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1 EINLEITUNG

Die Solmisation stellt seit Jahrhunderten ein zentrales Element der Musikpada-
gogik dar. Besonders die Relative Solmisation hat sich als wirkungsvolles Mittel
etabliert, da sie nicht nur das Erkennen von Tonhohen in funktionalen Zusam-
menhangen erleichtert, sondern auch das innere Horen und die musikalische
Vorstellungskraft schult. Die Relevanz des Themas ergibt sich daraus, dass die
relative Solmisation eine grundlegende Rolle in der musikalischen Grundbildung
spielt und in beiden untersuchten Methoden eine zentrale didaktische Funktion
einnimmt. Ein Vergleich der Kodaly-Methode und GANZ in der Musik® ist daher
von besonderer Bedeutung, da beide Ansatze weit verbreitet sind, jedoch unter-
schiedliche Zugange zur musikalischen Fruherziehung bieten. Ziel dieser Arbeit
ist es, die Rolle der relativen Solmisation in zwei padagogischen Ansatzen — der
Kodaly-Methode und der modernen Methode GANZ in der Musik® — darzustellen

und zu vergleichen.

In dem zweiten Kapitel wird die relative Solmisation von ihrem geschichtlichen
Wurzeln, angefangen bei Guido d’Arezzo im Mittelalter, bis hin zu ihrer weiteren

Entwicklung im 19. Jahrhundert vorgestellt.

Das dritte Kapitel beschaftigt sich mit der Vorstellung der Kodaly-Methode und
GANZ in der Musik® unter den Aspekten, wie Grundideen und padagogische
Zielsetzungen. AuRerdem wird hier diskutiert, welche Rolle die relative Solmisa-

tion in der bestimmten Methode spielt.

Im Mittelpunkt dieser Arbeit steht das vierte und funfte Kapitel, wo die For-
schungsfrage der Arbeit beantwortet wird: Inwiefern unterscheiden sich die Me-
thoden und Zieldefinitionen in der Vermittlung der relativen Solmisation nach
Kodaly und GANZ in der Musik®? Im vierten Kapitel wird unter anderem die Sol-
misation im Unterricht, ihre Anwendungsmaoglichkeiten und ihre Wichtigkeit dar-
gelegt. Im funften Kapitel liegt besonderer Fokus auf dem Vergleich der beiden

Methoden. Analysiert werden die Aspekte der vierten Kapitel und werden in dem



Sinne zwischen der zwei musikpadagogischen Methode Gemeinsamkeiten und

Unterschiede aufgezeigt.

Die Arbeit basiert auf einer qualitativen Literaturanalyse, bei der zentrale Fach-
texte, Lehrwerke und methodische Beschreibungen der Kodaly-Methode und von
GANZ in der Musik® systematisch ausgewertet wurden. AuRerdem wurden in der
Arbeit theoretischen Grundlagen, Zielsetzungen und Anwendungsbereiche bei-
der musikpadagogischen Ansatze gegenuberstellt. Dadurch konnten Gemein-
samkeiten und Unterschiede in der Vermittlung der relativen Solmisation heraus-
gearbeitet werden. Erganzend wurden leitfadengestitzte Interviews mit Fachper-
sonen durchgefuhrt, deren Aussagen zur praktischen Umsetzung der relativen
Solmisation analysiert und in die Auswertung integriert wurden. Durch die Kom-
bination dieser Verfahren konnten theoretische Grundlagen und praktische Per-

spektiven miteinander verknlpft werden.

Die vorliegende Arbeit richtet sich insbesondere an Studierende der Musikpada-
gogik, an Lehrpersonen im Bereich der musikalischen Friherziehung sowie an
alle, die sich mit der praktischen Anwendung und dem Vergleich musikdidakti-
scher Methoden beschaftigen. Sie bietet zudem einen Einblick fur Padagog:in-
nen, die die relative Solmisation in ihrem Unterricht gezielt einsetzen oder deren

Einsatz weiterentwickeln mochten.

Zur Unterstiitzung der sprachlichen Korrektheit und Ubersetzung wurde Chat-

GPT eingesetzt.



2 RELATIVE SOLMISATION

In diesem Kapitel wird die relative Form der Solmisation als musikpadagogi-
sches Mittel vorgestellt. Im Mittelpunkt steht der Begriff der relativen Solmisa-

tion, ihre Verwendung sowie ihr Ursprung, ihre Erfinder und ihre Entwicklung.

2.1 Vorgeschichte und Bezeichnung

Die Wurzeln der Solmisation lassen sich bis in die griechische Musik zurtckver-
folgen. Die Griechen erkannten, dass die mit verschiedenen Silben verbundenen
Tone beim Singen leichter zu merken waren. Ihre Musiktheorie basierte auf dem

Tetrachord, der durch ein %2-1-1-Tonintervallverhaltnis definiert ist (z. B. e-f-g-a)."

Die relative Solmisation ist eine Methode zur Bezeichnung der relativen Position
von Klangen und der Struktur von Tonhohenintervallen, unabhangig von ihrer
absoluten Tonhohe. Sie verwendet die modifizierten Silben des Guidonischen
Hexachords: do, re, mi, fa, so, la, ti. Der Grundton aller Dur-Tonleiter ist das do
(,moving-do*), das immer eine Tonika-Funktion hat, egal wo es in dem Notensys-
tem steht. Die relative Solmisation spielt eine wichtige Rolle bei der Entwicklung
des inneren Gehors, der Entwicklung des tonalen Gehdrs auf der Grundlage der
Wahrnehmung von Intervallen, dem Erkennen des Charakters von Tonarten und
Melodien und dem Erwerb der reinen Intonation. Die Methode ermdglicht auch
ein funktionales Verstandnis von Klangen und wird in der padagogischen Praxis

haufig in Kombination mit Handzeichen eingesetzt.?

' Vgl. Lakatos, Agnes: Kottaolvasasi rendszerek, In: Nemzeti Szakképzési és Felnéttképzési
Intézet, Zenész alapmodul, 2008, S.7-12, https://www.nive.hu/Downloads/Szakkepzesi_doku-
mentumok/Bemeneti_kompetenciak_meresi_ertekelesi_eszkozrendszerenek_kiala-
kitasa/4_1436_003_101115.pdf (abgerufen am 28.02.2025).

2Vgl. ebd.


https://www.nive.hu/Downloads/Szakkepzesi_dokumentumok/Bemeneti_kompetenciak_meresi_ertekelesi_eszkozrendszerenek_kialakitasa/4_1436_003_101115.pdf
https://www.nive.hu/Downloads/Szakkepzesi_dokumentumok/Bemeneti_kompetenciak_meresi_ertekelesi_eszkozrendszerenek_kialakitasa/4_1436_003_101115.pdf
https://www.nive.hu/Downloads/Szakkepzesi_dokumentumok/Bemeneti_kompetenciak_meresi_ertekelesi_eszkozrendszerenek_kialakitasa/4_1436_003_101115.pdf

Buchstaben Solmisations- Versetzt Versetzt

silben aufwarts  abwarts
C d/do di -
D rire ri ra
E m/mi - ma
F f/fa fi -
G s/so Si sa
A l/la li la
H tti - ta

1. Tabelle: Hier steht eine Erlduterung zur Tabelle Solmisationsténe®

Die Tabelle zeigt ein Beispiel, wie die Tone einer C-Dur Skale mit welchen Sol-
misationssilben bezeichnet werden und durch Versetzung der Toéne sich verhal-

ten.

2.2 Guido d'Arezzo

Im Mittelalter entwickelte Guido d'Arezzo (ca. 991-1050), ein italienischer Bene-
diktinermonch und Theoretiker, die friiheste Version des Solmisationssystems.
In seinem Werk ,Epistola de ignotu cantu® zeigte er die Vorteile der Verwendung
von Silben, die den Tonen zugeordnet sind, im Gesangsunterricht auf. Der von
ihm zitierte Text des so genannten Johannes-Hymnus, der mit ,Ut queant laxis®
beginnt, enthalt die Namen der ersten sechs Tone der diatonischen Tonreihe in

aufsteigender Reihenfolge: ut, re, mi, fa, sol, la.*

3 Vgl. ebd.
4Vgl. ebd.
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1. Abbildung: Hier steht eine Erlduterung zum Bild ,Ut queant laxis” — Gregorianischer Hymnus mit Solmisa-
tionssilben®

5 Wikimedia Commons — Ut queant laxis, Public Domain,
https://hu.m.wikipedia.org/wiki/F %C3%A1jl:Ut_queant_laxis.jpg (abgerufen am 01.07.2025).



2. Abbildung: Hier steht eine Erlauterung zum Bild Guidonische Hand®

Guido hat eine Methode entwickelt, die die Beziehung zwischen Klangen und den
Fingerspitzen der Hand nutzt, um das Blattsingen und die relative Solmisation zu
beherrschen. Die Methode wurde erst spater benannt als Guidonische Hand.”

In seinem um 1025-1026 verfassten Werk ,Micrologus® legte Guido die theoreti-
schen Grundlagen des Systems der Solmisation fest, bei dem jede Silbe den ihr
zugeordneten Ton in der Reihenfolge der Ganz- und Halbtonschritte der Tonreihe
genau identifiziert wurde. Guido behandelte die ersten sechs aufeinanderfolgen-
den Tone einer diatonischen Tonreihe als ein einheitliches, sich wiederholendes
Muster, bei dem die Anordnung der Intervalle immer gleich ist (Ganzton - Ganz-
ton - Halbton - Ganzton - Ganzton). Er nannte diese Struktur Hexachord und un-
terschied zwei Grundformen: das Hexachordum naturale (c-d-e-f-g-a) und das
Hexachordum durum (g-a-h-c-d-e), welches spater die Grundlage fiir den Begriff
Dur bildete. Zu Beginn des 12. Jahrhunderts wurde dem System eine dritte Vari-

ante hinzugefugt: das Hexachordum molle (,weicher Hexachord®: f-g-a-b-c-d),

8 Guidonische Hand, In: Wikipedia, https://en.wikipedia.org/wiki/Guidonian_hand (abgerufen am
01.07.2025).

7 Vgl. Lakatos, 2008, S.7-12.
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das auch den Wechsel von b und h in der mittelalterlichen gregorianischen Ge-

sangspraxis erklarte und den spateren Begriff Moll bildete.?

ut re mi fa szol la

rl.’—[ 2
ey <
A v S— | B—

ut re mi fa szol la

3. Abbildung: Hier steht eine Erlduterung zum Bild Hexachordum naturale und Hexachordum durum?®

Im 16. Jahrhundert verbreitete sich die Bezeichnung si fir die siebte Stufe, die in
Wirklichkeit keine Abklrzung fur ,sancte loannes” war, sondern aus der Praxis
der franko-flamischen Gesangsschulen stammt. Im 17. Jahrhundert wurde die
Silbe ut aus praktischen Griinden in do umgewandelt, was sich in Frankreich erst
spater durchsetzte. Die spatmittelalterliche und frihneuzeitliche Musiktheorie
entwickelte sich zunehmend zu einer Vereinfachung und zu dem auf den zwei
Tonarten Dur und Moll basierenden System, welches die Grundlage des moder-

nen tonalen Denkens bildet.'°

2.3 Entwicklung der Relativen Solmisation im 19. Jhdt.

Der Vorlaufer der relativen Solmisation, wie wir sie heute verstehen, wurde An-
fang des 19. Jahrhunderts in England entwickelt. Sarah Ann Glover (1785-1867),
eine Lehrerin aus der grofl3britannischen Stadt Norwich, fihrte eine neue Me-
thode des Gesangsunterrichts an Schulen ein, bei der den Schuler:innen das
Beziehungssystem zwischen den Tonen vermittelt wurden. Sie verwendete die
anglisierten Versionen der Guido-Solmisation (Do, Ra, Me, Fah, Sole, Lah, Tee)

und deren Anfangsbuchstaben (D, R, M, F, S, L, T). Glovers System ermdglichte

8 Vgl. ebda.

® Hexachordum naturale und Hexachordum durum, In: Parlando.hu — A szolmizacio,
https://www.parlando.hu/Szolmizacio617.htm (abgerufen am 01.07.2025).

0 vgl. Lakatos,2008, S.7-12.

11



die schnelle und korrekte Intonation von Melodien ohne Notenlesen. Sie verof-
fentlichte ihre Methode in ihrer Schrift ,Manual of the Norwich Sol-fa System: For

Teaching Singing in Schools and Classes” (1835).""

1841 lernte der englische Pfarrer und Lehrer John Curwen (1816-1880) Glovers
Arbeit kennen und entwickelte auf dieser Grundlage ein vollstandiges System der
Solmisation. Er modifizierte die Silben (doh, ray, me, fah, soh, lah), verkleinerte
und verkurzte sie (d, r, m, f, s, |, t) und flgte erhdhte (de, re, fe, se, le - ausge-
sprochen mit dem Buchstaben i, z.B. di) und erniedrigte (ra, ma, la, ta) Formen
hinzu, um die Téne anzuzeigen. Wenn die Melodie die Oktave wechselte, wurde
die untere Oktave durch einen kleinen Balken rechts unten neben der Beschrif-
tung der Note angezeigt (d,) und die obere Oktave durch einen kleinen Balken

rechts oben (d')."?

Curwen fuhrte die Handzeichen und Gesten ein, die mit den Solmisationssilben
verbunden waren und die auch die Tonhdhe des Klangs anzeigten, indem die
Hand hoher oder tiefer gehalten wurde, um die melodische Linie zu zeichnen. Als
neue Idee fugte er auch Zeichen zur Darstellung des Rhythmus hinzu und I6ste
die Modulation innerhalb einer einzigen Melodie, indem er die Silben der Solmi-
sation veranderte. Er veroffentlichte sein System 1842 unter dem Namen , Tonic
Sol-fa“ (,Tonika/ Grundton Solmisation®). Sein Ziel war es, mit dem Gelernten
eigenstandig umgehen zu kénnen und das gemeinsame Singen einem breiten

Publikum zugéanglich zu machen.'3

"Vgl. ebda.
2vgl. ebda.
8'Vgl. ebda.
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iv THE STANDAKD COURSE.

MANUAL SIGNS OF TONE IN KEY.

Norr.—The dingrams skow tie hand ay seen fr

ie left of the teacher, not as
lavly wolice this

lah fah

The SiD or weeping tone. The DESOLATE or awe-inspiring tone.

For fe, let the teacher point his first finger horizontally to the left.
For ta, ditto to the right. 1o the cluss these positions will be reversed, and
will correspond with the Modulator. For se, let the tencher poiut his fore-
linger straight towards the class.

4. Abbildung: Hier steht eine Erlduterung zum Bild Handzeichen fiir Solmisationssilben in Tonic Sol-fa von
J.Curwen

In der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts verbreitete sich Curwens Methode
nicht nur in GroRRbritannien, sondern auch international. Im Jahr 1869 grundete
er das Tonic Sol-fa College, welches der Ausbildung von Lehrer:innen diente.
Erst nach Curwens Tod, in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts, wurde die
Notwendigkeit einer Modernisierung des Systems wieder erkannt. 1974 griinde-
ten die University of London und das Tonic Sol-fa College gemeinsam das Cur-
wen Institute, die im Jahr 1984 “The New Curwen Method® veréffentlichte. In die-
ser Publikation wurden viele Elemente der modernen Musikpadagogik aufge-

nommen, wobei die Grundprinzipien der Methode beibehalten wurden.'®

4 Handzeichen fiir Solmisationssilben in Tonic Sol-fa von J.Curwen, In: Wikipedia, https://en.wi-
kipedia.org/wiki/Tonic_sol-fa (abgerufen am 01.07.2025).

15 | akatos, 2008, S.7-12.

13



Zusammenfassend lasst sich sagen, dass die relative Solmisation nach wie vor
ein wirksames Hilfsmittel fir die Entwicklung des tonalen Horens und der musi-
kalischen Kompetenz ist. Sarah Ann Glover ist es zu verdanken, dass die Prinzi-
pien der Methode entwickelt wurden, und John Curwen, dass das System eine

einheitliche Padagogik darstellt."®

Zu dieser Zeit beschaftigten sich auch in Europa viele mit der relativen Solmisa-
tion. Zu ihnen gehodrten Carl Andreas Eitz (1848-1924), ein deutscher Mathema-
tiker und Musiklehrer, Agnes Hundoegger (1858-1927), eine deutsche Musikleh-
rerin, die mit der Tonic-Do-Methode in Verbindung gebracht wird, und Emile
Jaques-Dalcroze (1865-1950), ein schweizerisch-franzdsischer Komponist und

Musiklehrer. 17

16 \Vgl. ebda.

17Vgl. Fehér, Aniko: A Koddly-mddszer, In: Parlando Zenepedagdgiai Folyéirat, 2012, https://www.par-
lando.hu/2012/2012-6/2012-6-08-Feher.htm (abgerufen am 08.05.2025).

14



3 VORSTELLUNG DER KODALY-METHODE UND GANZ in der
Musik®

In diesem Kapitel werden die Kodaly-Methode und Ganz in der Musik® vorge-
stellt. Als Hauptaspekte dienen die Entstehung und Grundlagen der Methoden,
ihre padagogischen Zielsetzungen sowie die Rolle und Verwendung der relati-

ven Solmisation.

3.1 Kodaly-Methode

Die Musikpadagogik in Ungarn spielte eine sehr bedeutende Rolle, die mit dem
Namen von Zoltan Kodaly verbunden ist. Die sogenannte ,ungarische Methode®,
,Kodaly-Methode" wurde im 20. Jahrhundert weltberiihmt.'® Bis heute kommt die
Methode im Musikunterricht zahlreicher Lander zur Anwendung.'® Kodaly fasste
seine musikpadagogische Konzeption nicht zusammen; seinen musikpadagogi-
schen Theorien verlieh er vielmehr in Publikationen, Reden sowie Notizen Aus-
druck. Die Zusammenfassung seiner Ideen und Arbeiten blieb seinen Nachfol-
gern und Schilern Uberlassen. Daraus ergab sich das Problem der Bestimmung
von Kodalys Werk: Konzeption oder Methode? Der Musikwissenschaftler Laszlo
Gonczy veroffentlichte nach seinen Forschungen (2009) die prazise Definition

dieser Begriffe:

o ,Unter Konzeption versteht er ein System von Ansichten, das die persén-
lichkeitsbildende Kraft der Musikerziehung sowie ihre lber die Musik hin-

ausgehende Bedeutung postuliert.

18 \Vgl. Artisjus: A Koddly-mdédszer, In: Dalszerz8, 2015, https://dalszerzo.hu/2015/10/16/a-kodaly-
modszer/ (abgerufen am 06.07.2025).

Vgl. Kodaly-moédszer, In: Hungarikum, 2017, https://www.hungarikum.hu/hu/con-
tent/kod%C3%A1ly-m%C3%B3dszer (abgerufen am 06.07.2025).

9Vgl. Fehér, 2012.
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o Unter Methode versteht er die Gesamtheit derjenigen Mittel, die geeignet

sind, die in der Konzeption formulierten Ziele zu erreichen.“ 2°

Im wissenschaftlichen Bereich wurde es festgestellt, dass es sich eigentlich um
keine Methode handelt, sondern um eine musikpadagogische Konzeption, denn
Kodaly selbst stellte keine entwickelte Methode auf, sondern er hatte neue, bahn-
brechende, konkrete Ideen beziiglich der richtigen musikalischen Erziehung.?! In
diesem Sinne wurde seine Idee auch als Konzeption der nationalen Bildung be-
zeichnet, die die personliche Entwicklung und die Gemeinschaftsbildung durch
Musik beinhaltet. Der Musikhistoriker Laszl6 E6sze sammelte in seiner Studie

(2000) die Grundelemente der Konzeption von Kodaly:
1. ,die Hervorhebung der Entwicklung des inneren Hérens,
2. die Férderung des Erwerbs von musikalischer Lese- und Schreibféhigkeit,
3. die Einbeziehung ungarischer Volkslieder in den Lehrstoff,
4. die relative Solmisation.“??

Auf der Grundlage der Ideen von Kodaly wurde die Methode von seinem Student
Jené Adam (1896-1982), einem Komponisten, Chordirigenten, Volksmusikfor-
scher und Musikpadagogen, entwickelt, die in Ungarn im 20. Jahrhundert erst-
mals angewandt wurde und bis heute als Kodaly-Methode in der Musikpadagogik
bekannt ist bzw. dort praktiziert wird.?3 Obwohl sich eigentlich die musikpadago-
gische Konzeption mit dem Namen Kodaly und die auf Kodalys Gedanken basie-

rende ausgearbeitete Methodik mit Jend Adam verbunden ist, hat sich im

20 pethd, Villé: Kodaly zenei nevelési koncepcidjanak értelmezési lehetéségei, In: Parlando
Zenepedagdgiai Folyoirat, 2017/6, S.1-2, https://www.parlando.hu/2017/2017-6/Petho_Villo-Ko-
daly.pdf (abgerufen am 30.08.2025), Ubersetzt: mit Chat GPT.

21Vgl. Szesztay, Zsuzsanna: A magyar zenei nevelés alapelvei, a koddlyi koncepcid, In: ELTE,
2020, https://www.tok.elte.hu/dstore/document/1551/tp_ea_2020_11_25 kodaly.pdf (abgerufen
am 25.06.2025).

22 peth6, 2017/6, S.1-2., Ubersetzt: mit Chat GPT.

2 \Vgl. Bencze, Balazs: A Kodaly-mdédszer az iskolai énektanitasban, In: Scordatura, 2018,
http://www.scordatura.hu/Kodaly-modszer.pdf (abgerufen am 23.05.2025).
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allgemeinen Sprachgebrauch dennoch die Bezeichnung Kodaly-Methode ver-
breitet und bis heute erhalten. 2 Im weiteren Verlauf dieser Arbeit wird daher —
um Missverstandnisse zu vermeiden — dennoch der Ausdruck Kodaly-Methode

verwendet.

3.1.1 Padagogische Zielsetzungen

Zoltan Kodaly (1882—1967) war ein sehr geschatzter ungarischer Komponist, Di-
rigent, Musikwissenschaftler, Volksmusikforscher und Musikpadagoge seiner
Zeit. Er war eine der einflussreichsten Personlichkeiten der ungarischen Musik
und war Uber viele Jahre Mitglied und spater Prasident der Ungarischen Akade-
mie der Wissenschaften.?® Er widmete seine jungen Jahre der Erforschung und
Sammlung ungarischer Volksmusik in Ungarn und in den ungarisch bewohnten
Gebieten der Nachbarlander, was er gemeinsam mit seinem guten Freund Bartok
Béla tat.?® Aber sein eigentliches Lebenswerk zeigte sich in den Entwicklungen,
die er im offentlichen ungarischen Musikunterricht vorantrieb. Kodaly selbst
brachte die Grundprinzipien der Musikerziehung in drei Worten zum Ausdruck:

,Gesang, Volkslied und bewegendes do.“?”

In der zweiten Halfte der 1920er Jahre begann sich Kodaly Uber die mangelhafte
musikalische Grundbildung in der ungarischen Gesellschaft Gedanken zu ma-
chen, denn der Musikunterricht spielte im 6ffentlichen Schulwesen zu dieser Zeit
nur eine sehr geringe Rolle.?® So driickte sich Kodaly folgendermaRen aus: ,Die

Musik gehért allen!?® Sein Ziel war es, eine Generation zu erziehen, die Musik

24 Vgl. Virag, Barnabas: A félreértések elkertilése végett: Kodaly-koncepcio, In: Parlando Zene-
pedagégiai Folydirat, 2015/3, https://www.parlando.hu/2015/2015-3/ViragBarnabas-Kodaly-kon-
cepcio.htm (abgerufen am 01.06.2025).

25 \Vgl. Kodaly Zoltan, Werke und Ausgaben, In: Antikvarium.hu, https://www.antikva-
rium.hu/szerzo/kodaly-zoltan-se-67 (abgerufen am 24.06.2025).

%6 \/gl. Kodaly-modszer, 2017.

27Vgl. Peth6, 2017/6, S.1-2.

28 \/gl. Szesztay, 2020.

29 Pethd, 2017/6, S.1-2., Ubersetzt: mit Chat GPT.
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liebt und versteht, Musik lesen, schreiben und spielen kann und im Chor singen
kann.3° Er hielt es fiir wichtig, dass der Musikunterricht und das Musizieren — vor
allem das gemeinsame Singen im Chor — allen Menschen Freude bereiten,
dadurch glanzende Erfahrungen hervorrufen und die Seele 6ffnen sollen.3" Wenn
man eine musikliebende Gesellschaft schaffen mdchte, muss man die Menschen
schon in der Kindheit musikalisch richtig erziehen und ihnen regelmafig Musik-
unterricht erteilen.3? AuRerdem braucht man dazu eine ausgebildete und motivie-
rende Lehrkraft, padagogisch wertvolles Unterrichtsmaterial und eine gute Me-
thode.3® Kodaly meinte, dass eine entsprechende musikalische Erziehung auf
gesanglicher Grundlage aufgebaut sein misse.** Das Singen steht den Men-
schen am leichtesten zur Verfligung, um Musik machen zu kénnen; es 6ffnet die
Seele, bildet ein musikalisches Gemeinschaftsbewusstsein und nicht zuletzt be-
darf es keines Instruments.®> Zu diesem Zweck sind die Volkslieder des jeweili-
gen Landes (in diesem Fall die ungarischen Volkslieder) am besten geeignet,
denn sie sind singbar, leicht zu merken, einstimmig, haben einen asthetischen
und nationalen Wert und bilden einen sehr wichtigen Bestandteil des kulturellen

Erbes.36

3.1.2 Methoden und die Relative Solmisation

Neben Kodalys padagogischen Zielsetzungen spielte die Anwendung der relati-
ven Solmisation in der Methode eine zentrale Rolle. Kodaly warf ein neues Licht
auf die relative Solmisation, die zu seiner Zeit in England in der Musikausbildung

bereits bekannt und sehr beliebt war.?” Kodaly gab in seinen Schriften und

30 \gl. Fehér, 2012.

31Vgl. Virag, 2015/3.

32 vgl. Artisjus, 2015.

33 Vgl. Szesztay, 2020.

34 Vgl. Kodaly-modszer, 2017.
35 \/gl. Bencze, 2018.

3% Vgl. Peth6, 2017/6, S.1-2.
37 Vgl. Fehér, 2012.
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Interviews zu seinen musikpadagogischen Ideen Anleitungen, er schuf eine pa-
dagogische Abfolge von Liedern und Gesangsubungen, die das Erlernen der re-
lativen Solmisation leicht und angenehm machten.®® Es handelt sich hauptséch-
lich um kleine ein- und zweistimmige Meisterwerke, wie z. B. ,Bicinia Hungarica,
Tricinia Hungarica, 333 olvaségyakorlat, 33 kétszélamu énekgyakorlat, Enekel-
junk tisztan, Sokféle kétszolamu énekgyakorlat, Otfoku zene“ (Bicinia Hungarica,
Tricinia Hungarica, 333 Leselbungen, 33 zweistimmige Gesangsubungen, Lasst
uns sauber singen, Vielfaltige zweistimmige Gesangsubungen, Funfstufige Mu-
sik).3? Diese musikalischen Ubungen und Werke werden auch heute noch im Ge-
horbildungsunterricht, im sogenannten Solfege-Unterricht, als musikpadagogi-
sche Fundamente bzw. Voraussetzungen fir die Ausbildung des Gehérs und den

musikalischen Verstand verwendet. 4°

Die Kodaly-Methode, wie oben erwahnt, wurde im Jahre 1944 von Jend Adam
nach Anleitungen von Kodaly ausgearbeitet, und dazu wurde das Buch ,Mddsze-
res énektanitas a relativ szolmizacio alapjan“ (Methodischer Gesangsunterricht
auf der Grundlage der relativen Solmisation) geschrieben.#' Das Buch beinhaltet
die relative Solmisation nach dem Tonic-Sol-Fa-System von John Curwen (1816-
1880) und rhythmische Ubungen mit Rhythmusnamen, die von Emile-Joseph-
Maurice Chevé (1804—-1864), einem franzdsischen Musiker Gbergenommen wur-
den. Diese Solmisations- und Rhythmusubungen sind sowohl zum Lesen und

Schreiben als auch in der Praxis zu verwenden. 42

Weiterhin sind die Eigenschaften der Methode der Musiklehre folgende: die
Lehre der Relationen zwischen den Tonen; der Rhythmus steht immer im Vor-
dergrund, erst dann kommt die Melodie; die Lehre von Liedern baut sich zuerst
auf Biton- und Triton-melodien, spater auf Pentaton-, Hexachord- und dann auf

siebentonige Skalen auf; die Lieder greifen auf ungarische Volkslieder und

38 Vgl. Bencze, 2018.

39 Vgl. Szesztay, 2020.

40 Vgl. Kodaly-médszer, 2017.
41 Vgl. Fehér, 2012.

42 Vgl. Virag, 2015/3.
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Kinderlieder/Kinderspiele zurtick; Rhythmus und Gehorbildung geschehen nach
dem Gehor und anhand von Leselibungen; das Solfege muss auf die naturlichste
Art und Weise erworben werden; die Kinder mussen sehen und singen konnen,

was sie horen, und innerlich horen kdnnen, was sie lesen. 43

Der Erfolg der Kodaly-Methode ist darauf zurlickzuflihren, dass das Erlernen der
Solmisation und der Vokalintervalle eng mit den bekannten ungarischen Volks-
liedern verbunden ist, die flur das ungarische Volk elementar sind. Fir die diato-
nische ungarische Volksmusik hielt Kodaly die relative Solmisation fur am prak-
tischsten, denn die ist auf die Tonintervalle und Tonalitat basiert.** Im Gegensatz
dazu sind die Tone der absoluten Solmisation an feste Tonhdhen gebunden und
bilden ein vom Tonalitdtssystem unabhangiges System.4® Die relative Solmisa-
tion erwies als bahnbrechende Losung in der Musikausbildung mit ihren Vortei-
len, wie das Blattlesen und Blattsingen, das Bewusstsein flir melodische und har-
monische Elemente, die klare Intonation, das tonale und innere Horen sowie das
musikalische Denken. Die ungarischen Volkslieder bestehen gréfRtenteils aus
Pentaton- und Hexachord-Skalen, in denen mit gut singbaren Motiven be-
stimmte, wiederkehrende Tonintervalle prasentiert werden, die durch standige
Wiederholungen gefestigt und abgespeichert werden. Dieser Prozess fordert so-
mit die Stabilisierung der Verbindung zwischen Solmisationssilben und Interval-
len. Im Endeffekt ist die relative Solmisation kein Ziel, sondern ein Mittel, um Mu-

sik hdren, schreiben, lesen und darstellen zu kdnnen. 46

43 \Vgl. Szesztay, 2020.
44 Vgl. Fehér, 2012.
Vgl. Bencze, 2018.

45 Vgl. Abszoliit szolmizacié, in: Zenei Enciklopédia, online unter:
https://www.zenci.hu/szocikk/abszolut-szolmizacio (abgerufen am 30.08.2025).

46 Vgl. Pethd, 2017/6, S.1-2.
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3.2 GANZ in der Musik®

sIch arbeite mit Menschen, um ihnen eine Mdglichkeit zu bieten, ihren eigenen
Weg in der Musik zu finden und zu gehen.” (Verena Elisabeth Unterguggenber-

ger)*’

Verena Elisabeth Unterguggenberger (geb.1976) Musikpadagogin, ist die Be-
grinderin von GANZ in der Musik®, die sie als eine strukturierte, aufbauende und
nachhaltige Methode zur Aneignung musikalischer Kompetenzen definiert. Ihr
Ziel besteht darin, dass jeder Lernschritt einen klaren Anfang und ein definiertes
Ende hat und letztlich die Selbstermachtigung der Lernenden zum Ziel hat. GANZ
in der Musik® richtet sich an Menschen aller Altersgruppen, unabhangig von Vor-
kenntnissen. Wie diese Methode in der Musikpadagogik offiziell eingeordnet wird,
ist ihr nicht bekannt, da es bislang keine institutionellen Beschreibungen oder

wissenschaftlichen Publikationen dazu gibt. 48

3.2.1 Grundidee, Ziel und Entwicklung

Zu Beginn ihrer Laufbahn als Instrumentallehrerin stiel3 Verena Unterguggenber-
ger bei ihren Schuler:innen vor allem auf zwei grof3e Schwierigkeiten: Rhythmus
und Intonation. Mit dem Anspruch, dass Lernende so friih wie mdglich eigenstan-
dig vorankommen sollten, suchte sie vergeblich nach praxistauglichen Ansatzen

in der Musikpadagogik.*

Durch die Auseinandersetzung mit reformpadagogischen Stréomungen und neu-
rologischen Erkenntnissen gewann sie schlieBlich ein tiefes Verstandnis daruber,

wie Lernen grundsatzlich funktionieren kann. Dieses Wissen setzte sie

47 Unterguggenberger, Verena: Biografie. In: Ganz in der Musik, https://www.ganzindermu-
sik.com/biografie-verena-unterguggenberger/ (abgerufen am 30.08.2025).

48 \/gl. eigene Interviewquelle: Interview (2025a) mit Verena Unterguggenberger Musikpadagogin,
geflhrt am 23. Mai 2025, Eisenstadt.

4 vgl. ebda.
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erfolgreich in ihrem Musikunterricht, zuerst in ihrem Einzelunterricht, spater auch
in der Arbeit mit Gruppen ein. Damals existierte weder ein Name flr diese Me-

thode noch das Bedrfnis, sie &ffentlich zu prasentieren.°

Im Jahr 2007 wurde sie gebeten, einen Seminartag an der Padagogischen Hoch-
schule Karnten abzuhalten. Die Fortbildung richtete sich nur an Lehrpersonen
der Pflichtschulen, wo sie ihre Arbeit im Bereich des elementaren Musizierens
prasentierte. Unerwartet stiel3 die Ankindigung der Fortbildung auf grof3es Inte-
resse, wodurch sie erstmals erkannte, dass ihre Arbeitsweise nicht selbstver-
standlich war und diese die Lehrkraft neugierig machte. ,Schon damals stellte ich
fest, dass es ein riesiges Manko an grundsétzlichen pddagogischen Herange-
hensweisen gab und alle beklagten, dass sie weder in der Ausbildung noch in

Fortbildungen Hilfestellungen erhielten.“ (Verena Unterguggenberger)

Im Jahr 2012 wurde Verena Unterguggenberger von den Fachgruppen Musik-
kunde und EMP (Elementare Musikpadagogik) zu einem Fachtag des Musik-
schulwerks Karnten eingeladen, bei dem es um neue Ideen und Motivation flr
den Musikkunde-Unterricht handelte. Die Reaktionen waren uberraschend posi-
tiv, und schon bald wurde sie gebeten, eine Fortbildung zu leiten. Anfangs wei-
gerte sie sich entschieden, da sie ihre Methode als sehr personliche Vorgehens-
weise ansah, die nicht einfach auf andere Ubertragbar sei. Erst auf Drangen und
nach mehrfachen Unterrichtsbesuchen der Fachgruppenleiter Walter Schneider
und Dieter Bucher lie} sie sich uberzeugen, dass es doch grundlegende Prinzi-
pien gebe, die vermittelbar seien. So entstand zunachst der Arbeitstitel ,Ich bin
ganz in der Musik®. Nach dem ersten Kurs zeigte sich: Die Inhalte waren vermit-
telbar, erleichterten spurbar die Arbeit der Lehrkrafte und fuhrten zu mehr Selbst-

standigkeit bei den Lernenden.%?

%0 vgl. ebda.
51 Unterguggenberger, 2025a.
52 \/gl. Unterguggenberger, 2025a.
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Anfangs stellte sie ihre Materialien grof3zugig zur Verfugung. Doch 2014 erfuhr
sie, dass ein Verlag ihre Unterlagen ohne Zustimmung publizierte und sich nicht
um urheberrechtliche Fragen kimmerte. Aus diesem Grund grundete sie mit dem
ICH und DU Verlag Verena Unterguggenberger eU eine rechtlich abgesicherte
Struktur. Der Name des Verlags verweist zugleich auf den mathetischen Kern der
Methode. Unter Mathetik wird die Wissenschaft des Lernens verstanden. Sie
richtet den Blick nicht auf das Lehren, sondern auf den Lernprozess aus der Per-
spektive der Lernenden. Mathetik geht davon aus, dass Lernen ein aktiver,
selbstbestimmter Vorgang ist, bei dem die Lernenden ihre Erfahrungen auf-
bauen, ordnen und reflektieren. Das Verhaltnis zwischen Lehrperson und Ler-
nenden wird dabei mdglichst dialogisch, symmetrisch und unterstitzend gedacht,
ohne hierarchische Dominanzstrukturen.5® Im Mittelpunkt der Methode steht die
Frage: ,Wie/Was kann das ICH (als der Lehrende) mit DU (dem Lernenden)
tun/umgehen, damit das DU es sofort und selber tun kann?” (Verena Untergug-
genberger).>* Ziel des Verlags ist es, die Erkenntnisse langfristig zu sichern, wei-
terzuentwickeln und zukunftigen Generationen verfugbar zu machen. Der Name
GANZ in der Musik® erhielt in dieser Phase seine endgultige Schreibweise, ein
Logo und den Schutz als eingetragene Marke ,R*, auRerdem wird die Arbeits-
weise als Methode bezeichnet. GANZ in der Musik® versteht sich als Inspirati-
onsquelle fur musikpadagogische Felder, mochte neue Entwicklungen anregen
und gleichzeitig individuelle Arbeitsweisen wie gemeinsame Grundhaltungen un-

terstutzen.%®

Einige Jahre spater berichteten Instrumentallehrkrafte, dass die Methode auch
im Instrumentalunterricht hervorragend einsetzbar sei. So entwickelte sich aus
dem ursprunglichen Einzelunterricht ein Wechselspiel zwischen Musikkunde-
Fortbildungen und Instrumentalunterricht. Daraus entstanden Instrumentalschu-
len unter dem Namen GANZ in der Musik®, die je zur Halfte instrumentenspezi-

fische Inhalte und methodische Ansatze vermitteln. Schrittweise wuchs das

53 Vgl. Simon, Fritz B.: Mathetik. In: Carl-Auer Magazin — Kehrwoche, 2010, https://www.carl-
auer.de/magazin/kehrwoche/mathetik (abgerufen am 12. 12. 2025).

54 Unterguggenberger, 2025a.
%5 Vgl. Unterguggenberger. 2025a.
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Sortiment an Materialien und Konzepten fur unterschiedliche Unterrichtsformate,
viele Erweiterungen basieren auf Vorschlagen von Lehrkraften, die die Methode

im Praxis benutzen.®

3.2.2 Relative Solmisation in der Methode

Wahrend ihres IGP-Studiums stiel® Verena Unterguggenberger auf eine Kopie
mit Handzeichen, deren Ursprung sie nicht mehr nachvollziehen konnte. Erst
spater stellte sich heraus, dass es sich um John Curwens Handzeichen handelte.
Diese Erinnerung rief ihr die eigene Schulzeit ins Gedachtnis: Dort wurde mit
Handzeichen gearbeitet. Im Studium des EMP-Schwerpunktes kam es erneut zu
einer Annaherung an die Arbeit mit den Handzeichen. Sie hospitierte im Musik-
kundeunterrichten bei ihrem Professor, wo sie erfuhr, welche wichtige Rolle die
relative Solmisation in der Vermittlung fir die Lehrkraft und die praktische Um-
setzung fur die Lernenden spielt. Als sie die Erfahrungen auf ihren eigenen Un-
terricht Gbertrug, erzielte rasch Erfolge. ,Erst Jahre spéter als ich mich dann mit
Texten und Bichern von und Uber Z. Kodaly und C. Orff auseinandersetzte, be-
merkte ich, dass unsere Vorgehensweisen in Bezug aus der Reihenfolge der Sil-
ben sehr &hnlich sind. Da ich jedoch den mathetischen Schwerpunkt von Anfang
an gelegt hatte, konnte ich keine weiteren Parallelen finden...“-aulert sich Un-

terguggenberger.>’

Uber die musikpadagogischen Quellen der relativen Solmisation in GANZ in der
Musik® aullert sich die Musikpadagogin: ,,So habe ich mich nicht an Quellen ori-
entiert, sondern mich ausschlie8lich auf Reaktionen und Bedlirfnisse meiner

Schiilerinnen gestlitzt und konnte durch die persénliche Arbeit in

% Vgl. ebda.
57 Unterguggenberger, 2025a.
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Instrumentalunterrichten sehr genau hinschauen und punktgenaue Lésungen se-

hen, finden und erarbeiten.” (Verena Unterguggenberger)>®

GANZ in der Musik® kombiniert dabei eigenstandige praktische Erkenntnisse:
So wird etwa mit beiden Handen solmisiert und die Solmisation zeigende Hand-
zeichen mit dem Korper kombiniert - diese sind zentrale Elemente der Methode,

die sich aus jahrelanger Unterrichtspraxis heraus bestatigt haben.%®

58 ebda.

%9 Vgl. Unterguggenberger, 2025a.
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4 VERGLEICH DER KODALY-METHODE UND GANZ IN DER
MUSIK®

In diesem Kapitel werden die Kodaly-Methode und GANZ in der Musik® anhand
festgelegter Kriterien vorgestellt. Diese Aspekte untersuchen die grundlegenden
Elemente, den Aufbau, die Anwendung sowie die Herausforderungen der Metho-
den und nehmen die relative Solmisation als Kernelement. Am Ende des Kapitels
befindet sich eine Zusammenfassung, die die Unterschiede und Gemeinsamkei-

ten gegenuberstellt und veranschaulicht.

4.1 Aufbau der Lehrbuicher

In diesem Kapitel wird die Struktur der Musikkunde-Lehrwerke der Kodaly-Me-
thode in den Pflichtklassen (1-4 Klasse) der ungarischen Musikschulsystem und
von GANZ in der Musik® behandelt. Besonderes Augenmerk liegt auf dem ge-
nauen Aufbau der didaktischen und methodischen Schritte sowie auf dem Pro-

zess der Musiktheorievermittlung.

4.1.1 Kodaly-Methode

Im ungarischen Grundlagenunterricht an Musikschulen, besonders in den vorbe-
reitenden Klassen, spielen jene Lehrmittel eine zentrale Rolle, die maldgeblich
zur Entwicklung der musikalischen Fertigkeiten beitragen: Gehdrbildung, Rhyth-
musgefuhl und eine fundierte Vorbereitung auf theoretische und praktische Mu-

sikfertigkeiten. Die Unterrichtsmaterialien fur den verpflichtenden Solfége
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Unterricht (von Vorbereitungsklasse bis 4.Solfege-Klasse) umfassen folgende

Werke:60

e ,Zenei el6képzd Olvasokonyv” ¢ (Lesebuch flr die musikalische Vor-
schulstufe)

e ,Zenei el6képzd Munkafiizet” 62 (Arbeitsheft fur die musikalische Vor-
schulstufe)

e ,Dobszay Laszlo: A hangok vilaga 1-4“ €3 (Laszlé Dobszay: Die Welt der
Toéne, Bande 1-4)

In der Vorbereitungsklasse des Musikunterrichts ist eines der grundlegenden
Ziele die bewusste Entwicklung musikalischer Fahigkeiten. Im Mittelpunkt des
Zenei el6képzd — Olvasokényv (Lesebuch flr die musikalische Vorschulstufe)
steht die Vermittlung ungarischer Volkskinderlieder. Diese dienen als Grundlage
fur das schrittweise Erlernen der Solmisationstonen sowie der grundlegenden
Konzepte von Metrum und Rhythmusgefthl. Im Unterricht wird besonderer Wert
auf das Singen mit reiner Intonation, das Nachsolmisieren nach Gehor mit Hand-
zeichen sowie auf das Verstandnis der relativen Tonhohen im Notensystem ge-
legt. Die Schuler:innen Uben das Nachsingen kurzer Melodiebdgen nach Gehor
und sollen diese sowohl vom Notenbild als auch aus dem Gedachtnis in korrek-
tem Tempo und mit angemessener Rhythmisierung solmisierend wiedergeben.
Beim Erwerb rhythmischer Kenntnisse lernen die Kinder, zwischen Rhythmus
und Metrum zu unterscheiden sowie verschiedene Notenwerte (Viertel, Achtel,
Halbe, Ganze, punktierte Viertel) zu lesen, zu klatschen und zu notieren. Auch
Synkopen sowie scharf und gedehnt empfundene Rhythmen werden eingefuhrt.
Besonderes Augenmerk gilt dem Notieren kurzer rhythmischer Motive — vorwie-

gend im 2/4-Takt. Die Verwendung verschiedener Schllssel beschrankt sich im

60 \/gl. Magyar Zeneiskolak és Mlivészeti Iskolak Szévetsége: Tantervek — u. a. zu den Pflichtfa-
chern: Solfeggio ist bis einschlieRlich der 4. Jahrgangsstufe verpflichtend. Online verfugbar unter:
https://mzmsz.hu/index.php/hu/tantervek (abgerufen am: 17. Juli 2025).

61 Jozsef Andrasné / Szmrecsanyi, Magdolna: Zenei eléképzé olvasékényv, Budapest: Editio Mu-
sica Budapest, o. J.

62 Ebda.: Jozsef Andrasné / Szmrecsanyi.
63 Dobszay, Laszlo: A hangok vilaga. Band 1-4, Budapest: Editio Musica Budapest, 1979-1986.
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elementaren Pflichtunterricht in Solfeggio auf den G- und F-SchlUssel. Die Kinder
lernen den G-Schlissel und seine Téne in der Vorschulstufe. Das Unterrichtsma-
terial der Vorschulstufe umfasst daruber hinaus grundlegende musikalische und
formale Kenntnisse, bereitet auf einfache Zweistimmigkeit vor und schult aktives
Musikhéren sowie Improvisation. Zusatzlich lernen die Schiler:innen grundsatz-

liche musikalische Fachbegriffe kennen.54

4.1.1.1 Laszlé Dobszay: A hangok vilaga (Die Welt der Téne) — Struktur und di-

daktischer Aufbau

Ein zentrales Element des Curriculums bildet die vierbandige Reihe von A
hangok vilaga (Die Welt der Toéne) von Laszl6 Dobszay, die die Lernenden schritt-
weise an das Notenlesen, rhythmisches Verstandnis, Melodiegestaltung und
Formbewusstsein heranfuhrt. Der methodische Aufbau erfolgt in klar geglieder-

ten Progressionsstufen.®®

Band1 behandelt hauptsachlich ungarische Volkslieder in altem Stil mit abstei-
genden Quintbewegungen. Das la-Pentaton % und der Begriff von Tonreihen wird
eingefuhrt. Die Leselbungen erfolgen anhand authentischer Volksliedstrukturen.
Erganzend treten Kunstlieder — vor allem von Kodaly und Bartok — hinzu, die
ersten Einblicke in Dur-Moll Tonarten bieten. Die musikalischen Formen wie

Frage—Antwort werden auf Beobachtungsebene behandelt. Au3er Dur-Moll-To-

nalitat werden in diesem Band einfache modale Tonleitern, die Tonarten bis 1b

84 Vgl.: eigene Interviewquelle: Interview mit Andrea Krasznainé Szakal, Musikpadagogin, gefuhrt
am 07. Marz 2025, Sopron.

8 Vgl. ebda.

% Erklarung: ,Die Pentaton-Tonleiter ist eine fiinfstufige Skala, die von der diatonischen Skala
abgeleitet ist, indem die Téne ,Ti“ und ,Fa“ weggelassen werden — also genau jene zwei Ele-
mente, die einen Halbtonabstand bilden. Daher entsteht hier ein anderthalb-Tons-Intervall. Diese
Tonleitern wurden in alten Volkstén- und Volksliedern héufig verwendet.”

Quelle: Pentaton skaldk, hangsorok, in: Zeneiskola — Zeneoktatas, online unter: https://www.ze-
neiskolam.hu/zeneora/pentaton-skalak-hangsorok.zeneiskola (abgerufen am 31.08.2025), Uber-
setzt: mit Chat GPT.
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und 24, Intervalle wie reine Prime, kleine und grof3e Sekunde, kleine und grofRe

Terz, reine Quarte, reine Quinte, reine Oktave und der F-Schlissel eingefuhrt.

Band2 fokussiert auf neue stilistische ungarische Volksliedformen mit aufsteigen-
den Quintbewegungen. Dadurch wird erstmals der Begriff der Transposition the-
matisiert. AuRerdem werden barocke Tanzformen (Menuett, Rigaudon) sowie
Werke der Wiener Klassik gelernt, was eine bewusste Auseinandersetzung mit
epochenspezifischen Stilmitteln fordert. In diesem Band werden Tonarten bis 3b

und 34, Intervalle wie kleine und grof3e Sexte bzw. die Dreiklangen in Grundstel-

lung gelehrt.

Band3 bietet die ungarischen Volkslieder im neuesten Stil an. Der Band 6ffnet
den Horizont hin zu internationalen Volksliedern (z. B. aus Frankreich, England,
Italien, Polen) sowie zur Musik des Mittelalters. Die polnische Kunstmusik dient
der EinflUhrung der Mazurka-Gattung. Im Bereich modale Tonleitern treten do-
risch, phrygisch und mixolydisch hinzu — erganzt durch besonders strukturierte
ungarische Volksliedtypen. Die Tonarten werden bis 4b und 44, Intervalle wie

kleine und grof3e Septime gelernt und verwendet. AuRerdem wird hier die Trans-

position in die Praxis eingefuhrt.

Band4 verabschiedet sich vollstandig vom Volksliedgut und widmet sich ganz
den Werken der Wiener Klassiker (Mozart, Beethoven, Schubert). In dieser
Phase werden musikalische Formen wie zwei- und dreiteilige Formen sowie die
Sonatenform ausfuhrlich behandelt. Harmonik tritt in den Vordergrund, wobei

Grundfunktionen von Akkorden und Akkordumkehrungen vermittelt werden. Da-
neben werden die Tonarten bis 5b und 5# gelernt und benutzt. Neu eingefihrt

werden auch chromatische Tonfolgen, die Uber die diatonische Struktur hinaus-

weisen.?”

67 Vgl. Krasznainé Szakal, 2025.
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4.1.2 GANZ in der Musik®

GANZ in der Musik® hat drei Lehrwerke, die gleichzeitig die Bereiche Grund-
schlag-Takt-Rhythmus, Relative Solmisation und absolute Tonhéhen fordern.
Ziel ist eine umfassende, personliche, neuronale Vernetzung musikalischer Fa-

higkeiten.68

Band 1: musikkunde
Band 2: netzwerk musikkunde

Band 3: musikkunde d’accord®®

Band 1 richtet sich an die elementare Stufe: Es behandelt Grundschlag, Tak und
beat-Notenwerte. Bezuglich der relativen Solmisation wird der Tonraum von do
bis do’ praktisch und schriftlich sowie grundlegende Transponieren-Ubungen ge-
lehrt. Absolute Tonhdhen werden in G-, F- und C-Schlussel uber mehreren Ok-
taven und alle Versetzungszeichen bis 2# und 2b eingefuhrt, jedoch ohne Bin-
dung an Tonarten. Der Inhalt vom Band 1 entspricht der Musikkunde Elementar
des KOMU-Lehrplans, im Pflichtschullehrplan den Inhalte der Primarstufe, im In-
strumentalunterricht dem Inhalt bis zur Elementarprifung oder dem Junior Leis-

tungsabzeichen des Osterreichischen Blasmusikverbandes.

Band 2 widmet sich komplexeren rhythmischen Strukturen (Triolen, Sechzehntel,
Offbeat, punktierte Achteln und Achteltakte) und verschiedenen Skalen
(Dur/Moll, Chromatik, Diatonik, Pentatonik Enharmonik, Modale Skalen, Blues),
die die Grundlage fur Mehrstimmigkeit und Harmonielehre bilden. Hier wird die
Vernetzung zu den absoluten Tonhdhen eingefiihrt. Nach dem Kennenlernen
einzelner Tone bilden Skalen die Grundlage allen Musizierens, da sie tonale und
formale Strukturen schaffen. Mit dem Inhalt vom Band 2 ist es mdglich eine 1.
Ubertrittspriifung abzulegen oder das Bronze Leistungsabzeichen zu erreichen.
Obwohl diese Inhalte im KOMU-Lehrplan den Stufen Musikkunde 1-3

68 \/gl. Unterguggenberger 2025a.

8 Vgl. Verena Unterguggenberger, ICH und DU Verlag, online unter: https://www.ichundduver-
lag.com/(abgerufen am 30.11.2025).
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zugeordnet sind, verfolgt GANZ in der Musik® einen anderen Ansatz: Im Mittel-
punkt steht die praktische Musikausubung, nicht der theoretische Lehrplan. Im

Schulsystem entspricht dies der Unter- bzw. Mittelschule.

Band 3 behandelt aufbauend auf Band 2 mit Mehrstimmigkeit, Intervalle, Ak-
korde, Akkordumkehrungen, Harmonielehre und Jazzharmonik, Analyse und
Komposition. Mithilfe der relativen Solmisation werden mit Ubungen Stufen, Stu-
fenhoren, und Akkordumkehrungen aufgrund der Skalen entwickelt. Durch die
skalenbasierte Herangehensweise werden Stufenhdren, Akkordumkehrungen
und musiktheoretische Begriffe vertieft. Die rhythmischen Bereiche werden wei-
terentwickelt und komplex gestaltet. Im Pflichtschulbereich entspricht dieser Ab-
schnitt der Oberstufe. Im instrumentalen Unterricht umfasst er die 2. Ubertritts-
prufung, die Abschlussprifung sowie das Silber- und Goldleistungsabzeichen im
Blasmusikwesen. Inhaltlich deckt er im KOMU-Lehrplan die Themen von Musik-

kunde 1 bis 3 ab: Intervalle, Akkorde, Akkordumkehrungen und Harmonielehre.”

Die Lehrwerke stehen nicht nur fur Musikkunde, die werden zwar musikkundlich
betrachtet, aber ,es ist fiir alle Unterricht, die wo Musik gelernt wird.“’" Es ist
universal, gilt sowohl fur Instrumentalunterricht als auch fur Chor oder fur EMP,

fur Klassenmusizieren. 72

4.2 Die relative Solmisation im Unterricht

Dieses Kapitel beschaftigt sich mit dem Lernprozess der relativen Solmisation
und dem Aufbau der Solmisationssilben. Beachtung finden dabei die speziell fur
das Einuben und Erlernen der relativen Solmisation entwickelten Methoden und

Ubungen sowie die daflir vorgesehenen Lehrwerke.

70 \/gl. Unterguggenberger 2025a.

7 Vgl. eigene Interviewquelle: Interview (2025b) mit Verena Unterguggenberger, Musikpadago-
gin, gefuhrt am 26. November 2025.

2 \gl. ebda.
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4.2.1 Kodaly-Methode

In der Vorbereitungsklasse lernen die Kinder schrittweise die Solmisationssilben
von so, bis la kennen — anfangs ohne alterierte/veranderte Silben (Gasttone). Die
EinflUhrung erfolgt zunachst Uber kleinere Intervalle, gefolgt von grélkeren. Die
Lerninhalte umfassen zunachst enge Tonrdume, etwa Biton-, Triton- oder
Trichord-Lieder. Zunachst lernen die Kinder die la-Pentaton-Skala, danach die

Do- und La-Hexachord-Skalen.”3

Jeder neue Solmisationston wird durch ein oder mehrere Kinderlieder eingefuhrt.
Auch bei der Intervallschulung wird jeder neue Beginn-Motiv aus einem bekann-
ten Lied genutzt, damit das Kind Intervalle und Tonhdhen durch inneres Horen

verankert.
Reihenfolge von Einschulung der Solmisationssilben:

. SO—mi

. so—la

. la—so—mi

. la—so—-—mi—-do

. mi—-re—-do

1

2

3

4

5

6. la—so— mi-re — do (la-Pentaton)
7. mi—re—do-la

8. mi—re—do—-la-so

9. so—fa— mi-re - do (do-Pentachord)
1

0.mi —re —do —ti — la (la-Pentachord)

In der Vorklasse lernen die Kinder die ABC-Notennamen im Violinschlissel im
Bereich c'-d? auf spielerische Weise, z. B. mittels der Geheimsprache (c, wie
Cecilia; d, wie Delphin usw.). Dabei werden diese Notennamen mit den Solmisa-

tionssilben verknupft, wobei sich die Tonbezlige Uber die Grundténe c, f, g als

73 Vgl. Kraszmainé Szakal, 2025.
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,do“-Bezugspunkte relativ verorten lassen. So erlernen die Kinder das relativen

Tonsystem.™

In der ersten Solfegeklasse setzen sich die Lernenden mit Dur—Moll-Tonarten-
paaren auseinander. Zentral ist dabei, den Schluss-/Grundton zu erkennen, der
entscheidet, ob ein Stuck in Dur oder Moll steht. Zunachst lernen sie, den do zu
identifizieren und davon ausgehend den la zu bestimmen. Zeitgleich werden mit
fi und si die ersten alterierten Solmisationssilben eingefuhrt. Dadurch lernen die
Kinder die ersten modalen Skalen, insbesondere die dorische Tonleiter — genannt
Jla-Tonleiter mit fi“ anhand der Halbtonpositionen-, aber an dieser Stufe noch
ohne Namensnennung. Die Nutzung von fi und si erfolgt in Tonarten, die Kreuze
(#) oder Aufldsungszeichen erfordern, was das Verstandnis fur alterierte Tone in

der Notation starkt.

In der zweiten Klasse des Solfége wird keine Einfuhrung neuer Solmisationstone
erfolgen, jedoch vertieft sich die Verwendung der bereits bekannten alterierten

Tone und das Wissen Uber modale Skalen erweitert sich.

In der dritten Klasse begegnen den Lernenden weiteren Solmisationstdnen: ta,
di und ri, die mit neuen modalen Skalen verbunden sind. Ab diesem Zeitpunkt

werden die modalen Skalen auch beim Namen genannt und bewusst behandelt.

Bis zur vierten Klasse kennen die Schuler:innen alle alterierten Solmisationssil-
ben und modalen Tonleitern, und sie sind auch in der Lage, diese anzuwenden.
Als neuer Lerninhalt kommt das Verstandnis chromatischer Tonfolgen hinzu. Die
Vermittlung der alterierten Tone und modalen Skalen erfolgt weiterhin Uber Lie-
der. Dadurch speichern die Kinder die alterierten Tonleitern auch im inneren Ge-
hor, da sie jede Tonleiter mit einer bekannten Melodie oder einem charakteristi-

schen Motiv verknlpfen kdnnen.”

74 Vgl. ebda.
5 Vgl. ebda.
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4.2.1.1 Ubungen und Unterrichtsmaterialienl fiir das Erlernen der relativen Sol-

misation

In der Vorbereitungsklasse und im ersten Jahr des Musiktheorieunterrichts steht
die relative Solmisation im Zentrum. Im Unterricht werden verschiedene metho-
dische Ansatze verwendet, um das musikalische Wissen der Kinder moglichst
tiefgreifend und dauerhaft zu verankern. Dazu zahlt der Einsatz von Handzei-
chen, die Handnotation, sowie die raumliche Darstellung der Tonhéhen durch
groliraumige Bewegungen. Diese bewegungsorientierten Aktivitaten unterstit-
zen sowohl die Visualisierung der Melodie als auch die Ausbildung des inneren
Gehors fur Tonhohen. Weitere angewandte Methoden beinhalten das Buchsta-
bennotation, bei dem die Solmisationssilben Uber rhythmischen Werten notiert
werden und die Tontreppe, um Tonbeziehungen sichtbar zu machen, sowie das

Schreiben in das regulare Notensystem.

Die Entwicklung von Solmisationsfahigkeiten erfolgt im Musiktheorieunterricht
primar durch das Hoéren. In der Einleitung jeder Stunde werden in der Regel Ein-
singibungen durchgefuhrt, die anhand musikalischer Schemata passieren, wel-
che die Verknupfung von Melodien und Intervallen mit der Solmisation férdern.
Ein Beispiel fir eine Ubungsreihe basiert auf den Ténen s-m-I-s-m. Die Lehrper-
son singt das Motiv zunachst solmisierend mit Handzeichen vor, woraufhin die
Kinder es nachsingen und nachmachen. Das Motiv kann auch variiert und so die
Ubung weitergemacht werden. Danach gibt die Lehrperson nur den Anfangston
auf dem Klavier vor und spielt dann eine kurze Melodie, die von den Kindern
solmisierend nach Gehér nachgesungen wird. Solche Ubungen festigen die Sol-
misation und fordern die bewusste Wahrnehmung und Entwicklung melodischer
Wendungen. Neue Tone werden durch Summen oder Vorsingen von der Lehr-
person, verknUpft zu einem Lied eingefuhrt, dann durch Bewegung, Handzeichen

und Notation im Notensystem verankert.”®

6 \Vgl. Krasznainé Szakal, 2025.
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Als Unterrichtsmaterial zu Ubungen gelten die folgenden Werke in der Vorschul-

und ersten Solfege-Klasse:

e ,Kodaly Zoltan: 333 olvaségyakorlat® 77 (Zoltan Kodaly: 333 Leselibun-
gen)

e ,Kodaly Zoltan: Biciniumok“ 78 (Zoltan Kodaly: Bicinien)

e ,Kodaly Zoltan — Vargyas Lajos: Magyar népzene“ ’° (Zoltan Kodaly —

Lajos Vargyas: Ungarische Volksmusik)

4.2.1.2 Verhéltnis zwischen Rhythmus- und Solmisationserziehung

In der Kodaly-Methode werden Rhythmus und Solmisation stets gemeinsam ver-
mittelt. Jedes Lied enthalt sowohl rhythmische als auch melodische Aufgaben.
Zuerst sollen die Kinder den Unterschied zwischen Metrum (Herzschlagbewe-
gung) und Rhythmus splren. AnschlieRend erfolgt das Erkennen und Klatschen
des Rhythmus, spater das rhythmische Sprechen mit Rhythmussprache wie ta
und ti. Ubungen wie das gleichzeitige Klopfen des Metrums und Singen in Rhyth-
mussprache oder das Klatschen eines Ostinatos fordern das Rhythmusgefuhl
spielerisch. Das Rhythmus- und Melodiediktat wird in der Vorschulung eingefuhrt.

Das Rhythmusdiktat dient als erste Gehorbildungslbung fiir die Kinder.8°

slch lege besonderen Wert darauf, dass sie zunéchst viertaktige, spéter acht-
taktige Rhythmen notieren kénnen. Das Melodiediktat fiihre ich anfangs in
vereinfachter Form durch; die Kinder miissen die gehérte Melodie in Buch-
stabennotation aufschreiben, die sich in kurzen und langsamen Viertelnoten
bewegt, damit die Melodie gut nachvollziehbar ist. Also zum Beispiel schrei-

ben wir in 2/4-Takt vier Takte mit Viertelnoten auf, und unter diese schreiben

7 Kodaly, Zoltan: 333 olvasdgyakorlat, Budapest: Editio Musica Budapest, o. J.

78 Kodaly, Zoltan: Biciniumok, Budapest: Editio Musica Budapest, o. J.

9 Kodaly, Zoltan / Vargyas, Lajos: Magyar népzene, Budapest: Editio Musica Budapest, 1952.
80 vgl. Krasznainé Szakal, 2025.
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die Kinder die Melodie, ausgehend von einem vorgegebenen Anfangston.’-

berichtet die Solfege-Lehrerin Krasznainé Szakal.®

4.2.2 GANZ in der Musik®

Da GANZ in der Musik® keine Vorkenntnisse voraussetzt, beginnt der Unterricht
mit einem speziellen Aufbau, um Tdne sauber nachsingen und gemeinsam sin-
gen zu kénnen. Dies erfolgt nach einem klar strukturierten Aufbau. Sobald die
Schuler:innen gemeinsam einen Ton sauber singen konnen, beginnt die Arbeit
mit der relativen Solmisation, zunachst mit den Ténen so—mi-la—re—do—do’. Je
nach Zielsetzung kommen ti und fa oder weitere pentatonische Téne dazu. Es
folgen hohe re-mi-fa (re‘-mi‘- fa‘) und tiefe fa-mi (fa,-mi,). Je nach Bedarf werden
Moll-Tonleiter mit moglichen Gasttonen (alterierte Tone) wie si und fi und Modale
Skalen mit ta erganzt. Weitere Gasttone kdonnen je nach padagogischer Zielset-
zung erganzt und sinnvoll mit den Endungen -i (nach oben versetzt) oder -u (nach
unten versetzt) angepasst werden. Die Reihenfolge der Téne variiert in den In-
strumentalschulen (z.B.: Blockfléte, Querfléte, Saxophon, Gitarre...)82 von GANZ
in der Musik®, da bei bestimmten Instrumenten die Bauweise und Spieltechnik

Vorrang haben.

Bei dieser Methode spielt die Improvisation im Lernprozess eine sehr wichtige
Rolle, dadurch die Lernenden das gelernte festigen kdnnen. ,Improvisation ist
sofort dabei, als neurologischer Lernschritt.“®® Ein Beispiel dazu: die Schiler ler-
nen so und mi und die Aufgabe ist ein so-mi Lied zu schreiben, die die Lernende
dann blattlesen und singen kénnen. Das Unterschied in Kodalys Methode ist,
dass die mit verschiedenen Liedern und Ubungen auf Musikkunde gebaut ist. In
GANZ in der Musik® gibt es keine Lieder oder Tanze, spielt auch keine Rolle die
Lieder nachzusingen oder bestimmte Ubungen nach der Lehrperson

81 Krasznainé Szakal, 2025.

82 \lerena Unterguggenberger, ICH und DU Verlag, online unter: https://www.ichundduverlag.com/
(abgerufen am 31.08.2025).

83 Unterguggenberger, 2025b.
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nachzumachen.®* [...], weil es nicht darum geht, mit einem Lied etwas zu lernen,

sondern unabhangig von dem zu begreifen, was es ist.“®®

GANZ in der Musik® ist kein Lehrplan, es ist Werkzeug zur Aneignung. Hinter-
grund der Methode ist der mathetische Ansatz. Die Lehrperson spielt auch eine
andere Rolle als beim Kodaly. Die gibt ein Input und dann tritt zurick zu einer
anderen Stelle, wo er die Schiler begleitet und beobachtet, ob die Lernende was

braucht. Die Lehrkraft ist herrschaftsfrei, er spielt eine mathetische Rolle.®

SWenn man mathetisch unterrichten méchte [...] kann man dieses GANZ in
der Musik® als Modell nehmen. Es geht um das aktive musizieren, was kann
ich im Musizieren [...] tun, um das selbst zu entdecken, selbst daraufzukom-
men. [...] Wie kann ich es anleiten, damit der Schiiler das anders, selber

macht. 67

Das Lernen basiert auf korperlicher Erfahrung und der Arbeit mit haptischen Ma-
terialien, die zur Notenschrift und zur Selbstermachtigung fiihren.88 Unter hapti-
schem Unterrichtsmaterial versteht man alle Lernhilfen, die den Tastsinn anspre-
chen und das Lernen durch Anfassen, Fiuhlen und aktive Interaktion unterstitzen,
wodurch die Verkniipfung und Verarbeitung von Informationen erleichtert wird.8°
Erwahnenswert ist noch hier der Begriff Haptisches Lernen, das eine Lernform
nach dem Prinzip des ,learning by doing“ ist, bei der die Lernenden durch kon-
krete Materialien oder Bewegungen praktische Erfahrungen sammeln, sodass

die koérperliche Wahrnehmung die kognitive Verarbeitung unterstiitzt.°° Da in der

84 \/gl. Unterguggenberger 2025b.
85 Unterguggenberger, 2025b.
8 \/gl. Unterguggenberger 2025b.
87 Unterguggenberger, 2025b.
88 \/gl. Unterguggenberger, 2025b.

8 Lernkarten24.de.Lernen ohne Bildschirm: Warum haptische Methoden effektiver sind. online
unter: https://lernkarten24.de/lernen-ohne-bildschirm-haptische-lernmethoden/ (abgerufen am
12.12.2025).

% StudySmarter.de. StudySmarter Magazine (2022): Haptischer Lerntyp — Tipps und Methoden.
online unter: https://www.studysmarter.de/magazine/haptischer-lerntyp-tipps/ (abgerufen am
12.12.2025).
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Methode Unterrichtsformate, Lehrerbedlrfnisse und Zielsetzungen variieren, un-
terscheiden sich auch die verwendeten schriftlichen und haptischen Materialien
(z. B. Kopiervorlagen oder Schilerblicher).®' ,Und dieses haptische Material ist
1/3 des Lernens und bereitet den Schreibprozess vor [...], damit es in die Selbst-

tatigkeit gehen kann.“?
Bei GANZ in der Musik® gibt es 3 wichtige schritten des Lernens:

1. erarbeiten
2. erkennen

3. selber tun

Die Lehrwerke bestehen aus mathetischen Erarbeitungsschritten, Arbeits- und
Ubungsblattern, dezidierte Ubungen zur Freiarbeit und Anregungen fiir Uberpri-
fungen. Sehr wichtig ist zu erwahnen, dass die Lehrperson in der Erarbeitungs-
phase genaue Schritte vorgegeben bekommt, damit eine Aneignung bei Schi-
ler:innen Uberhaupt moglich ist. Nachdem die Lernende das erarbeitete verstan-
den haben, beginnt die selbsttatige Ubungsphase, die unter anderem aus vertie-

fen, vernetzen, komponieren, improvisieren besteht.®

4.2.2.1 Verhéltnis zwischen Rhythmus- und Solmisationserziehung

Bei GANZ in der Musik® werden Grundschlag-Takt-Rhythmus, Relative Solmisa-
tion und absolute Tonhéhen zunachst getrennt vermittelt und individuell abge-
speichert. Die Verbindung dieser Bereiche erfolgt je nach Lernerfahrung und Be-
durfnis der Schuler:innen. AuBerdem wird bei GANZ in der Musik® zwischen
Rhythmus-, Tonhdhen und Melodiediktaten unterschieden. Letzteres verbindet

Rhythmus und Tonhohe. Diese drei Bereiche folgen jeweils einem

91 Vgl. Unterguggenberger 2025b.
92 Unterguggenberger, 2025b.
9 Vgl. Unterguggenberger, 2025b.
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eigenstandigen Aufbau und sind integraler Bestandteil des musikalischen Lern-
prozesses. Diktate gelten dabei nicht als Ziel, sondern als nattrliche, stressfreie
Zwischenschritte, die haufig zu Arrangement, Komposition und freiem Musizieren

fuhren. °4

4.3 Anwendung der relativen Solmisation

Dieses Kapitel behandelt die Einsatzmdglichkeiten und Anwendungsbereiche der
relativen Solmisation. Besonderes Augenmerk liegt darauf, wie die erlernte mu-
sikalische Methode individuell genutzt und in verschiedenen Bereichen praktisch

angewendet werden kann.

4.3.1 Kodaly-Methode

Erfahrungen der ungarischen Musikpadagogen zeigen - sagt Krasznainé Szakal,
dass die Mehrheit der Schuler:innen zu Hause nicht regelmafllig Solfege ubt.
Hauptursache ist, dass viele Kinder stark beansprucht sind und ihnen neben dem
reguldren Musikunterricht kaum Zeit oder Energie fir selbststéandiges Uben
bleibt.

,Dennoch l&dsst sich beobachten, dass jene Schiiler:innen, bei denen die An-
wendung der Solmisation bereits automatisiert ist, diese Fahigkeit hervorra-
gend — entweder individuell oder im Instrumentalunterricht — einsetzen kén-
nen. Der Anteil dieser Schiiler:innen liegt schatzungsweise bei rund 10 %.“

duBert sich Krasznainé Szakal. %

Im Instrumentalunterricht — insbesondere bei Lehrkraften, die die Kenntnisse aus

dem Solfege-Unterricht gezielt einbeziehen — ist es keine Seltenheit, dass

% Vgl. Unterguggenberger, 2025a.

9% Krasznainé Szakal, 2025.
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Lernenden, die zu erlernende Melodie zuerst solmisierend singen mussen. Diese
Vorgehensweise verfolgt insbesondere das Ziel, dass die Schiler:innen ein no-
tiertes Musikstuck innerlich horen und verstehen kdnnen, noch bevor sie es auf

dem Instrument ausfuhren.®®

Die ungarische Methode (von Jené Adam), die sich aus der Kodaly-Methode ent-
wickelt hat, wird in ungarischen Grundschulen noch immer im Gesangsunterricht
und in Musikschulen im obligatorischen Solfege-Unterricht verwendet. Die Me-
thode wurde in mehreren Landern iUbernommen und wird auch heute noch ver-

wendet.%’

4.3.2 GANZ in der Musik®

GANZ in der Musik® kann als das zentrale Prinzip einer Musikschule verstanden
werden. ,Dies bedeutet, dass wenige Lehrkréfte intensiv an der Grundmusikali-
sierung der gesamten Schule arbeiten und alle, sowohl Schiiler*innen als auch
Kolleg*innen, einen Benefit haben kénnen.“®8- auRert sich Unterguggenberger.
Die individuelle Umsetzung und VerknlUpfung liegt in der Verantwortung jeder
einzelnen Lehrperson, da unterschiedliche Bedurfnisse bestehen und im Rah-
men der Methodenfreiheit flexibel bertcksichtigt werden missen. GANZ in der
Musik® lasst sich als strukturierendes Element im schulischen Kontext verwen-

den

Die musikalische Ausbildung in Musikkunde sollte idealerweise bereits ein Jahr
vor Beginn des Instrumentes starten. Spater sollte es begleitend und vernetz mit
dem Instrumentalunterricht weitergehen, damit Schiler:innen eine gemeinsame
musikalische Sprache entwickeln und Lehrkrafte auf bestehendes Wissen auf-

bauen konnen. Zentrale Rolle spielt dabei das innere Horen, das je friher —

% Vgl. Krasznainé Szakal, 2025.
% Vgl. ebda.
% Unterguggenberger, 2025a.
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idealerweise bereits in elementarpadagogischen Kursen — geschult werden sollte
oder®® ,...9 Monate vor der Geburt der Mutter...“ 1°°— zitiert Unterguggenberger

von Kodaly.

4.3.2.1 Eigenstidndige Umsetzung der relativen Solmisation

GANZ in der Musik® zielt auf die Selbststandigkeit der Lernenden ab, verwendet
didaktische Richtlinien, Perspektiven, Initiativen, Anforderungen und Herange-
hensweisen. Diese sind Inhalte und Ziele der Methode — daher wird sie auch als
Methode bezeichnet. ,Was genau die Selbststéndigkeit auslést, kann ich nicht
beantworten. Fest steht, dass durch das Lernen im TUN und durch das TUN der
Grundstein gelegt wird.” 19— sagt Unterguggenberger. Die Haltung der Lehrkraft
ist mathetisch: Sie spielt keine Vor-/Nachmachrolle, sondern setzt gezielte Im-
pulse, die eine selbststandige Reaktion auslosen, und tritt dann in den Hinter-
grund. Bereits in den ersten Sekunden des ersten Unterrichts wird darauf geach-

tet, die Schiler:innen zur Eigenaktivitat zu fiihren.%?

In den Bereichen Relative Solmisation sowie Grundschlag-Takt-Rhythmus sind
Kdrperarbeit, haptisches Material und Schriftbild gleichwertige Lernsaulen. Wird
einer dieser Bereiche vernachlassigt, gerat das Lernen aus dem Gleichgewicht.
Besonders das Schriftbild ist essenziell — es ermdéglicht Unabhangigkeit von der

Lehrkraft und befahigt die Lernenden zum eigenstandigen Musizieren.'%3

.Erst die Schrift macht mich (DU) unabhédngig und selbststéndig von dir

(ICH). Es ist ein Konglomerat von drei grolRen Schritten und dazugehbrigen

% Vgl. Unterguggenberger. 2025a.
100 Unterguggenberger, 2025a.

101 ebda.

192 \/gl. Unterguggenberger. 2025a.
103 vgl. ebda.
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Kleinschritten (= mathetischer Lehrplan GANZ in der Musik®). “'%4- GuRert

sich Unterguggenberger.

Jedes Kind kann nach den Erarbeitungsschritten von GANZ in der Musik® die
Relative Solmisation eigenstandig anwenden — sowohl praktisch als auch schrift-
lich. Sie kdnnen sich jederzeit und beliebig lange damit beschaftigen. Besondere
Spiele, Ubungen oder Apps sind nicht nétig, da die Instrumentalschulen von
GANZ in der Musik® genau auf diese Bedurfnisse gebaut sind. Ein einfaches
Blatt Papier reicht oft aus, um Notenzeilen zu zeichnen und Melodien zu notieren.
Sobald Kinder den Transfer aufs Instrument gelernt oder selbst entdeckt haben,
konnen sie das Gelernte auch dort anwenden. ,Die Frage ist: Gibt es Lehrkréfte,

die dies mit ihnen machen, damit sie es selbst machen kbnnen?” 19

4.4 Wichtigkeit der relativen Solmisation

Dieses Kapitel behandelt die Bedeutung und die zahlreichen Vorteile der relati-
ven Solmisation. In ungarischen Musikschulen (sowie im allgemeinen schuli-
schen Musikunterricht) wird die relative Solmisation seit Kodaly systematisch zur
Vermittlung musiktheoretischer Inhalte eingesetzt und ist somit fest in die unga-
rische Musikpadagogik integriert. Im Osterreichischen Musikunterricht gewinnt
die Methode durch GANZ in der Musik® zunehmend an Popularitat, dennoch
halten viele Musikpadagog:innen weiterhin an traditionellen, vertrauten Metho-
den fest und lehnen Neuerungen ab. Dieser Abschnitt der Arbeit legt ein beson-
deres Augenmerk darauf, welche Hindernisse laut Unterguggenberger einer In-
tegration der relativen Solmisation in den Musikunterricht entgegenstehen und

welche Lésungsansatze sie als Musikpadagogin daflr sieht.

104 Unterguggenberger, 2025a.

105 ebda.
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4.4.1 Kodaly-Methode

Eines der zentralen Ziele der relativen Solmisation besteht darin, dass ihre An-
wendung durch ausreichendes und bewusstes Uben automatisiert wird. Die rela-
tive Solmisation fundiert einen besonderen Wert fur die Entwicklung der Fahigkeit
zum Blatt-Lesen und Singen — sowohl im vokalen als auch im instrumentalen
Bereich — und erleichtert somit das Musizieren sowie das Erlernen musikalischer

Inhalte erheblich.

Heutzutage ist zunehmend zu beobachten, dass Kinder Schwierigkeiten haben,
in hoheren Tonlagen zu singen. Ein wesentlicher Grund hierfur liegt darin, dass
im Kindergartenalter das Singen oftmals vernachlassigt wird oder in unangemes-
sener — meist zu tiefer — Lage stattfindet. So kommt es haufig vor, dass einfache
Kinderlieder vom Ton f' aus angestimmt werden, was zu einer ,brummenden®
Singweise fuhrt. Aus diesem Grund muss in der Musikschule in Solfege-Unter-
richt besonders auf die schrittweise aufbauende Anhebung der Tonhéhe geach-
tet werden, damit sich der Stimmumfang der Kinder auf natlrliche Weise entwi-

ckeln kann und sie fiir den spateren Chorgesang vorbereitet sind.%6

Ein langfristiges Ziel des Solfege-Unterrichts ist es namlich, die Schuler:innen auf
die Chorpraxis vorzubereiten. Ein gut entwickeltes relatives Gehdr und die si-
chere Beherrschung der Solmisation sind hierbei von zentraler Bedeutung. Die
Musikpadagogin Andrea Krasznainé Szakal berichtete eindrucksvoll, wie selbst-

verstandlich Musiklernenden auf Anweisungen reagieren:

,Denn das ist etwas ganz Sensationelles, was ich gerade erlebe. Zum Bei-
spiel, wie eindeutig das mit Musikschulkindern funktioniert: dass wir jetzt nur
diesen Abschnitt solmisieren, und sie singen ihn solmisiert — und plétzlich

fallt alles an seinen Platz.“ 197

Der Prozess der Musikerziehung beginnt mit einem individuellen Ausgangspunkt

und sollte auf ein positives Ziel hinauslaufen. Die Kinder treten mit sehr

106 \/gl. Krasznainé Szakal, 2025.
107 Krasznainé Szakal, 2025, (ibersetzt mit Chat GPT.
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unterschiedlichen Voraussetzungen in den Unterricht ein — teilweise mit erhebli-
chen Defiziten, z. B. in der Unterscheidung von Tonhéhen oder beim Nachsingen
eines einfachen Tones. Nicht selten ist es so, dass ein Kind im Vorbereitungsjahr
nicht in der Lage ist, einen vorgesungenen Ton korrekt zu reproduzieren. Nach
wenigen Jahren konsequenter und qualifizierter padagogischer Arbeit ist das-
selbe Kind jedoch bereits fahig, klassische Melodien der Wiener Klassik vom No-

tenbild korrekt zu singen — mit bewusster musikalischer Vorstellungskraft. 18

Ein Hauptziel des Solfege-Unterrichts ist es daher, dass Schiler:innen bis zum
Ende der vierten Klasse — also dem letzten Jahr des obligatorischen Musiktheo-
rieunterrichts an ungarischen Musikschulen — zu notenlesenden, musikalisch
kompetenten Personlichkeiten heranwachsen. Sie sollen die musikalischen
Lese- und Schreibwerkzeuge bewusst anwenden kénnen. Dies ist insbesondere
im Chor von grol3er Bedeutung, denn ,,...es macht einen riesen Unterschied, ob
man mit notenlesenden oder nicht notenlesenden Personen arbeitet*."%° Im ers-
teren Fall gestaltet sich die Probenarbeit wesentlich effektiver, das Erlernte wird
schneller und sicherer verinnerlicht, und ein tieferes musikalisches Verstandnis

wird ermoglicht.'0

4.4.2 GANZ in der Musik®

»Ich erinnere mich an die ersten Anwendungsversuche als Lehrkraft und mit
welch groB3er Erleichterung und Zufriedenheit ich damals aus meinen Unter-
richten gegangen bin, da ich erlebte hatte und von nun an wusste, dass sich

meine Schiiler*innen von jetzt an selbst helfen konnten.”- '

erzahlt Unterguggenberger. Diese Schuler:innen, die die relative Solmisation er-

worben haben oder sich damit auseinandergesetzt haben, entwickeln sich zu

108 \/gl. Krasznainé Szakal, 2025.

199 Krasznainé Szakal, 2025, Ubersetzt mit Chat GPT.
10 Vgl. Krasznainé Szakal, 2025.

1 Unterguggenberger, 2025a.
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starken Persdnlichkeiten, haben klare Vorstellungen uber Interpretation und Ei-
genverantwortung beim Musizieren. Sie zeigen Selbstsicherheit, haben keine
Angst vor Auftritten, genieRen die Buhne und improvisieren selbstverstandlich
bei Konzerten. Auch ihre Buhnenprasenz wird standig positiv rickgemeldet.
Diese Schiuler:innen stellen eigenstéandig Programme flir Vorspiele, Priifungen
oder Feiern zusammen und beweisen guten musikalischen Geschmack. Auch in
Ensembleunterrichten sind Improvisation, Reharmonisation und Arrangement
selbstverstandlich gelebte Praxis. Weitere positive Auswirkungen der Methode
sind z.B., dass die Lernende den Unterrichtsraum frohlich, oft singend (beson-
ders im Fall der Gruppenunterrichte) verlassen. Auch neue Lernende finden
durch die Relative Solmisation schnell einen neuen Zugang zur Musik und zu

sich selbst.112

4.4.2.1 Integration der relativen Solmisation in die Ausbildung

Das Erlernen der Relativen Solmisation erfordert kein zusatzliches Theoriepro-
gramm, sondern tagliches praktisches Tun. Ein Semesterkurs allein reicht nicht
— aber 25 Minuten Instrumentalunterricht gentigen, wenn Solmisation bewusst
und gezielt integriert wird. Erfahrene Lehrkrafte und Schulen, die mit GANZ in der
Musik® arbeiten, beweisen dies taglich. Das eigentliche Problem ist fehlende
Aus- und Weiterbildung der Lehrkrafte. Wer Solmisation kennt, weil3: Sie spart
Zeit, fordert Selbststandigkeit und starkt musikalisches Denken — horizontal (Me-
lodie) wie vertikal (Harmonie).''® Der Verweis auf fehlende Zeit, den die gegneri-
schen Lehrpersonen sagen: ,Ich habe keine Zeit dafiir. Ich muss Bogenhaltung
machen. Ich muss Fingertechnik machen... “— zitiert Unterguggenberger, durfte

keine Ausrede sein. ,Die Frage sollte also lauten: Warum tun wir es nicht?” 114

"2 \/gl. Unterguggenberger, 2025a.
13 Vgl. ebda.
14 Unterguggenberger, 2025a.
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Die relative Solmisation kdnnte in den Volksschulalltagen problemlos integriert
sein. Das tagliche Singen kdnnte wie andere Rituale regelmafig wiederholt und
etabliert werden. Im Schulalltag ist die Benutzung der relativen Solmisation leicht
umsetzbar — ganz ohne Musikraum, als kurzes Ritual zwischendurch. Sie belebt,

verbindet, fordert soziale Kompetenz.''®

LWir, ich und mein INSTITUT, wissen aus Beobachtungen und Forschungen,
dass Schulklassen, in denen taglich solmisiert wird, anders miteinander um-
gehen. Dort braucht es keine Sozialarbeiter mehr, dort wird niemand ausge-
lacht, dort stellen sich alle hin und singen ihr Solo. Was bedeutet dies fiir

unsere Gesellschaft?“ 116

Auch Musikschulen konnen sich besser vernetzen: Wenn alle vom gleichen roten
Faden profitieren, erleichtert das Lehren und Lernen. Ensembles, Chore, Orches-
ter haben eine gemeinsame Sprache und kénnen sich auf bereits Erarbeitetes
aufbauen. ,Wir brauchen kein zusétzliches ,regelméBiges Uben“ und keine
Pflichtbesuche von zusétzlichen — im wahrsten Sinne des Wortes — ,, Theorie “Kur-

sen. Es braucht das tagliche TUN.”- sagt Unterguggenberger.’?”

,ES liegt an Fahigkeiten und Fertigkeiten der handelnden Personen, ob und
wie Relative Solmisation integriert wird bzw. integriert werden méchte. Alle
Unterrichtsformen sind daflir geeignet: Ich denke, dass wir erkennen kénn-
ten, dass es immer um Musik geht oder gehen sollte, und nicht um duBere
Formen und Hiillen. Und es bleibt geniligend Zeit, sich auch im Instrumental-
unterricht um instrumentenspezifische Dinge zu kiimmern. Jenen Lehrkréf-
ten, welchen Musik als Grundkompetenz ein Anliegen ist, bilden Musik aus
und dafir ist die Relative Solmisation im Bereich Tonh6hen ein unerl&ssli-

ches Werkzeug und fiir Schiiler*innen von unfassbarem Vorteil.” 118

15 Vgl. Unterguggenberger, 2025a.
16 Unterguggenberger, 2025a.
"7 ebda.

118 ebda.
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5 GEMEINSAMKEITEN UND UNTERSCHIEDE

In diesem Kapitel werden nach den angeschauten Aspekten die Parallelen und
Unterschiede zwischen der Kodaly-Methode und GANZ in der Musik® zusam-
mengefasst. Zum Abschluss des Kapitels teilt Unterguggenberger ihre eigene

Sichtweise auf das Thema mit.

5.1 Aufbau der Lehrbiicher

Im Gegensatz zu traditionellen Musiktheorie-Lehrplanen legt das Lernmaterial
von GANZ in der Musik® den Fokus auf das praktische Musizieren. Die drei
Bande decken alle Ausbildungsstufen ab — vom Anfanger:innen- bis zum Fortge-
schrittenenniveau. Das Lehrmaterial fuhrt musikalische Begriffe regelmafig ein
und integriert sie von Anfang an parallel zur Solmisation und zum Rhythmusler-
nen. Kodaly entwickelte eine didaktisch-methodische Herangehensweise, bei der
Kinder vom Kindergartenalter bis zum Studium Musikkunde anhand zahlreicher
Beispiele und Ubungen erlernen kdnnen. Die Lehrwerke sind dabei altersgerecht
gestaltet und entsprechen dem Lehrplan der Solfége-Klassen, sodass sie gezielt
den jeweiligen Lernstufen angepasst sind. GANZ in der Musik® beginnt ab dem
Alter von 3 Jahren (Solami Tati Kiste) und auch zu jedem beliebigen Zeitpunkt fur

Menschen im Erstkontakt mit Musik.

Die Schulbiicher von GANZ in der Musik® sind farbenfroher und visuell anspre-
chender, mit spielerischen Aufgaben, die starker auf die heutige kindliche Le-
benswelt abgestimmt sind. Anders als ungarische Lehrwerke fordern sie bereits
zu Beginn des Lernprozesses durch spielerische und improvisatorische Aufga-
ben das selbststandige Lernen, Lesen und Schreiben und die eigenstandige Lo6-
sung von Aufgaben. Im Gegensatz dazu haben die ungarischen Lehrbucher ihre
traditionelle Form beibehalten und sich nicht ausreichend weiterentwickelt, um
fur heutige Kinder interessant, farbenfroh und spielerisch genug zu sein. Fir die
Bearbeitung der Aufgaben ist meist die Anleitung der Lehrkraft erforderlich, da

sie nicht auf Selbststandigkeit ausgerichtet sind. An diesem Punkt sei erwahnt,
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dass das Unterrichtsmaterial eine gewisse Erneuerung brauchte und am Beispiel
von GANZ in der Musik® durch improvisatorisches und selbststandiges Arbeiten

fordernde Aufgaben erganzt und erweitert werden konnte.

Ein wesentlicher Unterschied zwischen den Lehrwerken liegt im Umgang mit dem
Liedmaterial. Die Lehrblcher von Unterguggenberger basieren auf eigens erstell-
ten Inhalten und Liedern, wahrend die ungarischen Lehrwerke auf ungarische
und internationale Volkslieder sowie klassische Musikbeispiele zurtckgreifen.
Letztere bringen den Kindern die Musik ihres eigenen Volkes sowie das klassi-
sche Repertoire naher und férdern dadurch die innere Verankerung und Wieder-

erkennung bestimmter melodischer Wendungen.

Auch im Bereich des Rhythmuslernens unterscheidet sich der Aufbau der Lehr-
materialien deutlich. Die Lehrwerke von GANZ in der Musik® trennen das Grund-
schlag-Takt -und Rhythmuslernen bewusst vom Lernen der relativen Solmisation,
wahrend in den Lehrblchern der Kodaly-Methode beide Bereiche von Anfang an

miteinander verknUpft sind.

In GANZ in der Musik® wird das Notensystem nur in dem Malde verwendet, wie
es fur die gelernten Tone notwendig ist. Die Darstellung des Liniensystems erfolgt
schrittweise, was eine bessere Ubersichtlichkeit und ein tieferes Verstandnis er-
moglicht. In der Kodaly-Methode wird das Notensystem gleich mit funf Linien ein-
gefuhrt.

5.2 Umgang der relativen Solmisation

Beide Methoden setzen keine Vorkenntnisse voraus. Die Arbeit an Tonhdhen be-
ginnt in der Regel mit Erarbeitungsschritten, die darauf abzielen, einen Ton sau-

ber nachsingen zu kdnnen. Dazu gibt es jeweils einen detaillierten Aufbau.

Die Lehre der Solmisationstone erfolgt in teilweise unterschiedlicher Reihenfolge,
dennoch zeigen sich Parallelen zwischen den beiden Methoden — insbesondere

in der Verwendung von Pentaton- und modalen Skalen. Gasttdne/versetzte
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Solmisationssilben werden in beiden Systemen verwendet, allerdings spielen sie
in der ungarischen Methode eine wichtigere Rolle, da dort alle versetzten Tone -

auch wie di und ri usw.- systematisch gelernt werden.

In beiden Methoden spielen bereits zu Beginn des Lernprozesses zweistimmige
Solmisationsubungen und Lieder eine wichtige Rolle. Sie bilden die Grundlage
fur Kanons sowie flur die spatere Mehrstimmigkeit. Weitere Gemeinsamkeiten
sind die Verwendung der Tontreppe sowie der Buchstabennotation. In beiden Fal-
len erfolgt das Erlernen des Liniensystems parallel zur Buchstabennotation — so-
wohl das Lesen als auch das Notieren innerhalb des Notensystems wird gleich-
zeitig aufgebaut. Beide Methoden verwenden Rhythmus- und Melodiediktaten,

um das Gehorte erkennen und schreiben zu konnen.

Ein erwahnenswerter Unterschied besteht darin, dass im Ansatz von GANZ in
der Musik® mit beiden Handen solmisiert wird, wahrend in der Kodaly-Methode
das einhandige Solmisations-Handzeichensystem Grundlage ist — wobei auch
hier fallweise beide Hande zum Einsatz kommen kénnen. Wichtig ist auRerdem,
dass Korperarbeit und Schriftbild in beiden Methoden zentrale Elemente der

Lehre darstellen.
In der Kodaly-Methode erfolgt der Unterricht auf drei Ebenen:

e Auditiv— Horen und Nachsingen,
e Visuell/kindsthetisch — Handzeichen, Bewegung,

e Schriftlich — Notation mit Tontreppe oder im Liniensystem."9

Das Ziel ist, dass die Kinder gehorte Melodien aufschreiben und notierte Melo-
dien singen konnen — also grundlegende Leseschreibkompetenzen in Musik er-

werben. 20

9 Vgl. Krasznainé Szakal, 2025.
120 \/gl. ebda.
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GANZ in der Musik® verknupft im Lernen vier Ebene, um Solmisation zu erler-

nen:
1. Sprache
2. Ton
3. Bewegung (Kinasthetik)
4. Schriftbild?!

5.3 Anwendung und Umsetzung der relativen Solmisation

Bei Kodaly erfolgt das Lernen mit aktiver Anleitung durch die Lehrkraft, die eine
Vormachrolle tbernimmt. Im Gegensatz dazu steht bei GANZ in der Musik® die
Eigenstandigkeit der Schiler:innen im Vordergrund — sie sollen alles selbst tun
und eigenstandig arbeiten. Das Unterrichtsmaterial gilt als Hilfsmittel zur Aneig-

nung und hat eine fihrende Rolle.

Ein besonderes Merkmal der Methode von Verena Unterguggenberger ist, dass
die mathetisch ist, arbeitet mit haptischen, lehrwerkgestutzten Unterrichtsmateri-
alien. Es gibt verschiedeneLehrwerke fur verschiedene Instrumente, die alle auf
relative Solmisation basieren. GANZ in der Musik® férdert also nicht nur das ei-
genstandige Solmisieren, sondern legt auch Wert darauf, dass die erlernte Rela-
tive Solmisation als musikalisches Werkzeug im Instrumentalunterricht praktisch
angewendet werden kann. Im Gegensatz dazu gelingt es bei der Kodaly-Me-
thode meist nur jenen Schiler:innen, die zusatzlich Zeit und Energie investieren,
die Solmisation eigenstandig oder mit der Hilfe von der Lehrkraft im Instrumen-
talspiel zu nutzen. Die Kodaly-Methode zielt nicht auf instrumentales Lernen ab,
sondern mochte musikliebende, musikalisch gebildete und intonationssicher sin-
gende Menschen hervorbringen, die fur das gemeinsame Musizieren im Chor

geeignet sind.

121vgl. Unterguggenberger, 2025b.
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Ein weiterer zentraler Unterschied liegt in der Verbreitung der Methoden: Die
Kodaly-Methode ist seit dem frihen 20. Jahrhundert fest in der ungarischen
Grundausbildung an Musikschulen und im allgemeinbildenden Musikunterricht
verankert. GANZ in der Musik® hingegen ist eine vergleichsweise junge Methode
im Osterreichischen Musikschulwesen. Die Methode ermdglicht die Aneignung
musikalischer Kompetenzen auf eine Weise, die dem 21. Jahrhundert entspricht,

da neue Lehr- und Lernmethoden und -mittel erforderlich sind.

Kodaly hat eine didaktisch-methodische Herangehensweise ausgedacht, wo die
Kinder ab Kindergartenalter bis zum Studium Musikkunde durch viele Beispielen
und Ubungen erlernen kdénnen. Also die Lehrwerke sind altersbeziiglich. GANZ
in der Musik® beginnt ab dem Alter von 3 Jahren (,Solami Tati Kiste®) und auch

zu jedem beliebigen Zeitpunkt fir Menschen im Erstkontakt mit Musik.

5.4 Wichtigkeit der relativen Solmisation

Als Grundprinzip liegt bei beiden Methoden, dass bewusstes und regelmafiges
Uben der relativen Solmisation zur Automatisierung fiihrt und dadurch es zu einer
unverzichtbaren Hilfe beim Musizieren wird. Schuler:innen, die Solmisation er-
lernt haben, verfigen Uber eine gemeinsame musikalische Sprache. Mit ihnen
lasst sich leichter in weiteren musikalischen Bereichen — vor allem in Gruppen
wie Orchestern, Choren oder Ensembles — arbeiten. Diese Gemeinsamkeit be-

steht in beiden Methoden.

Das tagliche Tun steht im Mittelpunkt sowohl der Methode von Kodaly als auch
der Methode von Verena Unterguggenberger. Es baut eine Brlcke zwischen
Menschen und schafft eine gemeinsame Sprache. Tagliches Musizieren fordert
nicht nur musikalische Fahigkeiten und Fertigkeiten, sondern entwickelt auch die
Persodnlichkeit, verbindet Menschen, bildet Gemeinschaft und schafft sowohl eine
menschliche als auch musikalische Sensibilitdt — sowie guten Geschmack und

ein Bedurfnis nach Kunst.
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5.5 Vergleich der Grundideen und Parametern zwischen GANZ
in der Musik® und Kodaly-Methode nach Unterguggenber-

ger

Unterguggenberger hat sich mit Zoltan Kodaly und mit seiner Methode nicht in-
tensiv auseinandergesetzt, da sie darin lange keine Notwendigkeit gesehen hat.
Fir sie genugte zunachst das Wissen, dass Kodalys Ansatze in einem ganzen
Staat systematisch umgesetzt wurden und weltweit zahlreiche Lander davon pro-
fitierten. Uber Jahre war dies ausreichend, um ihre eigene Arbeit einzuordnen.
Erst als sie ihre Methode 6ffentlich vorstellte, wurde sie haufiger mit entsprechen-

den Vergleichen konfrontiert.

Allerdings hat sie eigenstandig ahnliche methodische Ansatze entwickelt. lhrer
Einschatzung nach unterscheiden sich die beiden Konzepte moglicherweise vor
allem in der Rolle der Lehrperson. Bei Kodaly war die Haltung stark von der Zeit
gepragt, in der er lebte, und hatte tendenziell einen eher vorzeigenden Charakter.
Wahrend Kodaly vor allem die allgemeine musikalische Bildung und das Chor-
singen in den Vordergrund stellte, konzentriert sich GANZ in der Musik® vorran-
gig auf die Musizierpraxis. Das Ziel ist stets, Wege zu entwickeln, wie aktives
Musizieren nachhaltig geférdert wird, um den Ubergang zu eigenstandigem Ar-

beiten zu ermdglichen.

Kodaly selbst hat eine Integration seiner Methode in den Instrumentalunterricht
nicht ausgearbeitet. Es ist bis heute eher erganzend eingesetzt und bildet nicht
konsequent den Ausgangspunkt der Arbeit. Durch das Konzept des sogenannten
Téne Haus gelingt es in GANZ in der Musik® von Anfang an, das innere Horen
unmittelbar auf das Instrument zu Ubertragen. Dies ist grundlegendes Merkmal

ihrer Methode und als zentrales Element flir den Praxistransfer. 122

122 \/gl. Unterguggenberger, 2025a.
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6 SCHLUSS

Die vorliegende Arbeit hat gezeigt, dass die Relative Solmisation sowohl in der
Kodaly-Methode als auch in GANZ in der Musik® eine zentrale Rolle spielt, auch
wenn sie in unterschiedlichen Kontexten und mit verschiedenen Schwerpunkten

eingesetzt wird.

Im Vergleich der beiden Methoden wurde deutlich, dass die Kodaly-Methode die
relative Solmisation systematisch mit rhythmischer Erziehung, Volksliedgut und
einem klar aufgebauten Lehrwerk verbindet. GANZ in der Musik® hingegen wahlt
einen spielerischen, umfassenden und neurologischen Zugang, der starker auf
Selbststandigkeit und Kreativitat setzt, daneben das instrumentale Lernen for-

dert, ohne dabei die relative Solmisation aus dem Blick zu verlieren.

Die Analyse hat auch Gemeinsamkeiten offengelegt: Beide Ansatze verstehen
Solmisation als unverzichtbares Werkzeug einer umfassenden Musikerziehung.
Gleichzeitig bestehen Unterschiede in Aufbau, Gewichtung und Methodik, die vor

allem aus den jeweiligen padagogischen Zielsetzungen hervorgehen.

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass beide Methoden wertvolle Impulse flur
den heutigen Musikunterricht liefern. Wahrend die Kodaly-Methode auf einer
jahrzehntelangen Tradition und internationaler Anerkennung aufbaut, bringt
GANZ in der Musik® neue Akzente und einen modernen Zugang ein. Fur die
Praxis bedeutet dies, dass Lehrende sowie Lehrende je nach Unterrichtssituation
und Zielgruppe von beiden Methoden profitieren kdnnen. Die Relative Solmisa-
tion erweist sich dabei als ein dauerhaft aktuelles musikalisches Mittel, das un-
abhangig von Methode oder Zeit eine Schllisselrolle in der musikalischen Bildung

spielt.
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9 ANHANG

Eigene Interviewquelle, Interview (2025a) mit Verena Unterguggenberger, Mu-

sikpadagogin, gefihrt am 23. Mai 2025, Eisenstadt.

Interviewfragen zu GANZ in der Musik®

Bezlglich der Volksschulkinder (6—10 Jahre)

1. Wie kann GANZ in der Musik® in der Musikpadagogik positioniert oder definiert werden?
Handelt es sich um eine Methode oder ein Konzept?

Ich, Verena Elisabeth Unterguggenberger, als Begriinderin von GANZ in der Musik® bezeichne
es als Methode. GANZ in der Musik® ist aufbauend und nachhaltig, hat firr jeden Lehr- bzw.
Lernschritt einen definierten Anfang und ein definiertes Ende und als Ziel die Selbstermachtigung
der Lernenden. GANZ in der Musik® ist fiir Personen aller Altersstufen und arbeitet mit Menschen
mit und ohne Vorkenntnisse.

Wie GANZ in der Musik® in der Musikpadagogik positioniert oder definiert wird, entzieht sich
meiner Kenntnis. Ich kenne keine Definitionen oder Beschreibungen von Institutionen oder ande-
ren Menschen. Meines Wissens nach gibt es weder Artikel noch Blicher Gber GANZ in der Mu-
sik®, welche sich dariiber mit dem Blick von auf3en beschaftigt haben.

2. Was war die grundlegende Idee hinter GANZ in der Musik®, und welches Ziel wird damit
verfolgt? Was hat Sie dazu motiviert, GANZ in der Musik® zu entwickeln?

Als beginnende Instrumentallehrkraft ergaben sich in meinem Unterricht zwei grundlegende Prob-
leme: Rhythmus und Intonation. Da ich den Anspruch hatte (und habe), dass Schiiler*innen sich
so bald als mdglich selbst helfen kénnen soll(t)en, suchte ich in der Musikpadagogik vergebens
nach brauchbaren Ansatzen, welche meinem Praxistest standhielten. Etliche Ideen waren viel-
versprechend, mussten jedoch aufgrund von nicht bis zum Ende durchgedacht wieder verworfen
werden. SchlieBlich lernte ich aufgrund verschiedenster Ansatze reformpadagogischer Stromun-
gen und Persdnlichkeiten wie Lernen funktioniert und wendete diese Erkenntnisse im Musikler-
nen mit sofortigem Erfolg an. Somit war ich glticklich in meinen Unterrichtsraumen und mit meinen
Klassen, ich arbeitete damit in meinen Instrumentalunterrichten und begann erst spater, jene Her-
angehensweisen auch in Gruppen auszuprobieren. Zu dieser Zeit gab es weder einen Namen flr
diese Téatigkeit, noch das Bediirfnis der Offentlichkeit zu zeigen, wie ich arbeitete.

Als ich mich 2007 fiir einen Seminartag Giberreden lie und durch die Aussendung der PH Karnten
fur ein Seminar plotzlich sehr viele Lehrkrafte flir mich zu interessieren schienen, merkte ich das
erste Mal, dass so zu tun offensichtlich nicht normal (also Usus) ist und es anscheinend das
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Interesse vieler Menschen weckt. Diese Fortbildung fand ausschlieBlich fiir Lehrkrafte der Pflicht-
schulen statt und ich zeigte ein paar Dinge aus dem EM-Bereich, welche flr mich eigentlich nor-
male Arbeitsschritte waren. Schon damals stellte ich fest, dass es ein riesiges Manko an grund-
satzlichen padagogischen Herangehensweisen gab und alle beklagten, dass sie weder in der
Ausbildung noch in Fortbildungen Hilfestellungen erhielten. Dieser Thematik wollte und konnte
ich mich damals nicht stellen, da aufgrund von familidren Weichenstellungen andere Dinge be-
reits auf den Weg gebracht waren.

2012 luden die Fachgruppe Musikkunde und EMP in Musikschulwerk Karnten zu einem Tag der
,Neuorganisation/Motivation/l[deensammlung ...“ von Musikkunde ein, da es teils katastrophale
Zustande in Unterrichten gab. Ich ging nur mit Widerwillen und dienstlicher Verordnung dorthin
und zeigte in einer 10 min. PowerPoint Prasentation, was ich mache. Ich hatte den Nagel offen-
sichtlich auf den Kopf getroffen, danach ging es schnell: Es sollte eine Fortbildung mit mir orga-
nisiert werden, welcher ich zuerst mit aller Vehemenz absagte, mit der Begriindung, dass es eine
personliche Arbeitsweise ist, welche nur durch mich funktioniert. Ich lie® mich jedoch, gepragt
von Unterrichtsbesuchen und Uberredungskiinsten der beiden Fachgruppensprecher (Walter
Schneider, Dieter Bucher) davon (iberzeugen, dass es grundsatzliche Dinge gab, welche man
vermitteln konnte. Ein Arbeitstitel wurde schnell gebraucht, so entstand Ich bin ganz in der Musik.
Bereits nach dem ersten Wochenende war klar: Das lasst sich als Lehrkraft lernen, das hat Erfolg
in der Vermittlung, das erleichtert das Unterrichten, das bringt Menschen in die Selbsttatigkeit.

Ich war (und bin) immer freizligig mit Unterlagen bis ich 2014 entdeckte, dass ein Verlag mit
meinen Erkenntnissen und Unterlagen hausieren ging, publizierte und sich offensichtlich um Ur-
heberrechte nicht kiimmerte. So bleib nichts anderes (brig als durch einen Verlag mit Firmen-
buchnummer alle Rechte zu schiitzen und einer geordneten und kontrollierten Veroffentlichung
nachzugehen. Alle haptischen Materialien wurden im Laufe der folgenden Jahre in Produktion
gebracht, weil Lehrkrafte um eine Herstellung gebeten hatten: Zeitmangel beim Nachbasteln und
fehlende Lust an handwerklichen Dingen waren der Grund. Der Name ICH und DU Verlag be-
zeichnet dabei die mathetische Vorgehensweise der Methode GANZ in der Musik®: Wie/Was
kann das ICH (als der Lehrende) mit DU (dem Lernenden) tun/umgehen, damit das DU es sofort
und selber tun kann? In diesem Zuge wurde aus dem damaligen Arbeitstitel der Fortbildungsreihe
auch die Bezeichnung GANZ in der Musik® mit der speziellen Schreibweise mit Grobuchstaben,
einem Logo und dem Schutz durch ,R". Ziel des Verlags und der Methode ist es, alle Erkenntnisse
so zu erhalten, zusammenzuhalten und weiterzugeben, dass auch folgende Generationen sich
daran bedienen, damit arbeiten und erfreuen konnen. GANZ in der Musik® soll sich als Inspiration
in musikpadagogische Bereiche einbringen kénnen, sich zur Verfligung stellen fir weitere Ent-
wicklungen und Ansatze, soll sich sowohl mit als auch in der Gesellschaft entwickeln und Weg-
bereiter und Wegweiser fur individuelle Betrachtungen und gemeinsame Grundsatze sein. GANZ
in der Musik® als Methode zu bezeichnen geschah in dieser Griindungsphase durch Hinweise
von Universitats- und Hochschullehrkraften, welche sich GANZ in der Musik® genauer anschau-
ten und mich darauf aufmerksam machten.

Nach ein paar Jahren informierten mich Instrumentallehrkrafte, dass man das auch im Instrumen-
talunterricht (!) machen kann. So ging es aus meinen anfanglichen Instrumentalunterrichten hin
zu Fortbildungsreihen fur Musikkundeunterrichte und wieder zurlick in den Instrumentalunterricht.
So entstanden Instrumentalschulen von GANZ in der Musik®, welche sich zur Halfte mit instru-
mentenspezifischen Sachverhalten und zur Halfte der Musikvermittiung durch die Methode GANZ
in der Musik® widmen. Nach und nach erweiterte sich die Produktpalette fiir verschiedenste Un-
terrichtsformate mit personlichen Bedirfnissen, Schwerpunkten und Befindlichkeiten. Viele Er-
weiterungen gehen auf Ideen praktizierender Lehrkrafte zuriick.
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3. Auf welche musikpadagogischen Quellen — insbesondere im Hinblick auf die relative
Solmisation — haben Sie sich gestiitzt?

Ich hatte in meinem IGP-Studium ein kopiertes Blatt meines Professors erhalten. Darauf waren
die Handzeichen abgebildet. Aus welcher Quelle dies war, kann ich heute nicht mehr nachvoll-
ziehen. Mit diesem Blatt fiel mir wieder ein, dass wir in der Volksschule stets mit diesen Handzei-
chen gearbeitet haben. Als Schilerin war es fiir mich logisch, mihelos und normal im Musikun-
terricht, sogar im Musikbuch ,Wir machen Musik waren die Handzeichen abgebildet. Wenn wir
damit nicht gearbeitet haben und ein Lied nur vorgesungen bekamen, was es komisch. Uber die
Jahre hatte ich es vergessen. Erst durch den Input im Studium erinnerte ich mich wieder daran.

Wir gingen dann in unserem EMP-Schwerpunkt direkt ins Ausprobieren, legten alle Melodien
gleich auf die Stabspiele und improvisierten von Anfang an. Zeitgleich hospitierte ich freiwillig an
Musikkundeunterrichten meines Professors, wo er mit Schiler*innen von 8-14 Jahren arbeitete.
Dort konnte ich eindrucksvoll miterleben, was Relative Solmisation fiir die Lehrkraft in der Ver-
mittlung und fiir Lernende im Tun bedeutet. Diese Beobachtungen legte ich dann 1:1 in meinen
Unterrichten um, hatte sofort Erfolg und arbeitete an einer logischen Fortfiihrung im Instrumen-
talunterricht, wo meine Schiler*innen natirlich viel schneller vorangingen und andere Wege
brauchten. Erst Jahre spéater als ich mich dann mit Texten und Buchern von und Uber Z. Kodaly
und C. Orff auseinandersetzte, bemerkte ich, dass unsere Vorgehensweisen in Bezug aus der
Reihenfolge der Silben sehr dhnlich sind. Da ich jedoch den mathetischen Schwerpunkt von An-
fang an gelegt hatte, konnte ich keine weiteren Parallelen finden: Das neuzeitliche Arbeitsfeld hat
sich grundlegend geandert und erfordert eine andere Haltung der Lehrkraft. Auch, und besonders
dann, wenn es um Selbstermachtigung gehen soll, das erklarte Ziel von GANZ in der Musik®.

So habe ich mich nicht an Quellen orientiert, sondern mich ausschliel3lich auf Reaktionen und
Bedurfnisse meiner Schiler*innen gestutzt und konnte durch die persénliche Arbeit in Instrumen-
talunterrichten sehr genau hinschauen und punktgenaue Lésungen sehen, finden und erarbeiten.
Wie ich spater herausfand, waren die Handzeichen auf dem Blatt meines Professors jene von
John Curven. Dass GANZ in der Musik® mit beiden Handen solmisiert, die Handpositionen auf
den ganzen Korper kombiniert und iber die Oktave hinaus und hinunter geht, sind Erkenntnisse
meiner praktischen Arbeit und Grundsatz bei GANZ in der Musik®.

4. In welchen Aspekten unterscheidet sich lhrer Meinung nach GANZ in der Musik® von
der Kodaly-Konzeption?

Ich habe mich mit Zoltan Kodaly nicht wirklich auseinandergesetzt, da es keine Notwendigkeit
dazu gab. Mir reichte es zu wissen: Da gibt es jemanden, der es sogar in einem ganzen Staat
einsetzt und dass sich viele Lander der Erde dieses Wissen zu Nutze machen. Mehr war fiir mich
fur viele Jahre nicht erforderlich. Erst mit dem Gang an die Offentlichkeit wurde ich mit &hnlichen
Fragen wie dieser konfrontiert. Ehrlich gesagt, ich kann es nicht ausreichend beantworten, da ich
weder mit Kodaly aufgewachsen bin noch jemals eine Ubung von ihm gemacht oder angewendet
habe, jedoch ahnliche Ubungen kreiert habe.

Aus meiner Perspektive unterscheiden wir uns moglicherweise in der Haltung der Lehrkraft, wel-
che bei Kodaly allein durch die Zeit, in welche er lebte, eine andere war, méglicherweise mehr
eine ,gut vormachende®. Auch ist moglicherweise im Aufbau ein Unterschied, weil GANZ in der
Musik® Tonldngen und Tonhdhen dezidiert getrennt betrachtet und es dem Individuum Uberlasst,
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wann diese zusammengeschlossen werden. Bei Kodaly findet dies, soweit ich informiert bin, so-
fort statt: Also immer so mi mit ta ti ti. Die Bereiche Grundschlag und Takt bei GANZ in der Musik®
haben im Vergleich zu Kodaly eine andere Wertigkeit und einen anderen Stellenwert: In einer
zumeist vormachenden Rolle der Lehrkraft ist die Vorgehensweise von GANZ in der Musik® hin-
sichtlich Grundschlag und Takt eher nicht Gblich oder erforderlich. Wenn jedoch die Selbster-
machtigung im Fokus der Lehr- und Lerntatigkeit steht, braucht es allein aus neurologischen Ge-
gebenheiten andere Vorgehensweisen. Dies betrachtet GANZ in der Musik® anders.

GANZ in der Musik® hat die Musizierpraxis im Fokus. Der Schwerpunkt liegt immer darin, wie
das Musizieren erarbeitet und nachhaltig gestarkt wird, damit es in die Selbstermachtigung geht.
Kodaly arbeitete ausschlieRlich an einer Grundmusikalisierung und erst spatere Generationen
und Nachfolger*innen Giberlegten eine Kombination oder Integration in den Instrumentalunterricht.
Aus Berichten und Erzahlungen ist dies im Instrumentalunterricht bis heute nicht zufriedenstel-
lend erreicht oder geldst, Relative Solmisation [&uft eher nebenbei mit und ist nicht tatsachlich
der Ausgangpunkt der Arbeit. Durch die Schnittstelle TéneHaus ist dies jedoch von Anfang an bei
GANZ in der Musik® méglich, es ist die Essenz, die direkte Ubertragung vom ,Inneren Héren*
auf das Instrument.

5. Welche praktischen Erfahrungen haben Sie mit der Umsetzung von GANZ in der Musik®
gemacht?

Ich erinnere mich an die ersten Anwendungsversuche als Lehrkraft und mit welch grof3er Erleich-
terung und Zufriedenheit ich damals aus meinen Unterrichten gegangen bin, da ich erlebte hatte
und von nun an wusste, dass sich meine Schiiler*innen von jetzt an selbst helfen konnten. Schi-
lersinnen mit Relativer Solmisation entwickeln sich als Personlichkeit, sie wissen was sie wollen
und sie wissen, was sie nicht wollen. Ich erkenne Selbststandigkeit, Fokus, genaue Vorstellungen
Uber Interpretationen, Sicherheit im Tun, kein Lampenfieber, sie freuen sich auf Auftritte und er-
leben Lust auf der Buhne, Improvisation bei Konzerten ist normal, sie sind in sich. Die Blihnen-
prasenz meiner Schiler*innen ist offensichtlich, dies bestatigen viele Rickmeldungen nach Kon-
zerten: ,Deine Schiler haben einfach a Freud beim Spielen!®. Sie stellen sich Programme fir
Prifungen, Geburtstagsfeiern, Vorspielen ... selbst zusammen, sie wissen, was passt, haben
Geschmack. Sie gehen fréhlich aus den Unterrichten, bei Gruppenunterrichten ist auffallig, dass
sie singend aus dem Raum gehen. Schiiler*innen, welche ich Gbernehme entwickeln sich mit der
Relativen Solmisation rasant aus ihren alten Pragungen und erhalten (neue) Zugange zur Musik
und zu sich. In Ensembleunterrichten ist Improvisation, aus einem Stiick etwas machen, es zu
reharmonisieren oder zu arrangieren eine Selbstverstandlichkeit.

Welche Anwendungsmaéglichkeiten sehen Sie im musikalischen Alltag, beispielsweise an
Musikschulen?

GANZ in der Musik® kann in den Mittelpunkt einer Musikschule gestellt werden. Dies bedeutet,
dass wenige Lehrkrafte intensiv an der Grundmusikalisierung der gesamten Schule arbeiten und
alle, sowohl Schuler*innen als auch Kolleg*innen, einen Benefit haben kdnnen. Die Vernetzung
und Umsetzung obliegt jedem selbst, denn Beddrfnisse sind verschieden, mussen aufgrund der
Methodenfreiheit offen bleiben. Dies gewahrleistet GANZ in der Musik®. Es kann als ,roter Fa-
den® in einer Schule ausgelegt werden.
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6. Halten Sie es fiir sinnvoll, dass Kinder vor Beginn des Instrumentalunterrichts regelma-
Rig Musiktheorieunterricht erhalten?

Ja, jedoch begleitend und vernetzend mit dem Instrumentalunterricht, sodass Schiler*innen eine
Sprache sprechen und Lehrkrafte sich an bereits geleisteter Arbeit bedienen kénnen. Sinnvoller-
weise mindestens ein Jahr vor dem Beginn des Instrumentes, jedoch mit Methoden, welche das
»Innere Horen* aktivieren, schulen und trainieren. Idealerweise beginnt diese Entwicklung in ele-
mentarpadagogischen Kursen, und um Kodaly zu zitieren ,9 Monate vor Geburt der Mutter*.
Dem ist aus Sicht von GANZ in der Musik® nichts hinzuzufligen.

An dieser Stelle méchte ich anregen das Wort ,theorie“ auszutauschen: 2016 hat die KOMU in
Osterreich beschlossen, fortan ,Musikkunde* als Begrifflichkeit zu verwenden.

7. Wie sind lhre Lehrbiicher aufgebaut?

GANZ in der Musik® besteht aus drei Lehrwerken. Jeder Band beinhaltet sowohl Grundschlag-
Takt-Rhythmus und Relative Solmisation als auch Absolute Tonhéhen. Es ist vorgesehen, dass
konsequent und permanent an allen drei Bereichen zeitgleich gearbeitet wird, damit eine neuro-
nale und individuelle Vernetzung passieren kann.

Band 1 stellt die Elementarstufe dar und behandelt den Erstkontakt mit Musik bis Musikkunde
Elementar des KOMU-Lehrplans. Im Pflichtschullehrplan sprechen wir von Inhalten der Primar-
stufe, im Instrumentalunterricht von der sogenannten E-Priifung oder dem Junior Leistungsab-
zeichen des Osterreichischen Blasmusikverbandes. Im Aufbau von Grundschlag-Takt-Rhythmus
geschieht hier Grundschlag, Takt und beat-Notenwerte. Relative Solmisation befasst sich mit dem
Tonbereich do bis do' (do hoch) sowohl praktisch als auch im Schriftbild, das Transponieren ist
wichtiger Bestandteil in der Erarbeitung des relativen Schriftbildes und wird fortan durch alle wei-
teren Bereiche stattfinden. Es findet kein Zusammenschluss mit Tonarten statt. Absolute Tonho-
hen in mehreren Oktavbereichen werden in G-, F- und C- Schlissel mit #- und b-Akzidentien
(auch Doppelkreuz und Doppel-be) vermittelt.

Band 2 beschaftigt sich mit im rhythmischen Bereich mit off-beat Themenbereiche, Sechzehntel,
Triolen, punktierte Achteln und Achteltakte, sodass eine 1. Ubertrittspriifung oder das Bronze
Leistungsabzeichen selbst erarbeitet werden kann. Mithilfe der Relativen Solmisation werden
Skalen (Chromatik, Dur/Moll, Diatonik, Enharmonik, Modale Skalen, Blues und Pentatonik) erar-
beitet: Hier beginnt die Vernetzung mit Absoluten Tonhdhen. Dies ist die Basis flr beginnende
Mehrstimmigkeit und Harmonielehre, alles geht aus Skalen hervor, nichts geht ohne diesen Be-
zug.

Im KOMU-Lehrplan sind diese Themen Bereiche in Musikkunde 1, 2 und 3. Hier weicht GANZ in
der Musik® also von diesem Lehrplan ab, da es bei GANZ in der Musik® in erste Linie um die
Musizierpraxis geht und nicht um Lehrplane der Musikkunde. Skalen sind nach dem Kennenler-
nen von einzelnen Tonen die Essenz fiir alles Musizieren: sie ordnen und strukturieren, sie legen
Bereiche fest, sowohl tonal als auch formal. Im Pflichtschulbereich befinden wir uns in der Unter-
stufe bzw. Mittelschule.

Band 3 beschaftigt sich aufbauend auf BAND 2 mit Mehrstimmigkeit (Intervalle, Akkorde, Ak-
kordumkehrungen) und Harmonielehre und Jazzharmonik, Analyse und Komposition, wobei mit
den Skalen nach Erarbeitungsschritten von GANZ in der Musik® bereits Stufen, Stufenhéren,
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Akkordumkehrungen ... mithilfe der Relativen Solmisation grundgelegt sind: Es bedarf nur mehr
der Begriffsbildung. Band 3 beinhaltet weitere komplexe rhythmische Bereiche, welche weit ins
Studium hineinreichen. Im Pflichtschulbereich stellt es die Oberstufe dar, am Instrument sprechen
wir von 2. Ubertrittspriifung und Abschlusspriifung oder dem Silber- und Goldleistungsabzeichen
der Blasmusiker*innen. Laut KOMU-Lehrplan betrifft es sowohl Musikkunde 1 (Intervalle, Ak-
korde) und 2 (Akkordumkehrungen) als auch Musikkunde 3 (Harmonielehre).

8. Sind Rhythmus- und Solmisationstraining in lhrem Unterricht miteinander verknupft,
oder werden sie separat vermittelt?

GANZ in der Musik® vermittelt Grundschlag-Takt-Rhythmus separat von Relativer Solmisation
und Absoluten Tonhdhen. Jeder Bereich wird fur sich abgespeichert und bei Bedarf individuell
zusammengefuhrt. Das Zusammenfihren entscheiden Lernende, es ist individuell aufgrund vieler
verschiedener Lernentscheidungen und Pragungen.

9. In welchem Alter bzw. in welcher Lernphase werden den Kindern Notensystem (ABC
Notation), Intervalle, Tonalitat, Harmonie, Skalen, Chromatik, Enharmonik sowie veran-
derte Tone vermittelt? Wird den Kindern auch das Transponieren beigebracht?

siehe Antwort zu 7.

Den Beginn der Methode legt GANZ in der Musik® nicht mit einem Alter fest, dies entscheidet die
Lehrkraft bzw. Lernende.

10. Gibt es in lhrem Konzept Melodie- oder Rhythmusdiktate?
Ja, selbstverstandlich.

Bei GANZ in der Musik® wird jedoch genau differenziert: Es finden Rhythmusdiktate, Tonhéhen-
diktate und Melodiediktate statt, wobei Melodiediktate der Zusammenschluss von Rhythmus und
Tonhéhen darstellt. Bei GANZ in der Musik® sind es drei Extrabereiche, welche einen konse-
quenten Aufbau verfolgen und in der Logik der Musizierpraxis als ein Teil des Lernens erfolgen.
Diese Diktate sein keine Ziele, sondern erforderliche Zwischenschritte des Lernens. Hier wird aus
Diktaten keine groRe Sache gemacht: Es findet standig und stressfrei statt, ist oft die Vorstufe fiir
Arrangement und Komposition und mindet meist in der Freiarbeit und dem Musizieren.

11. Wie ist die Solmisation innerhalb von GANZ in der Musik® strukturiert? Welche Metho-
den, Mittel und Materialien/Literatur kommen dabei zum Einsatz?

Da GANZ in der Musik® keine Vorkenntnisse erwartet und verlangt, beginnt die Arbeit an Tonh6-
hen meist mit Erarbeitungsschritten hin zu einen Ton sauber nachsingen kénnen. Dazu gibt es
einen detaillierten Aufbau. Wenn Schilerinnen es schaffen, miteinander einen Ton sauber zu
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singen und sich einen Tonraum dafur erarbeitet haben, startet die Arbeit mit Relativer Solmisation.
Der Aufbau ist so mi la re do do’. Je nach Ansinnen und Absicht folgt ti und fa oder noch weiter in
pentatonischer Absicht mit /a, (la tief) so, ti, gefolgt von re’ mi‘ fa“ und fa, und mi,. Bei Bedarf
erfolgt aufgrund verschiedener Molltonleitern bereits dazwischen der Kontakt mit Gasttonen si
und fi bwz. fa bei Modalen Skalen. Andere Gasttdéne werden je nach Sichtweise dazu genommen
und je nach Sinnhaftigkeit und Bedarf mit -i oder -u abgewandelt. Die Abfolge in Instrumental-
schulen von GANZ in der Musik® differiert in manchen Instrumenten, da Bauweise und Spiel-
technik vorrangig behandelt wird.

Das Lernen erfolgt stets aus der Korpererfahrung und der Erkenntnis Gber die Arbeit mit hapti-
schen Materialien hin zum Schriftbild und der Selbstermachtigung (= mathetischer Lehrplan
GANZ in der Musik®).

Aufgrund verschiedenster Unterrichtsformate, Bedirfnisse von Lehrkraften und Absichten von
Zielen differieren schriftliche Unterlagen (vom Verlag zum Kopieren freigegebene Blatter bis hin
zu Schilerinnenbucher) und haptische Materialien. Eine genaue Beschreibung und Erklarung
sprengt den Rahmen dieses Interviews, so gebe ich den Hinweis sich unter www.ichundduver-
lag.com naher zu informieren bzw. bei praktizierenden Lehrkraften zu erkundigen.

12. Werden in GANZ in der Musik® die verdnderten Solmisationstéone — @hnlich wie in der
Kodaly-Konzeption— mit eigenen Silben bezeichnet (z. B. ti-ta (b); fa-fi (#), so-si, re-ri)? Falls
ja, sind es die gleichen Silben oder gibt es Anderungen?

siehe Antwort zu 11.

Die genaue Abfolge und Verwendung der Silben bei Z. Kodaly ist mir nicht genau bekannt.

13. Wie lernen die Kinder, Solmisation eigenstiandig umzusetzen?

Dies ist Inhalt und Ziel der Methode, weswegen ich sie auch als Methode bezeichne: Sie hat die
Selbstermachtigung zum Ziel und verwendet mathetische Richtlinien, Sichtweisen, Bestrebun-
gen, Vorgaben und Blickwinkel. Was genau die Selbststandigkeit auslost, kann ich nicht beant-
worten. Fest steht, dass durch das Lernen im TUN und durch das TUN der Grundstein gelegt
wird. Die Haltung der Lehrkraft ist mathetisch, d.h. sie stellt sich in den Dienst der Sache, geht
weder in eine Vor-/Nachmachrolle noch stellt sich hin und sagt ,.So, ihr entdeckt eh alles alleine!”.
Sie legt die Fahrte, den Weg, 16st mit genau festgelegten Handlungen eine Reaktion aus, tritt
zurlck. Das Ziel ist, Schiler*innen sofort in die Selbsttatigkeit zu schicken: Dies geschieht in den
ersten paar Sekunden des ersten Unterrichts und ist eine fortdauernde Absicht. Welchem Bereich
oder Teilbereich Schiler*innen bei GANZ in der Musik® auch begegnen, es geht immer um die
Frage: Was kann ich jetzt TUN, damit du selbst TUN kannst?

Sowohl im Bereiche Relativer Solmisation als auch bei Grundschlag-Takt-Rhythmus ist stehts die
Korperarbeit, das haptische Material und das Schriftbild zu gleichen Teilen verankert. Ein zu viel
oder zu wenig eines dieser Bereiche bringt das Lernen in eine Schieflage, das Weglassen des
Schriftbildes, was in den meisten musikpadagogischen Ansatzen keinen Wert hat, ist hier ein
fataler Fehler: Erst die Schrift macht mich (DU) unabhangig und selbststéandig von dir (ICH). Es
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ist ein Konglomerat von drei grofsen Schritten und dazugehdrigen Kleinschritten (= mathetischer
Lehrplan GANZ in der Musik®).

14. In welcher Weise konnen Kinder die erlernte relative Solmisation selbststindig zu
Hause oder im Instrumentalunterricht anwenden, um ihr musikalisches Lernen zu férdern?

Jedes Kind kann nach erfolgten Erarbeitungsschritten von GANZ in der Musik® die Relative Sol-
misation TUN, sowohl praktisch als auch im Schriftbild. Wenn sie Lust dazu haben, kénnen sie
sich taglich fiir 24 Stunden damit befassen. Es gibt keine speziellen Ubungen, Spiele oder Apps,
die dies beférdern. Beispielsweise sind Instrumentalschulen aus GANZ in der Musik® auf diese
Bedirfnisse genauestens abgestimmt.

Ansonsten brauchen Schiler*innen ein Blatt, somit kdnnen sie sich Notenzeilen machen und
Melodien aufschreiben. Wenn ihre Instrumentallehrkrafte ihnen die Umsetzung am Instrument
gezeigt haben oder sie selbst darauf gekommen sind, dann kénnen sie jederzeit auch ihr Instru-
ment dazu gebrauchen. Die Frage ist: Gibt es Lehrkrafte, die dies mit ihnen machen, damit sie
es selbst machen kénnen?

15. Das Erlernen der relativen Solmisation erfordert regelmiRiges Uben, beispielsweise
durch die Teilnahme an Musiktheoriekursen. Ein einziger Semesterkurs reicht nicht aus,
um ein nachhaltiges Verstidndnis und eine praktische Anwendung zu gewahrleisten. Zu-
dem konnen Instrumentallehrkrafte, die selbst keine Erfahrung mit Solmisation haben,
diese kaum in ihren Unterrichtseinheiten von 25 Minuten integrieren. Wie stehen Sie zu
dieser Thematik? Gibt es fiir dieses Problem eine Losung oder eine Alternative?

Vorab: Es ist ein Leichtes innerhalb 25 min. Instrumentalunterricht mit Relativer Solmisation zu
arbeiten, weil sie Zeit spart. Ich weild das und praktizierende Instrumentallehrkrafte (z.B. mithilfe
von Instrumentalschulen aus GANZ in der Musik®) wissen das ebenfalls. Wenn man dann noch
auf Vorarbeit aus EMP oder Musikwerkstatten oder aus Kooperationsmodellen mit den Pflicht-
schulen zugreifen kann und sich klug miteinander vernetzt oder sich gemeinsam als Kollegium
die Sachlage aufbereitet, gibt es daflir nicht mal mehr eine Ausrede. Das Problem ist, dass
man/frau das aufgrund fehlender Bildung, Ausbildung, Fortbildung und Bewusstsein nicht weil}.
Und so ist es manchmal leichter zu jammern als sich daraus zu erheben.

Relative Solmisation ist in allen Formen von Musikunterrichten einsetz- und nutzbar, da sie so-
wohl horizontal (Melodie) als auch vertikal (Akkorde, Stufenhéren, Harmonielehre) angewendet
werden kann und wird. Dies ist das Argument, welches allen Lehrkraften entgegenhalt, die sagen
,Ich habe keine Zeit dafiir. Ich muss Bogenhaltung machen. Ich muss Fingertechnik machen. Ich
muss vorstampfen.” Die Frage sollte also lauten: Warum tun wir es nicht?

Es ist leicht, im Pflichtschulsystem taglich fiir wenige Minuten die Relative Solmisation aufzugrei-
fen. Es werden ja auch andere Rituale taglich wiederholt: Warum nicht das Singen? Es ist einfach,
es bedarf keines Musikraums, man kann es am Platz zwischen Lerneinheiten einfiigen. Es belebt
und durchliftet den Schulalltag, tragt zur Gemeinschaftsbildung bei. Wir, ich und mein INSTITUT,
wissen aus Beobachtungen und Forschungen, dass Schulklassen, in denen taglich solmisiert
wird, anders miteinander umgehen. Dort braucht es keine Sozialarbeiter mehr, dort wird niemand
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ausgelacht, dort stellen sich alle hin und singen ihr Solo. Was bedeutet dies fir unsere Gesell-
schaft?

Es ist einfach sich in Musikschulen zu vernetzen und aus den elementarsten Kursen einen ,ro-
ten Faden® zu spinnen, an dem sich alle anhalten und bedienen kénnen.

Tun wir es? Es ist simpel, bereits erarbeitet Erkenntnisse in Ensembles, Orchestern, Chdren
einzufordern. Tun wir es? Es ist das Genialste der Welt. Wir brauchen kein zusatzliches ,regel-
maRiges Uben“ und keine Pflichtbesuche von zusétzlichen — im wahrsten Sinne des Wortes —
»1heorie“Kursen. Es braucht das tagliche TUN. Und dazu das Bewusstsein, wie viel Arbeit wir
uns ersparen koénnten, wenn, ja wenn!

Es liegt an Fahigkeiten und Fertigkeiten der handelnden Personen, ob und wie Relative Solmisa-
tion integriert wird bzw. integriert werden méchte. Alle Unterrichtsformen sind daflir geeignet: Ich
denke, dass wir erkennen konnten, dass es immer um Musik geht oder gehen sollte, und nicht
um aulere Formen und Hiillen. Und es bleibt genligend Zeit, sich auch im Instrumentalunterricht
um instrumentenspezifische Dinge zu kiimmern. Jenen Lehrkraften, welchen Musik als Grund-
kompetenz ein Anliegen ist, bilden Musik aus und dafir ist die Relative Solmisation im Bereich
Tonhéhen ein unerlassliches Werkzeug und fiir Schiiler*innen von unfassbarem Vorteil.

16. Warum halten Sie die relative Solmisation fiir bedeutsam und niitzlich?

Weil es aus dem Musiker und der Musikerin einen Menschen macht.

Mirtill Anna Mende Eisenstadt, 01.04.2025

Verena Elisabeth Unterguggenberger, 23.5.2025
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EMPFOHLENE INTERNETQUELLEN

https://www.ganzindermusik.com/

https://www.ichundduverlag.com/
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