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Der Erfolg eines Instrumentalisten hangt von der Qualitat seines Ubens ab und
nicht zuletzt vom konkreten Wissen, wie man effizient Ubt. Die vorliegende
»Rezepte«-Sammlung soll dazu beitragen, das Lernen zu optimieren und zu
beschleunigen. Beschrieben werden oft ungewodhnliche, aber in der Praxis
erprobte Techniken. Es geht darum, Ubeverhalten - sofern tberhaupt méglich -
in kompakte Begriffe zu fassen, die so klar sind, dass sie wirklich jederzeit
verfugbar sind.

Vermittelt werden Tipps zur Erarbeitung einer Klangvorstellung, denn ohne diese
ist Uben zwecklos. Darliber hinaus wird die Frage beantwortet: Was kann ich tun,
um das vorgestellte Klangbild und die Realitat zur Deckung zu bringen? - Ziel ist
es, Musik zu verstehen, sich anzueignen, auszudrucken, darzustellen, zu erleben
und erlebbar zu machen.
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Einleitung

In den letzten Jahren ist eine betrachtliche Anzahl von
Veroffentlichungen zum Thema »Uben« erschienen.
Das Wissen sowohl uber Ubeziele und
Zwischenschritte, uber Bedingungen und Motivation
als auch Uber die Physiologie des Ubens wurde durch
Forschungen zu Gehirnprozessen beim Lernen und

Uben erheblich erweitert.

So hat z. B. die Sportwissenschaft neue Querverbindungen
zwischen kognitiven und motorischen Prozessen
erschlossen, die sich sogar der Sprache als analoger
Lernhilfe fur Bewegungsaufgaben bedienen. Auch andere
wissenschaftliche Disziplinen, vor allem die Lernpsychologie,
haben erheblich zu neuen Erkenntnissen beigetragen.

Die Inhalte der Publikationen zum Themenbereich »Uben«
reichen von rein mechanistischen Bewegungsanweisungen
einerseits, in denen vor lauter Technik und »Know-how« der
kinstlerische Mensch kaum noch vorkommt, bis hin zu
ideologisch-ganzheitlich ausgerichteten Denkweisen
andererseits, denen eine genaue Bewegungsbeschreibung
schon suspekt ist.

Das vorliegende Buch stammt aus der Praxis und ist far
die Praxis bestimmt. Es beabsichtigt, fur den einzelnen
Problemfall geeignete, oft ungewdhnliche, aber in der Ube-,
Konzert- und Unterrichtspraxis erprobte »Rezepte« zu
beschreiben. Es geht darum, Ubeverhalten - in den
Grenzen, in denen dies uberhaupt moglich ist - in kompakte
Begriffe zu fassen, die so klar sind, dass sie wirklich
jederzeit zur Verfugung stehen. Die Summe all dieser
Rezepte ist ein Arbeitskonzept, das den kunstlerischen
Menschen als Ganzheit begreift, auch da, wo die



Aufmerksamkeit sich nur jeweils einem Detail zuwenden
kann, das in einem »Rezept« komprimiert wird.

Ein wichtiger Teil des Unterrichts besteht aus dem
Angebot an kinstlerischen Vorgaben durch den Lehrer: »So
soll es klingen.« Solange es nicht »so« klingt, wird an
Details gearbeitet, oft ohne Begrundung, denn es qilt der
Grundsatz: Der Lehrer weils, was »richtig« ist - und der
Schuler billigt ihm dies auch zu. Ein vorgestelltes Klangbild,
als erste S3dule des Ubens, muss aber selbstverstandlich
»irgendwie« erarbeitet werden, sonst ist Uben zwecklos,
denn ohne »Klangvorstellung« weils ich gar nicht, was ich
uben soll. Aber auch die Klangvorstellung ist nicht statisch,
nicht fertig, sondern immer vernetzt mit den musikalischen
Erlebnissen, den Bewegungsempfindungen, den sich
wandelnden emotionalen Zustanden, mit der Biografie, mit
dem sich weiterentwickelnden asthetischen Urteil - und mit
der Arbeit am Detail. Kurzum: Das Klangbild unterliegt
einem standigen Entwicklungsprozess.

Musikalische Zielvorgaben sind notig, doch sind sie nur
erreichbar, wenn der Lehrer einen konkreten Weg zur
Losung einer Aufgabe kennt, den er dem Schuler zeigen
kann. Die zweite S3ule des Ubens ist also die Suche nach
der Antwort auf die Frage: »Was kann ich machen, um
Klangbild und Realitat zur Deckung zu bringen?« Wichtig
dabei ist: Die Suche nach neuen technisch-klanglichen
Moglichkeiten erweitert auch meinen kunstlerischen
Horizont. Wenn ich eine Klangvorstellung besser, leichter,
im Einklang mit mir selbst, also mit neuer Spiellust
realisieren kann, wird dieses Ergebnis mich seinerseits zu
weiteren Verfeinerungen meiner Klangvorstellung
inspirieren.

Der Begriff »Rezept« - in diesem Buch etwas provokativ
gebraucht - soll die Verbindung herstellen zwischen dem
kinstlerischen Ziel und der Frage, wie ich es erreichen kann.
Vielleicht ergibt sich beim einen oder anderen Leser eine
Erweiterung seiner »Diagnosefahigkeit« (im Sinne des



»Erkenne dich selbstl«), sich selbst und sogar seinen
Schulern und seinem Unterricht gegenuber.

Die Ergiebigkeit der vorliegenden Rezepte wird fur
verschiedene Spieler unterschiedlich sein. Sie sollen dazu
beitragen, das Lernen zu optimieren und zu beschleunigen.
Daruber hinaus mochte der Autor auch zur Entwicklung
eigener Rezepte anregen. Die Verknupfung der hier
wiedergegebenen Anregungen mit eigenen Ideen kann zu
ganz persénlichen Lern- und Ubestrategien fihren. So wird
sich vielleicht zeigen, dass die Gesamtheit dieser Rezepte
einige Antworten auf die Frage gibt: »Was kann ich mit
meiner Ubearbeit in jedem Einzelfall konkret verbessern?« -
Dass der Erfolg eines Instrumentalisten von der Qualitat
seines Ubens abhadngt und auch und nicht zuletzt vom
konkreten Wissen, wie man effizient ubt, diurfte kaum
jemand ernsthaft bestreiten wollen - nicht einmal der, der
immer »Uben muss«, statt sich die Zeit zu nehmen, etwas
Neues Uber das Uben zu erfahren.

Der Autor ist Cellist und Dbittet die anderen
Instrumentalisten um Nachsicht, wenn die Ausfuhrungen
etwas »streicherlastig« sind. In dem Buch Cello iben (Schott
Musik International, Mainz 1987/1998) hat der Autor sich
intensiv den speziellen Ubefragen seines Instruments
zugewandt. Zahlreiche Kollegen anderer Instrumente haben
ihn durch Aufspuren analoger Probleme motiviert, allgemein
gultige mentale Prozesse und Bewegungsprozesse beim
Uben - fUr alle Instrumente - zu schildern. Verarbeitet
werden viele neue Beobachtungen und Erfahrungen, die der
Autor beim intensiven Uben, Unterrichten und Konzertieren
in den letzten Jahren gemacht hat. - Fur Blaser werden
sicherlich einige hier beschriebene Rezepte gegenstandslos
sein, weil die Art der Bewegungstechnik und die Bedeutung
des Atems eine andere ist als z.B. bei Streichern und
Pianisten. Die mentalen Prozesse des Ubens und der
musikalischen Gestaltung laufen aber ahnlich ab.



Im Zentrum von »Einfach Uben« steht die ausfuhrliche
Behandlung von Sensibilisierungs- und
Ausdrucksbewegungen. Musik ist Qdullere und innere
Bewegung, die einander im lIdealfall entsprechen. Zwei
Spieler sind verschieden »bewegt« und bewegen sich
deshalb verschieden. Der Hinweis auf die groflere oder
geringere Begabung enthebt uns nicht der Frage, was der
eine anders als der andere macht.

Beim Thema »Regie« werden auch kilnstlerische
Verhaltensweisen mit »Rezepten« in Verbindung gebracht.
Manchem mag dies merkwurdig erscheinen, doch ist wohl
unstrittig, dass derjenige Instrumentalist, der Uber einen
grofsen, spontan abrufbaren Erfahrungsschatz von
professionellen Verhaltensweisen bei der kunstlerischen
Arbeit verfugt, dem Uuberlegen ist, der keine derartigen
Arbeitsmethoden gelernt hat und sozusagen bei jeder
Ubesitzung »das Rad neu erfinden muss«. Die so oft
beschworene »ganzheitliche Spontaneitat« als
Ausgangspunkt der kinstlerischen Ubearbeit schépft die
Moglichkeit des Ubenden nicht aus: Der geistige
Arbeitsprozess, der kreative Vergleich kommt nicht einfach
»aus dem Bauch«! Das Glucksgefuhl ganzheitlicher
Spontaneitat beim Musizieren - das »Flow«-Erlebnis - ist das
Resultat, nicht der Anfang kunstlerischer Arbeit.

Der Sinn und Zweck des vorliegenden Buches: Musik
erleben, erlebbar machen, sich aneignen, verstehen,
ausdrucken, darstellen und mitteilen.



Teil A: Was ist Uben?



|. Ubestrategien

1. Uben nach dem »Prinzip Hoffnung«
oder nach dem »Prinzip des
Problemlosens«?

Bei verschiedenen Aufgabenstellungen zur
Erarbeitung eines musikalischen Werkes - seien sie
rein technischer oder auch technisch-musikalischer
Natur - gibt es zwei grundsatzlich unterschiedliche
Vorgehensweisen. Die eine heilst: »Wiederhole so oft
und so lange, bis du es kannst.« Sie stltzt sich auf
das »Prinzip Hoffnung«. Massierte Wiederholung soll
die Technik und womoglich sogar die musikalische
Gestaltung absichern.

Dieses »Prinzip Hoffnung« wird von vielen Musikern selbst
dann nicht in Zweifel gezogen, wenn sie trotz unzahliger
Wiederholungen einer technischen oder musikalischen
Aufgabe nicht zu einem wirklich befriedigenden Ergebnis
kommen. Die »Analyse« eines beobachteten Fehlers
erschopft sich oft schon in der Feststellung: »Da war doch
Was ...«

Das Uben nach dem »Prinzip Hoffnung« erzeugt folglich
auch gleich dessen Gegenteil, namlich das »Prinzip
Enttauschung«. Wer so ubt, ist eigentlich dauernd
enttauscht, dass er noch nicht am Ziel ist.

Rezept 1

Nicht nach dem »Prinzip Hoffnung« uben! Man
verliert Zeit und pragt den derzeitigen, noch
unvollkommenen Zustand ein.



Anders die zweite Vorgehensweise, das »Prinzip des
Problemlosens«: Hier wird der Weg, der zwischen
dem jetzigen Ausgangspunkt und dem Ziel - auch
dem Zwischenziel - liegt, gesehen. Die
Schwierigkeiten auf diesem Weg werden
bertucksichtigt und das geeignete »Verkehrsmittel«
sowie der vermutliche Arbeits- und Zeitaufwand mit
einbezogen. Dieses Verfahren ist definiert durch
Fragen wie:

* Was ist eigentlich konkret mein Problem?

* Was genau steht der Losung des Problems im Weg?

. Verfige ich (Uber Methoden, die Hindernisse
auszuraumen?

* Wenn nicht, wie komme ich an solche Methoden?

Diese Ubeweise verlangt, dass ein Spieler ein
Problem Uberhaupt definieren kann - und hier fehlt es
oft an einer ausgebildeten Diagnosefahigkeit sowohl
seitens der Lehrer als auch seitens der Schuler: Man
verwechselt die Bewertung eines kunstlerischen
Gesamteindrucks mit der Fahigkeit, einzelne
Bedingungen und Eigenschaften des gelungenen
oder misslungenen Musizierens Uberhaupt detailliert
zu erkennen.

Wenn ein Instrumentalist nach der zweiten Ubemethode
arbeiten mochte, muss er lernen, eine kunstlerische
Interpretation - oder etwas bescheidener ausgedrickt: eine
komplexe Spielhandlung - in einzelnen Parametern

wahrzunehmen, zu Dbeurteilen, zu verstehen und 2zu
beschreiben (s. S. 19).




Rezept 2

Ein Problem sollte so genau wie moglich und in
allen seinen Teilaspekten beschrieben werden.
Nur was man detailliert wahrnehmen und
beschreiben kann, kann man detailliert uben.
Wichtig: Nicht nur das Resultat beurteilen!

2. »Stein auf Stein« oder
»Entwicklerbad«?

Sieht man von den ersten Schritten des
Anfangsunterrichts ab, vollzieht sich instrumentaler
Fortschritt nicht nach dem Dbeliebten »Stein-auf-
Stein«-Beispiel des Hausbaus (»erst der Keller, spater
das Dach«) - so plausibel diese Vorgehensweise auch
klingen mag.

Ein geeigneter Vergleich mit dem Lernen ware eher die
Entwicklung einer Fotografie in der Entwicklerflissigkeit:
Dort treten zunachst nur schemenhafte Umrisse, dann die
Einzelheiten immer klarer zutage.

Beim Uben ist immer der ganze Mensch beteiligt, auch
wenn die Aufmerksamkeit sich beim Spielen und Uben nur
auf jeweils einen Aspekt richten kann. Beim Aufbau von
Fertigkeiten werden nicht einzelne Muskeln, sondern bei
jeder Bewegung von vorneherein deren unbewusstes
Zusammenspiel geubt. Ein einzelner Muskel ist nicht separat
empfindbar. Die Schaltungen im Gehirn, die als
Bewegungsempfindungen erlebt werden, beziehen sich
folglich auch nicht auf einzelne Muskeln, sondern auf
komplexe Bewegungskoordinationen. Dies schlielst
allerdings nicht aus, dass man sich beim Uben sehr wohl auf
einen Teilaspekt dieser Gesamtbewegung konzentrieren
kann und damit andere ignorieren muss.



3. Verbindliche Uberegeln?

Um nach der Strategie des Problemlosens Uben zu
konnen, ist ein »Arsenal« von Methoden erforderlich -
und schon ist man beim »Rezept«, namlich dem
Wissen, wie man auf ein erkanntes Defizit bei einem
bestimmten Lern- und Ubeparameter adaquat und
effizient reagieren kann.

Trotz der groen Individualitat von Lernenden und
Lehrenden gibt es bestimmte Regeln, nach denen sich
musikalisches Bewegungslernen vollzieht. Wenn man
beobachtet, dass jeder Instrumentalist eine ahnliche Zahl
von Wiederholungen benotigt (die sich in einem schmalen
Bereich von funf bis neun bewegt), damit er einen neuen
Bewegungszusammenhang erstmals flussig spielen kann,
drangt sich die Regelhaftigkeit des Lernens geradezu auf.

Trotz aller Vielfalt personlicher Auspragungen existieren
also fur alle Menschen verbindliche Wahrnehmungs- und
Lerngesetze. Die sinnliche Wahrnehmung, basierend auf
sich bewegenden akustischen, kinasthetischen oder
visuellen Reizen, ist bei allen Lebewesen recht ahnlich und
beim Menschen, wenn auch gepragt durch seine Kultur und
Biografie, verbluffend regelhaft.

Es sage auch niemand, es gabe keine konsensfahigen
asthetischen Regeln, denn alles sei Geschmackssache. Hier
ein Beispiel: Wiederholte, »geklonte« Sequenzteile werden
von je dem Horer als langweilig empfunden. Die Variation
von Sequenzteilen hingegen wirkt interessant und schafft
Profil, provoziert Aufmerksamkeit und Vergleich und stiftet
damit Zusammenhang im Sinne der »grofsen Linie«.

4. Ziele des Ubens



Es erscheint fast Uberflissig, Uber Ziele zu sprechen,
denn jeder, der uUbt, mochte »irgendwie« sein Spiel
verbessern. Bei naherer Betrachtung zeigt sich
jedoch, dass eine realistische, erfullbare Planung
einen anderen Ablauf der Arbeit erzeugt und am
Ende einer Ubesitzung eine groRere Befriedigung
erreicht als ein ungeordnetes Drauflos-Uben. Diese
Vorgehensweise fordert - und fordert - aber auch

einen anderen, hoheren Grad an Disziplin.

Planung erhéht so gesehen den SpaR am Uben und zwingt
den Ubenden dartber hinaus, die bei jeder Arbeit noétige
Erfolgskontrolle einzuschalten, was sowohl kurz- als auch
langerfristig die Motivation steigert.

Rezept 3

Uben mit konkreten Zielen und Erfolgskontrolle
erhoht den »Lustgewinn« an der Arbeit. Also
vorher fragen: »Was will ich heute lernen?« Und
nachher: »Was habe ich heute gelernt?«

Unterschiedliche Zielsetzungen des Ubens erfordern
unterschiedliche Strategien (vgl. Teil C, S. 123ff.).
Ziele konnen z. B. sein:

* |[nstrumentalstimme eines Werkes einrichten, Notentext
neu lernen, Text auswendig einpragen.

e Technische Grundmuster pflegen (Staccato, Legato,
Sprunge, Triller, Akkorde, Oktaven etc.).

* Klangqualitat pflegen: Ansatz, Anschlag, Ansprache,
Klangverlauf, Ausklang, Vibrato, Tonverbindungen und
deren Variationsmoglichkeiten.

* Teilbewegungen analysieren, integrieren (z. B. Schulter,
Handgelenk).



. Intonation kontrollieren und korrigieren (Streicher,
Blaser).

Rhythmus, Agogik, Tempo genau bestimmen.
Gelaufigkeit trainieren.

Phrasierung genau definieren.

Zur Vorbereitung fur ein Konzert alles wiederholen.

Rezept 4

Zwischenziele definieren, denn nur so konnen
Fernziele erreicht werden - dies gilt auch fur
Tages- oder Stundenziele!

5. Wahrnehmung

Um beim Uben etwas verbessern zu konnen, sind drei
Voraussetzungen notig:

* |ch muss wissen, was ich will.
e |ch muss wahrnehmen, was ich mache.

* Ich muss wissen, wie ich den Unterschied zwischen
»wollen« und »machen« abbaue.

Der Punkt 1 betrifft die Ziele. Die Antwort auf die
Frage »Was will ich?« scheint einfach und ist in
Wirklichkeit doch so schwer. Sie hangt von der
Personlichkeit ab und basiert also auf der ganzen
kunstlerischen Biografie. Der Punkt 3 ist der Inhalt
dieses Buchs. So drangt sich unabweisbar die
Erkenntnis auf, dass ein Spieler nur insofern etwas
richtig uben, also verbessern und damit andern kann,
wenn er sein Spiel genau wahrnimmt - siehe Punkt 2.



Da musikalische Wahrnehmung so oft mit musikalischer
Bewertung verwechselt wird, definiert man die Unterschiede
zwischen zwei Spielern lieber in Kategorien von Begabung,
Niveau, Inspiration oder allgemeiner Kunstlerschaft, statt die
schwierigere Aufgabe anzupacken, solche Unterschiede
zunachst einmal genau zu beschreiben und dann erst zu
beurteilen.

Bei der Selbstwahrnehmung ist es ahnlich: Der Spieler
fuhlt sich mal besser, mal schlechter und spurt und
bewertet eine unterschiedliche Gesamtqualitat seines
Spiels, ohne sich die Mihe zu machen, sie detailliert zu
beschreiben. Um sinnvoll zu Uben, muss ich in der Lage
sein, einzelne Aspekte - Parameter - (getrennt
wahrzunehmen, noch bevor ich ihnen eine Bedeutung
zumesse. Als frei herausgegriffenes Beispiel soll hier der
Aspekt »konsonantische Tonansatze« dienen: Statt z. B. nur
von »interessant« zu sprechen (Bewertung), muss ich die
Tonansatze genau definieren konnen: »hier harter, dort
weicher, hier  klrzer, dort langer ausklingend«
(Beschreibung). Die Bewertung wird dabei natdrlich zu
keinem Augenblick ausgeschaltet, sondern Uberwacht ein
solches »objektives« Uben.

Jeder dieser Parameter kann mehr oder weniger starken
Schwankungen unterliegen, und zwar sowohl in Form von
ungewollten, storenden Unsicherheiten als auch von
kinstlerisch beabsichtigten Varianten. Diese Verlaufe sind
im Notentext nicht genau dargestellt und auch nicht exakt
darstellbar. Kunstlerisch »verwertbare« Wahrnehmung ist
Wahrnehmung der Veranderung, und zwar der Veranderung
von Parametern. Die wichtigsten Parameter sind:

®* Tonhohe
Die Feineinstellung der Intonation ist far
Melodieinstrumente eine lebenslange Aufgabe. Ilhre
Variablen in Wahrnehmung und Ausflihrung sind:



melodisch bestimmte Tonhohe (Stichwort: weite grolSe
Terzen),

harmonisch bestimmte Tonhohe (Stichwort: enge
grolSse Terzen),

Zusammenspiel mit anderen Instrumenten (z. B.
Klavier: hier temperierte Stimmung bei Akkorden),
- vom Tempo bestimmte Tonhohe (schnelles Tempo:
leittonig, langsames Tempo: obertonig, harmonisch),
expressive Intonation (expressive Abweichungen von
den Schemata; Vibratoausschlag,
Portamentoverbindungen).

* Tondauer
Kein Ton ist mathematisch genau in der dem notierten
Wert entsprechenden Lange spielbar. Abweichungen vom
Metronom reichen von »schluderig« bis »faszinierend«.
Eine (relative) GleichmaRigkeit ist ein wichtiger Sonderfall
in einer Skala von - je nachdem - sinnstiftenden oder
auch sinnentstellenden UngleichmalSigkeiten.

* Lautstarke
Sowohl die Wahrnehmung als auch die Ausfuhrung von
Lautstarkenuancen reicht von grober Unterscheidung
(»laut oder leise«) bis zu extremer Differenzierung. Fur
den Spieler eines Melodieinstruments ist folgende Frage
wichtig: Wie entfaltet, also verandert sich die Lautstarke
auf einem einzigen Ton, auf einer Phrase?

* Tempo
Die Fahigkeit zu erlernen, den Pulsschlag eines Tempos
moglichst genau zu bestimmen und im Bedarfsfall, gerade
auf dem Podium, wieder zu finden, ist eine wichtige
kinstlerische Aufgabe.



Klangfarbe
Ein Beispiel: Kann ich als Streicher oder Blaser horen, auf
welche Weise sich im Verlauf eines Tons bzw. einer Phrase
die Klangfarbe andert?

Gerausche

Auch Gerausche gehoren zur Musik. Kann ich sie
bestimmen, hervorbringen, verwerten, begrenzen?

Akkorddisposition (beim Klavier)
Kann ich die Unterschiede in der Lautstarke der einzelnen
Tone in einem Akkord horen?

Vibrato

Kann ich Unterschiede in den Parametern Frequenz und
Amplitude, deren Verhaltnis und deren Veranderung
wahrnehmen und hervorbringen?

Artikulation (Tonbeginn / Tonende)

Fast das gesamte gesprochene Alphabet steht zur
Verfigung, um Ansatze oder Ausklange zu symbolisieren.
Ebenso wie ein Wort mit einem Konsonanten anfangt
(auch der Kehlverschlusslaut bei Vokalen ist ein
Konsonant), hat auch jeder Ton einen
»Einschwingvorgang«, der mit einem Sprachkonsonanten
zu vergleichen ist. Ein harter Fingeraufsatz auf dem Cello
klingt z. B. wie ein »p«, ein weicher Bogenansatz wie ein
»W«. Kann ich die Unterschiede horen und erzeugen? Hore
ich den Raumklang, die Pedalquantitat und -qualitat beim
Klavier? Und auch den Nachhall, der fur die Artikulation
eine wichtige, oft vergessene Rolle spielt?

Variation vergleichbarer musikalischer Gebilde



Kann ich zwischen ahnlichen musikalischen Gebilden, z. B.
Sequenzteilen oder Wiederholungen, Unterschiede horen
und hervorbringen?

Rezept 5

Der Notentext zeigt nur Tonhohe und (ungefahre)
Tonlange sowie einige ungenaue
Vortragsbezeichnungen an. Die wichtigsten
kunstlerischen Parameter muss der Spieler selbst
finden.

Die meisten dieser Parameter kommen in der Musik
gleichzeitig mit anderen vor. Ihre Gesamtheit und ihre
Interaktion sind der Gegenstand kunstlerischer
Arbeit. Beispiel: Gelingt es, das Zusammenspiel von
Crescendo und (Mikro-)Accelerando und dann in der
Folge Ritardando und Diminuendo an einem
Phrasenende zu erleben, dabei sogar noch bewusst
zu steuern und womoglich sogar zu genielsen?
Kunstlerisches Spiel zeigt sich im Zusammenwirken
mehrerer Parameter. Die Detailarbeit aber bedarf der
Konzentration auf einen einzelnen ausgewahlten
Parameter.

Daruber hinaus stellt sich die Frage: Kann ich eine
gegluckte Version wiederholen? Wenn ich nicht Uber die
Parameter verfuge, die ja meine Arbeit bestimmen
(Bogenfuhrung, Atemfuhrung, Anschlagsvarianten), gelingt
dies nur ausnahmsweise, zufallig.

Es wird oft behauptet, jemand habe eine »ganz klare«
kGnstlerische Vorstellung, die nur einer adaquaten
technischen Realisation harre. In Wirklichkeit entwickelt sich
das klnstlerische Vorstellungsbild im kreativen
Ausprobieren, Vergleichen und Wiederholen weiter. Dieses



Bild bleibt auch nicht starr, sondern andert sich mit der
Wahrnehmung dessen, was ich hore, ja selbst was ich in
meiner Bewegung empfinde. Meine  kunstlerische
Vorstellung andert sich also mit meiner Wahrnehmung.

Die Verfeinerung und Fokussierung der Wahrnehmung
kann vom Beginn des Unterrichts an geschult werden. Dies
geht allerdings nur, wenn der Schuler lernt, Unterschiede in
allen musikalischen Parametern von sich aus
wahrzunehmen und miteinander zu vergleichen.

Beim Uben muss ich natlrlich jeden einzelnen Durchgang
bewerten, und zwar als Ganzes und in Bezug auf den
geubten Parameter. Wenn sich die Bewertung allerdings
darin erschopft, ob ich etwas »richtig« oder »falsch« im
Hinblick auf den Notentext gespielt habe, kann ich nicht
damit rechnen, meine Wahrnehmung oder die eines
Schulers zu verfeinern, was ja die Voraussetzung fur die
Verbesserung des Spiels ist. Wenn der Lehrer
ununterbrochen sagt, was »richtig« ist, wird die
Differenzierung der Wahrnehmung verhindert. Ein solcher
Unterricht kann dem Schuler irreparablen Schaden zuflgen.

Rezept 6

»Richtig« und »falsch« sind buchhalterische,
keine kunstlerischen Bewertungen.
Anderungsmaoaglichkeiten offen halten!

6. Nachahmung

Es herrscht bei Musikern leider eine Abneigung gegen
das »Nachmachen«; es qilt als minderwertig, weil es
nicht »von innen heraus« kommt. Allerdings kommt
sehr vieles, was man neu lernt, keineswegs »von
innen heraus«, sondern wird durch Anregung von



