von einem Klavier unterscheiden. Zunichst konnen wir festhalten, dal eine
Klangfarbe (Timbre) das ist, was uns hilft, die Quelle eines Lautes zu benennen. So wie wir
Mutters von Vaters Stimme zu unterscheiden wissen, so konnen wir auch den Klang einer
Flote und den einer Harfe problemlos auseinander halten.

Rhythmische Elemente — vereinfacht gesagt: das Verhiltnis von Tonldngen zueinander.

Musik existiert in der Zeitdimension, einige Kldnge dauern langer als andere. Tatsdchlich ist
eine vollstindige Erklarung des Phdnomens deutlich komplizierter, aber am Anfang soll diese
Definition reichen.

Melodische Elemente — das Verhéltnis von Tonh6hen zueinander.

Hier geht es um Tone, die nicht zur selben Zeit, sondern nacheinander erklingen. Wieder
einmal ist eine korrekte Erkldarung des Sachverhaltes komplizierter, und wir miissen an dieser
Stelle mit einer starken Vereinfachung vorlieb nehmen. Sollte Thnen nicht ganz klar sein, was
eine ,,Tonhohe* ist, hier eine mdgliche Erlduterung: Damit ein Ton Platz hat, muf3 der
klingende Korper (eine Glocke, eine Saite, die Luftsdule in einer Flote usw.) auch Platz
haben. Der klingende Korper schwingt mit einer bestimmten Geschwindigkeit (z.B. 100 oder
500 Schwingungen pro Sek.). Je mehr Schwingungen pro Sekunde, desto ,,hoher der Ton.
Selbst sogenannte ,,unmusikalische Menschen* (dabei gibt es solche von Natur aus so gut wie
gar nicht, man behauptet es trotzdem) kénnen Tone in Kategorien wie ,,dick und diinn“ oder
,hell und dunkel* einordnen. Eben das ist das eigentliche Unterscheiden der Tonhdhen.

Harmonische Elemente — auch hier wird das Verhiltnis der Tonhohen zueinander betrachtet,
allerdings erklingen die Tone nun zur selben Zeit. Dabei werden in der Regel mehr als zwei
Tone gleichzeitig gespielt. Auch wenn die Erkldrung (wieder einmal) komplexer sein miif3te,
reicht sie zundchst, um zu begreifen, was mit dem Begriff ,,Harmonie* gemeint ist.

Polyphone Elemente — sind simultan erzeugte Kldnge, die jedoch nicht, aus einzelnen Tonen
gebildet, fiir sich stehen, sondern aus dem Zusammenklang von zwei oder mehreren
unterschiedlichen Melodien entstehen.

Strukturelle Elemente — sie tragen dazu bei, dall die Musik uns speziell an Sprache und Literatur
erinnert. In einem Musikstiick kann man einzelne musikalische ,,Worte*, ,,Sitze*, ,,Absétze*,
»Kapitel“ horen. Was nicht bedeuten soll, daB man musikalische ,,Worte* ebenso in die
normale Sprache iibersetzen kann, wie wir es mit einer Fremdsprache (z.B. Deutsch oder
Russisch) tun. Der musikalische Strom ist nicht liickenlos, sondern in Abschnitte unterteilt —
sowohl kleine als auch grofle — und diese Unterteilung ist mit dem Gehdr wahrnehmbar.

Wenn ich nun von Dynamik, Timbre, Rhythmus, etc. rede, werden wir in etwa eine Ahnung
haben worum es geht.

Bisher haben wir erst eine der drei oben erwidhnten notwendigen Fahigkeiten zum
Musikverstidndnis unter die Lupe genommen. Es ging darum, Elemente der Musik mit Hilfe des
Gehors zu unterscheiden.



3. Zweite Quelle des Musikverstandnisses: Musikkultur oder: ,,Wozu braucht man die
Musiksprache?*

Sprachen wie Russisch, Deutsch, Englisch iibermitteln neben anderen Informationen auch
emotionale; die Musiksprache iibermittelt in erster Linie emotionale. Diese wird vom
Komponisten kreiert, vom Interpreten ilibertragen und vom Horer empfangen. Auch hier ist der
Sachverhalt bei weitem nicht so einfach; diese rein schematische Sicht soll aber zunichst
geniigen. Der Musikkultur liegen verschiedenste emotionale Informationen zugrunde. Das zweite
notwendige Element zum Musikverstindnis ist somit die Kenntnis der Musikkultur. Darunter
verstehe ich aber nicht primér die Kenntnis der Namen wichtiger Komponisten und Interpreten
von damals und heute oder die Fahigkeit, Musikgenres auseinander zu halten (Oper, Symphonie,
Sonate etc.), sondern Vertrautheit mit klingender Musik, die wir mit bloBem Horen erworben
haben. So wie wir von Klein auf einen Wortschatz unserer Muttersprache zusammenstellen,
indem wir Gesprache zwischen Erwachsenen verfolgen, uns selbst mit anderen unterhalten, oder
Biicher lesen, so tragen wir aus Musikstiicken einen personlichen ,,Wortschatz der Musik”
zusammen. Es ist wichtig, Stiicke zu erkennen und sagen zu kénnen: ,,Das habe ich schon einmal
gehort!” — es ist natiirlich nicht von Nachteil zu wissen, wer es geschrieben hat und wie das Werk
heiit. Musikalische Worte oder die musikalische Grammatik, die wir in einem Musikstiick
intuitiv verinnerlicht haben, werden uns auch in einem anderen Freude bereiten (und das ist im
Prinzip auch schon Verstindnis). Der Erwerb von Musiksprache verlduft analog zum Erwerb
unserer Muttersprache. Einerseits lernt das Kind die Sprache beildufig, im alltdglichen Kontakt
mit ihr, andererseits kommt irgendwann die Zeit, wo es Sprache in der Schule ganz bewulit zu
lernen beginnt. Dort wird dem Kind (im Idealfall) beigebracht, Freude an der Muttersprache
durch Lesen von Biichern zu empfinden. Wer nicht viel und gerne liest, verfligt iiber einen
begrenzten Wortschatz, der zwar zum praktischen Kommunizieren (etwa im Supermarkt) vollig
ausreicht — es ist jedoch fraglich, ob man mit diesem Wortschatz Freude an Literatur empfinden
kann. Ahnlich ist es mit der Musiksprache. Heutzutage erklingt Musik aufdringlich aus allen
Winkeln unseres Lebens — aus dem Fernseher, dem Lautsprecher im Supermarkt, dem Handy,
dem Autoradio. Diese Musik ist von unterschiedlichster Qualitit, vergleichbar mit der Sprache,
die um uns herum vom Taxifahrer bis zum Pdobler in der U-Bahn gesprochen wird. Auf diese
Weise ,,lernt” der moderne Mensch eine Reihe neuer ,,Musikworte”, ob es ihm palit oder nicht.
Diese Reihe gleicht allerdings dem Ausdrucksvermogen eines Halbgebildeten. Musikkultur und
Musikverstdndnis verlangen in ihrer Idealform zielgerichtete Bemiihungen, d.h. eine Art von
Bildung. Das Leben ist zu kurz, um es mit Ramsch zu vergeuden. Ziel einer solchen Bildung ist
nicht das Heranziehen neuer musikalischer Wunderkinder, sondern die Erziehung zum
qualifizierten Verbraucher, zu einer selbstbewullten und eigenstdndigen Personlichkeit, die bereit
ist, groftmogliche Freude an Musik zu empfinden.

4. Dritte Quelle des Musikverstandnisses: Was passiert um die Ecke? oder: ,,Die Maske
kenne ich!*

Ich rufe in Erinnerung, dal es zum Musikverstindnis drei unabldssige Fahigkeiten gibt und daf3
eine davon nicht ganz offensichtlich ist. Diese dritte stellt eben das Besondere an dem von mir
entworfenen System dar. Man muf sich ihrer bewul3t sein, sonst werden die Beriithrung mit der
Musikkultur und letztendlich auch der Erwerb des Musikverstdndnisses stark behindert. Diese
dritte Komponente ist auch in anderen musikalisch-pddagogischen Systemen vorhanden, wenn
auch teilweise intuitiv. Das hat zur Folge, dall das Potential dieser Fahigkeit nicht in vollem
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Malle genutzt werden kann. Davon abgesehen, existiert diese dritte Komponente mehr wie ein
Nebeneffekt, als daBl sie ein Ziel darstellen wiirde. Mir ist diese Komponente in meiner Jugend
aufgefallen, als ich mich noch mit ganz anderen Dingen als Musik beschiftigte. Ich studierte
Mathematik, Linguistik, Semiotik und noch weitere Wissenschaften mit beeindruckenden
Namen. Eben diese Wissenschaften brachten mich auf die Idee, Erkenntnisse aus diesen
Wissensgebieten in der musikalischen Erziehung anzuwenden, und so habe ich diese dritte
Komponente in meine piddagogische Praxis eines effektvollen Aneignens der Musiksprache
integriert. Was ist das?

Stellen Sie sich folgendes Spiel vor: ich denke an ein Thnen bekanntes Wort, z.B. ,,Stadion”; nun
schlage ich Thnen vor, dieses Wort zu erraten.

Wenn ich Thnen keinerlei Informationen zu diesem Wort gebe, sind Ihre Chancen gleich
1:250.000 (Wahrig). Teile ich Thnen den ersten Buchstaben des Wortes mit, in unserem Falle das
»S ", steigt die Chance, wenn auch unwesentlich, da sehr viele Worter mit einem ,,S” anfangen,
das Wort zu erraten. Versuchen Sie nur den zweiten Buchstaben zu erraten, sind die Chancen
hierfiir deutlich besser, da es im deutschen Alphabet weniger Buchstaben gibt als Worter, die mit
»S“ anfangen. Wenn Sie den zweiten Buchstaben nicht erraten und ich Thnen diesen mitteile,
steigen die Chancen wieder ein Stiickchen. Jedoch tappen Sie immer noch ziemlich lange im
Dunklen, bis Sie auf ,,Stadion” kommen. Beim 3. Buchstaben steigt die Wahrscheinlichkeit auf
0,8% (129 Worter, die mit ,,Sta...“ beginnen), beim 4. auf 2% (51 Worter mit ,,Stad...), beim 5.
liegt sie bei 33% (3 Worter mit ,,Stadi...*, und zwar: stadial, Stadion, Stadium), und erst beim 6.
(,,Stadio...“) wird es keine Probleme geben, das Wort zu erraten, da man nun vorhersagen kann,
was der néchste Buchstabe sein miisste. Nun stellen wir uns weiter vor, dafl es eine ganze Phrase
zu erraten gilt: ,,... Stadion in Bern, wo Deutschland FuBballweltmeister wurde”. Es ist
offensichtlich, dall die Wahrscheinlichkeit nach dem Wort ,,Stadion” auf ein ,,i”” zu tippen, erneut
minimal ist und mit jedem weiteren Buchstaben wieder wéchst. Von dem Zeitpunkt an, da der
Spieler das Wort ,,Bern” erraten hat und gesetzt den Fall, dal er um die Hintergriinde der
Weltmeisterschaft von 1954 Bescheid weil3, wird er beginnen die restlichen Buchstaben nicht
langer mit mathematischen Wahrscheinlichkeit zu erraten (wie im Falle des Wortes ,,Stadion®),
sondern wesentlich schneller. Voraussichtlich ab dem Wort “Deutschland” werden seine
Chancen, die Phrase vollstindig zu erraten, bei 100% liegen. Stellen Sie sich vor, daB3 ein
Ausliander an diesem Experiment teilnimmt. Dieser ist weder der Sprache besonders machtig,
noch kennt er sich in der deutschen Geschichte aus. Das Wort ,,Stadion” wird ihm nicht geldufig
sein, da er vermutlich nur den international verbreiteteren Bergriff ,,Stadium” kennt. Jeder neue
Buchstabe wird ihn in die Irre fiihren. Das Verhéltnis von 1:26 konnte dadurch sogar noch
verschlimmert werden. Es wird ihm nicht einmal klar sein, da3 es gilt, nach ,,Stadion” ein
Leerzeichen zu setzten, da fiir ihn das Wort durchaus weiter gehen konnte.

Es ist klar, daB8 die Qualitdt der Wahrnehmung dieses Satzes bei einem Auslédnder eine andere ist
als bei einem Muttersprachler. Wiahrend die Wahrnehmung des Muttersprachlers von Erwartung
erfiillt sein wird und er versucht vorauszugreifen (aktive Wahrnehmung), wird die des Auslénders
lediglich dem Informationsinput folgen, ohne aktiv vorzugreifen (passive Wahrnehmung). Dieser
Exkurs in die Sprachwahrnehmung hilft uns zu verstehen, was aktive Wahrnehmung, was aktives
Verstdandnis von Musik bedeutet.

Wenn wir ein Musikstiick horen, ohne Vermutungen zu haben, was im nédchsten Moment
innerhalb des Stiickes geschieht, gleichen wir einem Menschen der eine Nachricht in einer
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Fremdsprache erhdlt. Wenn wir von Zeit zu Zeit chaotische Vermutungen anstellen und in
manchen Perioden gar nichts vermuten, dhneln wir einem Auslédnder, der gewisse deutsche
Sprachkenntnisse besitzt. Wenn wir nicht permanent, sondern ,,wellenartig” vermuten, dhneln wir
zwar einem Muttersprachler, aber einem halbgebildeten. Dieser Mensch kann nicht vorhersagen,
wie der Satz weitergehen wird, welches Wort auf das vorhergegangene folgt. Wenn wir aber
standig vermuten — unabhingig davon, ob sich unsere Vermutung realisiert — dhneln wir einem
gebildeten Menschen, der die Mitteilung in einer ihm wohlbekannten Sprache erhalten hat.
Warum kann sich die Vermutung auch in dem letzten (idealen) Fall als falsch herausstellen? Weil
der Verfasser der Mitteilung, dhnlich dem Autor eines Krimis, dafiir gesorgt hat, dal wir uns
nicht langweilen — er hélt iberraschende Wendungen und Einfille fiir uns parat.

5. Wenn Beethoven gehdrlos war, wie konnte er komponieren?

Was eine Vermutung im Sprachgebrauch ist, haben wir behandelt. Was aber ist sie in der Musik?
Bedeutet es, dall wir erraten sollen, wie die Noten, Akkorde etc. heillen? Nein, das bedeutet es
nicht. Genauso wie in der Sprache, wo es nicht gilt, einzelne Buchstaben, sondern ganze Worter
zu erraten, ist es auch in der Musik. Hier geht es um Tonkomplexe (z.B. Melodien). Was heifit in
diesem Fall ,erraten“? Es dhnelt dem Verlangen, in einer Konversation mit einem Stotterer,
unwillkiirlich fiir ihn die Worter zu beenden. Wenn wir also eine leichtverstindliche, uns
bekannte Melodie horen, klingt diese im Kopf schon voraus und weiter. Somit ist das Vermuten
in der Musik ein ,,Voraushoren”. Ein voll entwickeltes inneres Gehor und eine lange
musikalische Erfahrung machen dieses moglich. Als ,,musikalische Erfahrung* sind all die
Musikstiicke anzusehen, die uns bekannt sind. Das ,,innere Gehor” ist eine besondere Fertigkeit,
die es moglich macht, sich den einen oder anderen Klang vorzustellen.

Nichtmusikern fillt es schwer sich vorzustellen, wie Beethoven, ohne héren zu konnen,
komponieren konnte. Die Sache ist die, daB ihm lediglich die Gerdusche der AuBenwelt
verschlossen blieben, nicht aber die, die seiner Vorstellungskraft entsprangen. Diese horte er
sogar viel deutlicher, als manch einer von uns reale Kldnge wahrnimmt. Das mag [hnen mystisch
erscheinen, aber da sind Sie nicht allein. Ich habe von einem Professor der Musikpddagogik die
erstaunlichen Worte gehort: ,,Das sogenannte innere Gehor ist reine Fiktion.”. Was er damit
sagen wollte, ist mir auch nach vielen Jahren nicht klar; dieses Gehor ist vorhanden — das ist
sogar ein medizinischer Befund. Nicht nur Beethoven und seine Kollegen (Bediich Smetana,
Gabriel Fauré), die ihr Gehor verloren haben, beweisen es, sondern auch die Erfahrung vieler
Musiker, auch meine personliche. Ich weil}, da3 das innere Gehor keine Fiktion und dessen
Entwicklung kein Privileg Auserwihlter ist. In meiner pddagogischen Praxis ist das innere Gehor
— auf unterschiedlichem Niveau — bisher bei ausnahmslos jedem Schiiler zu beobachten gewesen.

6. Wo lernt man schwimmen — im Wasser oder am Ufer?

Fassen wir zusammen: Um Musik zu verstehen, mufl man sie ,,voraushoren” kénnen, dafiir ist die
Ausbildung des inneren Gehors notig. Jedoch ist es mit dem inneren Gehor allein (wie bereits
erwéhnt) noch nicht getan. Man muB sich auch in der Musikkultur auskennen.

Musikkultur vermitteln kann man auf drei Arten (analog zum Schwimmenlernen):

1. Man schmeif3t den Schiiler ins Wasser — entweder geht er unter, oder er schwimmt los.
Fiir die Musik gilt: Der Schiiler hort alles wahllos durcheinander — entweder er gewinnt an
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Erfahrung, oder er entwickelt einen nachhaltigen Ekel.
2. Die richtigen Bewegungen werden in flachem Wasser oder auf dem Trockenen geiibt, erst
dann darf der Schiiler in die Tiefe.
Fir die Musik gilt: Das innere Gehor wird mit spezieller Methode entwickelt, danach
beginnt die Vermittlung der Musikkultur.
3. SchlieBlich gibt es noch eine Kombination aus erstem und zweitem Vorgehen.
Konkreter: Die Entwicklung eines aktiven, prognostizierenden, also vorhersagenden,
,ratenden” Gehors geschieht parallel zur Anndherung an die Musikkultur

Eben diesen dritten Weg erachte ich als den richtigen. Allerdings sollte die Anndherung an die
Musik nicht willkiirlich, sondern systematisch ablaufen. Was heifit das? Auf den ersten Blick ist
alles ziemlich einfach: Die Musik hat eine Geschichte. Man kann sich beispielsweise Jahrhundert
fiir Jahrhundert vornehmen — angefangen mit der Antike bis hin zur Moderne. Das wére eine
chronologische Methode. Man kann hier selbstverstandlich auch die Methode von Formen und
Gattungen vorziehen. Man beginnt mit simplen Formen wie Liedern (unabhédngig davon, wann
diese entstanden sind), setzt dann fort, indem man sich mit gdngigen Sonaten, Symphonien,
Opern etc. vertraut macht. Auch dieser Weg scheint natiirlich und logisch zu sein. Trotzdem
schlage ich einen ganz anderen Zugang zur Musikkultur vor. Ich nenne ihn: ,,Allméhliches
Erweitern des Intonations-Worterbuches”, des musikalischen ,,Wortschatzes®. Unter ,,Intonation
verstehe ich sowohl den musikalischen Ausdruck, der Tridger des emotionellen Gehalts einer
Phrase ist, als auch die kleinste musikalisch sinnvolle Wendung, also die Phrase an sich. 2

7. Ein wenig zum ,,Worterbuch der Musik*

Das ,Intonations-Worterbuch” — kein einfacher Begriff. Fiir einen ersten Eindruck soll er
folgendermallen definiert werden: Man nehme einen abgeschlossen Abschnitt aus irgendeinem
Stiick. Abgeschlossen in dem Sinne, dal} er selbst als kleines Liedchen wahrgenommen werden
konnte. Angenommen, der Ausschnitt besteht aus drei Noten. Diese Noten stehen in einem
bestimmten Verhéltnis zueinander. Selbst wenn wir nicht wissen, was fiir ein Verhéltnis das ist —
es existiert. Die Beziehungen (d.h. Kombinationen aus zwei und mehr Tonen, die mit den drei
Noten unseres Ausschnitts moglich sind) werden die ,,Worter” wunseres ,Intonations-
Worterbuches” sein. Kennzeichnen wir diese durch die Symbole K, L, M und den kompletten
Auszug durch K-L-M / K-L-M. Der Schriagstrich symbolisiert das Ende eines Motivs. Somit sind
folgende Kombinationen sinnvolle Worte fiir uns: K-L, L-M, K-L-M.

Nun stellen Sie sich vor, da3 wir einen anderen Ausschnitt gewidhlt haben, in dem dieselben
Noten andere Kombinationen hervorgebracht haben. Auf diese Weise ist unser Worterbuch
angewachsen. Jetzt fligen wir diesen drei Noten eine weitere zu — das Worterbuch wichst weiter,
etc. Eine vollstindig korrekte Erkldrung des Worterbuches ist wiederum weitaus komplizierter,
aber sie wiirde einen unvorbereiteten Leser entsetzlich langweilen. Dieses kleine Modell
ermoglicht uns dennoch, eine Vorstellung davon zu gewinnen. Bei dieser Herangehensweise,
erfolgen die Entwicklung des inneren Gehdrs und die Anndherung an die Musikkultur simultan.

Noch einmal: um voraushéren zu konnen, braucht man mehr als das innere Gehor. Es ist

?1. [...] die Intonation <wird> als die Grundlage der musikalischen Ausdruckshaftigkeit und der sinnvolle Aussage
betrachtet (...) 2. Melodiefloskel, kleinste sinnvolle Melodiewendung (Tonschritt). G. Balter, Fachworterbuch Musik,
deutsch-russisch und russisch-deutsch. ,,Sowjetskij Kompozitor* und ,,VEB Deutscher Verlag fiir Musik*, Moskau-
Leipzig, 1976.



notwendig, aber ebenso notwendig sind auch einige andere Dinge. Auf welche Weise konnen wir
vorausdeuten, was man uns sagen wird? Die alleinige Kenntnis der Grammatik und der Worter
reicht nicht aus.

Erinnern Sie sich, wie wir das Wort ,,Stadion” erraten haben. Gegen Ende des Wortes hat die
Wahrscheinlichkeit, beim néchsten Buchstaben richtig zu liegen, immer mehr zugenommen. Wir
duBerten die Vermutung, dal nun nicht irgendwelche x-beliebigen Zeichen folgen miissten,
sondern eben die, dic uns am wahrscheinlichsten scheinen. Woher aber wissen wir, welche
Zeichen wahrscheinlich sind? Diese Gewissheit verdanken wir der Bekanntschaft mit einer
Vielzahl von Texten, die diese Zeichen ebenfalls verwenden. Was heifit das, auf die Musik
iibertragen? Das heilit, dal selbst eine recht chaotische Bekanntschaft mit Musikstiicken
letztendlich dazu fiihrt, daB3 sich beim Horer eine intuitive Vorstellung davon entwickelt, welche
Wahrscheinlichkeit fiir welche Klidnge in Frage kommt. Einige Kldnge erscheinen haufiger als
andere. Stellen wir uns vor, dafl wir eine Fremdsprache erlernen. Der rationale Weg séhe so aus,
daB3 wir uns einerseits mit Muttersprachlern umgében, um eine authentische ,,Sprachsphire” zu
schaffen. Dann wiirden wir uns mit Redewendungen und besonders gingigen Wortern und
Ausdriicken vertraut machen, diese perfektionieren und uns anschlieBend den weniger geldufigen
Ausdriicken zuwenden usw.

Derselbe Weg empfiehlt sich beim Erlernen der Musiksprache. Einerseits sollte daheim gute
Musik erklingen — die ,,Sprachsphire®; andererseits ist es erforderlich, unter Anleitung eines
Musiklehrers die wahrscheinlichsten ,,Musikwdrter” zu lernen. Diese sollen zu Stereotypen fiir
das innere Gehor werden. Diese Stereotypen werden dann allméhlich durch den Erwerb von
»~Musikwdrtern” mit geringerer Wahrscheinlichkeit zerstort, werden aber wiederum zu neuen
Stereotypen, die ihrerseits durch neue Musikworte zerstort werden. Das geht immer so weiter.
Was sind ,,Musikworter”? Es ist eine ganzheitliche Verkniipfung der am Anfang genannten
dynamischen, klangfarblichen, rhythmischen, melodischen, harmonischen, polyphonen und
strukturellen Elemente. In erster Linie sollten aber die Elemente verinnerlicht werden, die sich
besonders produktiv auf das anfiangliche Lernen auswirken: die rhythmischen, melodischen und
harmonischen Elemente der Musiksprache.

Ich stelle mir also das Erlernen der Musiksprache, die Entwicklung der Musiksprache und des
musikalischen Denkens folgendermal3en vor:

Die Musiksprache wird als Wahrscheinlichkeitssystem aufgefasst. Dessen Aneignung erfolgt mit
Hilfe des inneren Gehors 1iiber das Verinnerlichen von Elementen, deren
Wahrscheinlichkeitsquotient im Verlauf des Lernprozesses sinkt. D.h. zunichst eignen sich
die Schiiler die wahrscheinlichsten Elemente der Musiksprache an und schreiten dann zu
den weniger wahrscheinlichen fort. Sdmtliche Zwischenschritte werden zu Stereotypen
ausgebildet (d.h. die Erwartung dieser Elemente erreicht eine Wahrscheinlichkeit von
100%), die danach mit dem Ziel, die Vorstellung iiber die Wahrscheinlichkeit zu erweitern,
durch neue Elemente gestort werden.

Unter Musiksprache verstehe ich eine Verallgemeinerung der GesetzméBigkeiten, die in
musikalischen Texten ihren Platz finden, d.h. in den uns bekanntenMusikwerken, deren
Gesamtheit (wie wir bereits wissen) die Musikkulturbildet. Diese wiederum wird nach dem
Prinzip der steten Erweiterung des,,Intonations-Worterbuchs* verinnerlicht, was ermoglicht,
die beidenProzesse zu vereinen — das Vertrautwerden mit der Musikkultur und
dieEntwicklung des inneren Gehdrs finden parallel statt.



Alles zusammen triagt zur Entwicklung der intuitiv vorausdeutenden Wahrnehmung bei,
ohnewelche ein addquates Verstandnis von Musik nicht moglich ist.

8. Welche Rolle spielt der Komponist — Feldherr oder Komplize?

Ich nenne meine Methode ,,Die Entwicklung des musikalischen Denkens”. Bisher war die Rede
jedoch vom Gehor, von der Wahrnehmung, der Kultur, der Sprache — nicht vom Denken. Der
Begriff ,,musikalisches Denken* ist gar nicht leicht zu definieren, da die Meinungen dariiber, was
Denken ist, auseinandergehen. Normalerweise wird dem Denken die ,,gefiihlsmaBige
Wahrnehmung” gegeniiber gestellt. Diese ,,geflihlsmadfige Wahrnehmung” liefere dem Denken
Stoff zur weiteren Bearbeitung, die mit Hilfe der Sprache erfolge. Ndhmen Gedanken Wortgestalt
nicht an, finde kein Denken statt. Denken ,,an sich®, ohne Wortgebrauch sei nicht moglich. Auf
dieser Grundlage funktioniert musikalisches Denken folgendermalBlen: zuerst gewinnen wir
Lauteindriicke aus Musikstiicken, danach analysieren wir das Stiick gedanklich. Dabei
formulieren wir unsere Gedanken in unserer Muttersprache. Wir zerlegen das Stiick in seine
Bestandteile, erkennen Unterschiede und Gemeinsamkeiten, vergleichen das Stiick mit anderen
Stiicken desselben Autors und mit Stiicken anderer Autoren desselben Genres (z.B. den Walzer
des Komponisten N mit dem des Komponisten M). Das ist jedoch kein ,,musikalisches Denken”,
das ist ,,Nachdenken iiber Musik™.

Das ,musikalische Denken”, und an dieser Stelle gebrauche ich dafiir die seltsame,
widerspriichliche Definition ,,geftihlsméfBiges Denken”, bendtigt Worter nicht. Mit Hilfe der
vorausdeutenden Wahrnehmung vollbringen wir alle oben beschriebenen Vorgénge intuitiv. Wir
analysieren dabei nicht nur, sondern ,synthetisieren” auch. Das bedeutet, im Laufe des
prognostizierenden Horprozesses, im Laufe des Voraushorens, versuchen wir nicht nur,
ankommende, neue Informationen zu erraten, sondern schon das Endresultat zu sehen. Es formt
sich eine nichtsprachliche Gestalt des Werkes. Wir versuchen, den Informationsstrom in das von
uns gedanklich hervorgerufene Gesamtbild einzubetten. Wir messen uns quasi mit dem
Komponisten, und ,,komponieren* mit. Dabei ordnen wir gewissermallen das Tonchaos, das uns
der Komponist Ton fiir Ton vorgibt. Eben dieses Ordnen stellt die Freude am Verstehen dar.

Die hochste Stufe der Freude an der Musik liegt im Ubrigen gar nicht im Vorausdeuten und
Ordnen, sondern darin, ob es uns gelingt, das Gehdrte mit unserer emotionalen Erfahrung zu
verbinden, d.h. so auf Musik zu reagieren, als wire sie nicht eine Anhdufung von Tonen,
Klangfarben und Rhythmen, sondern Bestandteil unseres Lebens. Allerdings erscheint das ,,Ge-
horte* nicht von selbst in uns, nicht als eine Art physische Reaktion des Organismus auf die von
Tonen bewegte Luft. Erst als ,,Vorausgehortes” und von uns ,,Gedachtes* gewinnt Musik Gestalt
in uns.

Somit gilt:

e Um das Gehorte mit unserer emotionalen Erfahrung verbinden zu koénnen, miissen wir
es erst einmal gehort haben.

e Gehort haben heil3t, vorausgehort und mitkomponiert zu haben.

e Voraushoren und mitkomponieren kann man nur, wenn man das Wahrscheinlichkeitssy-
stem der Musiksprache beherrscht.

e Das Wahrscheinlichkeitssystem basiert auf einer Verschmelzung von Kulturerwerb und
dem Errichten und Zerstéren von Stereotypen.

o Kulturerwerb geschieht durch das allméhliche Erweitern des ,Intonations-
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Worterbuches”.
9. Geht’s auch genauer?

Wie gestaltet man solche Abldufe wie ,,Errichten und Zerstoren von Stereotypen® fiir ein Kind
gleichermalflen attraktiv und effektiv? Wie muf das ,,Intonations-Worterbuch® beschaffen sein?
Auf diese Fragen antwortet die Lehre. Bislang war hier die Rede von der Methode. Einiges des
hier Beschriebenen ist auch in anderen Methoden vorhanden, und ich verdanke vieles anderen
Autoren. Was meine Methode unterscheidet, ist die Ausrichtung jeder einzelnen Ubung auf die
Entwicklung des vorausdeutenden inneren Gehors und die Errichtung eines musikkulturellen
Bauwerks auf dem Fundament eines allmahlich wachsenden musikalischen Wortschatzes.

Ich habe versucht, meine Methode so zu erkldren, daf3 auch Laien, die keine Vorkenntnisse in
Musiktheorie haben, die aber immerhin bereit waren, den Text, bis hierher durchzulesen, sie
verstehen.

Ich bin mir allerdings nicht sicher, ob es tatsichlich gelungen ist. Schon des Ofteren habe ich
feststellen miissen, dal man mich entweder gar nicht oder falsch versteht.

In einem russischen Lehrbuch fiir (Musik-) Lehramtsstudenten steht beispielsweise iiber meine
Methode geschrieben:

,,V. B. Brainin halt das Gruppieren von Phrasen fir die zentrale
Handlung des musikalischen Denkens. Seiner Meinung nach gibt das
Ende einer Phrase Uber ihren Anfang Aufschluss. Je naher das Ende der
Phrase rickt, umso hoher ist die Wahrscheinlichkeit, das darauf
Folgende zu erraten. Das hangt damit zusammen, daR die letzten Tone
einer Melodie haufiger identisch sind. Andererseits kann man bereits am
Anfang der Melodie ablesen, wie sie ausgehen wird. In der von Brainin
entwickelten Lehre wird eben dieser Fahigkeit grolRe Aufmerksamkeit
gewidmet.”

Die Autoren des Lehrbuches haben die Methode zwar korrekt umrissen, jedoch haben sie als
Essenz lediglich das Voraushdren des Satzendes angegeben, obwohl es eigentlich darum geht,
samtliche Vorginge innerhalb einer Melodie vorauszuhdren. Woraus ich nur entnehmen kann,
daBl die Quelle (und diese muf} ja in meinen eigenen Ausfiithrungen liegen) nicht eindeutig oder
verstandlich genug war.

Das Zerlegen in Phrasen ist tatsdchlich der Kern, jedoch mit einem anderen Sinn. Wenn wir eine
Fremdsprache erwerben, lernen wir nicht Laute auswendig, aus denen die Silben bestehen, aus
welchen die Worte bestehen, aus denen dann Sétze gebildet werden (ich bitte um Entschuldigung
fiir diese sperrige Formulierung, aber auf diese Weise wird noch deutlicher, da3 Sprache nicht
derart linear aufgebaut ist). Wir lernen nicht Worte wie ,,Haus®, ,,Kuh”, ,,Teller”, sondern ,,das ist
ein Haus”, ,,das ist eine Kuh®, ,.das ist ein Teller” oder ,,ich habe eine Kuh” usw.. Genauso ist es

> W. M. Podurowskij, N. W. Suslowa. Psychologische Korrektur der musikpadagogischen Tétigkeit. (Empfohlen
durch das Ministerium fiir Ausbildung der Russischen Foderation als Lehrbuch fiir Hochschulstudenten). Wlados,
Moskau 2001, S. 22.



auch in der Musik, nicht einzelne Tone und ihre Kombinationen untereinander zdhlen, sondern
musikalische Phrasen. Eben sie erweisen sich als Trager des musikalischen Sinns. Selbst wenn so
eine Phrase aus blof3 zwei Tonen besteht, mul3 zu horen sein, dal} sich diese beiden ToOne
irgendwie von ihrer Umgebung abheben, dass sie gemeinsam eine Einheit, eine musikalische
Gestalt bilden.

Obwohl das oben genannte Zitat meine Methode ungenau beschreibt, ist es doch nah an der
Wabhrheit. Andere Quellen beschrinken sich einfach auf: ,,Brainin beschiftigt sich mit der
Entwicklung des absoluten Gehors” etc.

Das ,,absolute Gehor” (dessen Funktionsweise bis heute nicht gdnzlich erforscht ist) und dhnliche
Dinge gehoren nicht zur Methode, sondern zur Lehre. Es ist wahr, daB ich der Entwicklung des
absoluten Gehdrs meine Aufmerksamkeit widme. Dies geschieht aber nicht mit Absicht, sondern
ist ein Nebeneffekt meiner anderen Bemiihungen. Dariiber steht folgendes in einem anderen
russischen Lehrbuch:

,.In der Hinsicht ist die Erfahrung V. B. Brainins ganz interessant. Er
zeigt die Mdoglichkeiten der Entwicklung des absoluten Gehdrs bei
Kindern auf. Es geschieht als eine Art Nebeneffekt wahrend der
Entwicklung des tonalen, funktionsharmonischen, klangfarblichen, vokal-
positionierten Gehdrs, mit dem Ziel des Erwerbs einer freien
,,Orientierung im Tonraum”.*

Das absolute Gehdr ist also die Fahigkeit, iiber das Horen sdmtliche Tone unterscheiden und zu
benennen. Es gehdrt dem ,,registrierenden Gehor” an. Das ,registrierende Gehor” liefert uns
Informationen zur klingenden Musikwelt, gibt uns aber keine Moglichkeit, vorauszudeuten
welche Information uns als nédchstes erreichen wird. Diese Féhigkeit liefert ausschlieBlich das
,prognostizierende Gehor”.

Was die Lehre angeht (d.h. die Abfolge konkreter Aufgaben, die sowohl auf die mentale, als auch
die emotionale Entwicklung eines 2-4 Jahrigen abgestimmt ist), so ist es leider unmdglich, diese
kurz zu schildern. Der Sinn einer jeden Lehre besteht darin, daB3 sie eine Abfolge von Schritten
bietet, die zum Erreichen eines bestimmten Ergebnisses essentiell sind. Diese Abfolge ist in
meiner Lehre fiir alle Elemente der Musiksprache vorgesehen, insbesondere fiir den Rhythmus,
die Melodie, die Harmonie, die Polyphonie und fiir musikalische Strukturen (Phrasen, Séitze,
formale Abschnitte, Formen). Soll er Rhythmus und musikalische Strukturen verstehen, muf3 der
Schiiler lernen, die Anordnung der Musik in der Zeit wahrzunehmen. Soll er Melodie und
Harmonie verstehen, mufl er lernen, die Anordnung der Musik im musikalischen Raum
wahrzunehmen. Dabei wurde die Lehre so konzipiert, da3 sémtliche Elemente der Musiksprache
simultan eingesetzt werden. Sollten rhythmische Ubungen im Vordergrund stehen, werden diese
— fiir den Schiiler unbewuflt — durch melodische, harmonische und strukturelle Elemente
unterstiitzt. Das Lesen und Verstehen solcher Schritte verlangt spezielle Kenntnisse und die
Bereitschaft (wenigstens fiir die Zeit des Lesens) gewohnte Muster abzulegen. Meine Lehre sieht
mehrere Studienjahre vor. Allerdings konnen bereits nach ein bis zwei Jahren Erfolge in der

* E. B. Abdullin, E. W. Nikolaeva. Theorie der Musikausbildung. (Aufgenommen als Lehrbuch durch das
Ministerium fiir Ausbildung und Wissenschaft der Russischen Foderation fiir Hochschulstudenten im Fach
,Musikausbildung®). Academia, Moskau 2004, S. 37.
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Wahrnehmung und Gestaltung von Musik erzielt werden. Auch kleine Fortschritte fiihren dazu,
dafl man anders hort und vorausdeutende Reflexe entwickelt (die fiir jegliches Denken notig
sind). Je weiter es ein Schiiler jedoch es auf diesem Weg bringt, umso vollkommener und
umfangreicher wird sein Denkvermdgen sein. Das gilt fiir den Horer wie fiir den professionellen
Musiker.

10. Werfen wir einen Blick auf das eben Gelernte.
Wir haben drei Quellen, die fiir das Verstindnis der Musik notwendig sind, kennengelernt:

e Die Elemente der Musiksprache
e Die Musikkultur
e Die vorausdeutende Wahrnehmung

Wir haben erfahren, da3 man zur vorausdeutenden Wahrnehmung das innere Gehor braucht,

dafl man um Musik wahrnehmen zu konnen, an ihrem Schopfungsprozess beteiligt sein
muf (quasi als ,,Mitautor*),

daB3 das systematische Erlernen der Musik beim Kind nicht chronologisch und nicht den
Formen und Gattungen folgend, sondern durch stindiges Erweitern des musikalischen
Wortschatzes ablaufen sollte,

daB} nicht einzelne Noten als musikalisch sinnvolle Einheiten anzusehen sind, sondern die
musikalische Phrase in Einheit von Rhythmik, Melodik und Harmonik. Musikalische Elemente
sollten iiber diese ganzheitliche Erscheinung erschlossen werden. Von hier aus kann man sich
sowohl ,aufwirts® also zu kompletten Musikstiicken hin, als auch ,,abwirts* zu einzelnen
Klédngen und Tonen hin bewegen,

daB3 es ohne die oben genannten Fidhigkeiten nicht denkbar ist, gehorte Musik mit unserer
im Leben erworbenen emotionalen Erfahrung zu verkniipfen, und somit kein Verstehen moglich

1st.

Wir haben schlielich einiges iiber die Methode erfahren, jedoch nichts iiber die Lehre, da das
sowohl fachspezifische Vorkenntnisse als auch deutlich mehr Platz benétigt.
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