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„Der klingende Ton ist nur die Spitze des Eisbergs...“ 

Relative Solmisation als Methode in der Streicherarbeit. 
Ein Plädoyer für einen humanen Unterricht 

 
von Marie-Luise Jauch 

 
 
Vorbemerkungen 
 
Arnold Schönberg beginnt seine „Harmonielehre“ mit folgendem Satz: „Dieses Buch habe ich von meinen 
Schülern gelernt.“ (Schönberg 1922) Wie oft musste ich im Laufe meiner 40-jährigen Unterrichtspraxis an 
diesen Satz denken? Auch ich habe das Unterrichten von meinen Schüler*innen gelernt. Erst durch deren 
Probleme wurde und wird mir immer wieder die Komplexität der Materie bewusst. So einfach und oft 
allgemeingültig die Erklärung der motorischen Abläufe und die Analyse der Fehlerursachen von Bewegungen 
sind, so schwierig ist es, jedem*r Schüler*in diese in der ihm*r verständlichen Weise nahe zu bringen. Hier 
gilt es, den*die Schüler*in individuell als ganze Person zu erfassen mit all seinen*ihren 
Auffassungsmöglichkeiten sowie physischen und psychischen Befindlichkeiten. Diese sind individuell 
dermaßen unterschiedlich, dass höchste Sensibilität und Kreativität des Lehrenden erforderlich sind. Ebenso 
wurde mir durch meine Unterrichtspraxis bewusst, welch wunderbare und vielfältige Fähigkeiten einige 
Menschen durch ihre Begabung geschenkt bekommen haben. Mit diesen Schüler*innen dieselben kleinen 
Schritte zu durchlaufen wie mit anderen normal begabten, wäre gefährliche Zeitverschwendung und eine 
Missachtung ihrer musikalischen Begabung. Wie oft stand ich staunend vor einem*r Schüler*in, der*die von 
Natur aus etwas kann, für das ein*e andere*r jahrelang üben muss, oft ohne es je vollkommen zu erreichen. 
Die Bedeutung dieser natürlichen Begabung wird gern heruntergespielt nach dem Motto: „jeder Mensch ist 
musikalisch, jeder kann alles lernen“. Meine Erfahrung zeigt jedoch, dass die natürliche Begabung nicht hoch 
genug zu bewerten ist und ein guter Unterricht sich nicht nach einem Lehrbuch, sondern nach der individuellen 
Veranlagung richten muss. Dasselbe Staunen erlebe ich auch andersherum, wenn ich nach wochen-, monate- 
und manchmal jahrelangen Versuchen feststellen muss, dass bestimmte Dinge bei diesem*r Schüler*in 
einfach nicht verlässlich gelingen wollen. Mein größter Lehrmeister bleibt daher immer der mir anvertraute 
Mensch, für den ich im besten Fall als Katalysator seiner Fähigkeiten wirken kann. Sehr geeignet erscheint 
mir der Vergleich mit einem Gärtner, der seine Pflanzen je nach Bedarf gießt, ihnen Licht und Erde gibt und 
sie ab und zu düngt, beschneidet und alte Blätter entfernt. 
 
 
1 Instrumentalunterricht -Voraussetzungen und Hintergründe 
Als Lehrende im Instrumentalunterricht von sich auf Andere zu schließen, ist nur bei eigenen überwundenen 
Schwächen sinnvoll. Oftmals ist der Lehrende, der sich selbst ‘schwer getan‘ hat, der bessere Lehrende, weil 
er an sich selbst erfolgreich Strategien zur Überwindung der Probleme gefunden hat, die er weitergeben kann. 
Viele hochbegabte Musiker*innen kennen ihre eigenen Stärken nicht und nehmen sie als selbstverständliche 
allgemeingültige Fähigkeiten. Wie ein Sehender tritt ein solcher Lehrender vor die Blinden im Glauben, sie 
seien auch sehend. Der Lehrende erwacht erst durch das defizitäre Spiel der Schüler*innen und weiß oft nicht, 
wie ihm begegnen. Absolut hörende Lehrer*innen stehen oft fassungslos vor einem Schüler, der Tonhöhen 
nicht hört. Rhythmisch starke Lehrer*innen verstehen nicht, wie es sein kann, dass Schüler*innen das Metrum 
nicht spüren. Ebenso kommt es vor, dass der Lehrende im*in der begabten Schüler*in sich selbst erkennt. So 
sieht die erfahrene Instrumentallehrkraft oft schon im Anfangsstadium des Unterrichtes den*die zukünftige*n 
potenzielle*n Musiker*in quasi wie ein Mitglied der eigenen Zunft. Diese Momente, das Potenzial und damit 
eine mögliche Zukunft für die musikalische Entwicklung eines Kindes voraus zu sehen, zähle ich zu den 
wunderbarsten und spannendsten in meiner Lehrtätigkeit.  

Warum aber kommt es mit Beginn des Instrumentalunterrichtes immer wieder zu der Diskrepanz 
zwischen der (zu hohen) Erwartung des*der Lehrenden und der mangelnden Fähigkeit der Schüler*innen, 
wohlüberlegte Anweisungen und Hilfestellungen des Lehrenden umzusetzen? Warum ist, mit anderen 
Worten, die Erwartungshaltung des*r Lehrenden oft zu hoch? 
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In der allgemeinbildenden Schule erwartet ja auch kein*e Lehrende*r, dass die Schüler*innen lesen können, 
Sprachen beherrschen oder Fachwissen haben. Nicht wissende Schüler*innen entsprechen exakt der 
Erwartungshaltung der Lehrenden. Was also ist im Instrumentalunterricht anders?  

Instrumentalunterricht ist erst dann sinnvoll, wenn eine Fülle von Fähigkeiten schon vorhanden ist. Ich 
nenne es den unterirdischen Eisberg. Im unterirdischen Eisberg sind alle Fähigkeiten versteckt, die 
unabdingbare Voraussetzungen sind für das Instrumentalspiel. Diese Fähigkeiten sind nicht leicht sichtbar 
und mitnichten trivial. Jeder Ton, jeder Klang, jede Melodie und jeder Rhythmus muss zuvor gedacht und 
innerlich vorgestellt sein. Trotz der Möglichkeit, vieles am und mit dem Instrument zu lernen, gibt es diese 
Untergrenze der notwendigen Fertigkeiten, unter der Instrumentalunterricht nicht sinnvoll ist. Hierzu gehört 
sowohl eine intakte Motorik, die beispielsweise sicherstellt, dass ein stabiler Stand möglich ist bei 
gleichzeitiger Bewegungsfreiheit des Körpers, als auch ein basales rhythmisches Verständnis und das 
Vermögen, Lieder halbwegs intonationsrein singen zu können. 

Bei den Eingangstests, die ich vor dem Beginn des Instrumentalunterrichts durchführe, gibt es durchaus 
Kinder, die Tonhöhen nur rudimentär nachsingen können, weil der für das Singen notwendige Stimmapparat 
noch nicht entwickelt ist, die aber trotzdem Tonhöhen identifizieren können. Hier muss von Fall zu Fall 
entschieden werden, ob es sinnvoll ist, schon mit dem Instrument zu beginnen, oder ob vorher ein guter 
Unterricht im Chor, möglichst mit Stimmbildungsangeboten notwendig ist. Die allgemeine Praxis an 
öffentlichen Musikschulen in Deutschland lässt die Eltern selbst entscheiden, wann ihr Kind welches 
Instrument lernt. Wenn die genannten Minimalbedingungen nicht erfüllt sind, führt das häufig zu 
vorhersehbaren Misserfolgen. Dem*r Instrumentallehrende*n stehen als Lehrmaterial in der Regel nur die 
Instrumentalschulen zur Verfügung, so dass er*sie gezwungen ist, über die Schriftsprache der Musik, die 
Noten, und mithilfe des Instrumentes die Sprache ‘Musik‘ zu lehren. Oft führt das zu der abstrusen 
Lernsituation, in der mithilfe eines Schriftbildes, das ja noch nicht gelesen werden kann, sämtliche Parameter 
der Musik musikalisch, motorisch und kognitiv erfasst werden müssen. Eine hoffnungslose Überforderung 
für jedes Gehirn! 

Instrumente mit vorgegebenen festen Tonhöhen, wie z.B. das Klavier, bieten eine erhebliche 
Erleichterung. Hier besteht allerdings die große Gefahr, dass durch die Zuordnung der Noten zu den Tasten 
der Klaviatur ein mechanisches Abspielen erfolgt, ohne dass jemals die Tonhöhen aktiv erfasst werden. 
Entsprechend einer Sprache, die man nur hörend versteht aber nicht spricht, wird hier der Parameter 
‘Tonhöhen‘ ausgeschaltet und nur reaktiv wahrgenommen. Diese Gefahr besteht bei Streichinstrumenten 
nicht. Im Gegenteil ist die Fähigkeit, sich Tonhöhen exakt vorstellen zu können, zwingend notwendig, damit 
Unterricht auf Streichinstrumenten überhaupt sinnvoll ist. Wenn der*die Spieler*in nicht exakt weiß, wie der 
nächste Ton klingen muss, wird er ihn nicht intonationssicher spielen können. Die Klebepunkte auf dem 
Griffbrett, die im Anfängerstadium oft genutzt werden, stellen allenfalls eine grobe Griffhilfe dar, ersetzen 
aber das eigene Hören nicht.  

Den Prozess des Erlernens eines Instrumentes kann man in drei Bereiche einteilen. 
1. Das musikalische Lernen 
Das musikalische Lernen beinhaltet den Prozess, Tonhöhen, Rhythmen, Metrum, Takt, Harmonien und ihre 
Beziehungen untereinander sowie alle anderen musikalischen Parameter wie Dynamik, Agogik, Artikulation, 
Farbe zu erfassen. Das geschieht in jedem Fall zunächst intuitiv ohne jegliches Wissen darum. 
2. Das motorische Lernen 
Das motorische Lernen stellt den Prozess der motorisch-körperlichen Umsetzung, des Erlernens der Technik 
auf dem jeweiligen Instrument dar. Die Musik wird mithilfe des Instrumentes abgebildet. 
3. Das kognitive Lernen 
Das kognitive Lernen ist der intellektuelle Prozess des verstehenden Erfassens eines Notentextes. Aus dem 
Notentext wird zunächst im Kopf Musik. 
Alle drei Bereiche hängen eng zusammen, bedingen sich zum Teil und bauen aufeinander auf.  
Musikalisches Lernen sollte in ähnlicher Weise ablaufen wie der Spracherwerb, dem, erst nachdem er 
vollzogen ist, das Schreiben (motorisches Lernen) und Lesen Lernen (kognitives Lernen) folgt. Erst wenn ein 
Kind in Inhalt und Aussprache weiß, was es schreiben will, lernt es die entsprechenden graphischen Zeichen 
und entwickelt danach die Motorik, sie mithilfe eines Stiftes auf das Papier zu bringen. Das Lesen ist dann 
die Rückübersetzung der gelernten Zeichen in Sprache und entspricht dem kognitiven Lernen. Für das Musik 
lernende Kind gilt es also zunächst, die Einzelelemente der Musik mit allen ihren Parametern (Tonhöhen, 
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Melodien, Rhythmen, Harmonien, Betonungen, Form usw.) intuitiv zu verstehen. Dies erfolgt am besten in 
der frühen Kindheit durch wiederholtes Hören gepaart mit eigenem Singen exakt wie beim Sprechen Lernen.  
 
 
2 Relative Solmisation - eine vielseitig einsetzbare ganzheitliche Methode 
Unabdingbare Voraussetzung für einen gelingenden Instrumentalunterricht auf Streichinstrumenten ist, wie 
erwähnt, die kortikale Repräsentation1 der Tonhöhen auch im Verhältnis zueinander. Da Tonhöhen nicht 
sichtbar, für ungeübte Stimmbänder nicht fühlbar und für erstaunlich viele Kinder anscheinend auch nicht 
oder nur in groben Rastern hörbar sind, ist es mit den herkömmlichen Mitteln des Vorspielens nahezu 
unmöglich, diesen Kindern eine sichere Intonation beizubringen, die sie befähigt, selbständig Tonhöhen exakt 
zu treffen. In Kombination mit Handgesten bietet die Relative Solmisation unschätzbare Möglichkeiten, 
Tonhöhen bzw. deren Relationen konkret d.h. sichtbar, fühlbar und hörbar werden zu lassen und dadurch 
mehrfach im Gehirn zu verankern. 

 
Was ist „Relative Solmisation“? 
 
„Solmisation (ist) die im Anschluß an Guido von Arezzo entwickelte Methode, sämtliche Tonstufen eines 
Gesanges mit Hilfe von Silben (syllabae, voces, notae) zu singen, um ihren Ort im Tonsystem (qualitas) zu 
erkennen.“ (Dahlhaus/Eggebrecht 1979, Bd. 2, S. 520) Man unterscheidet zwischen der „relativen“ und der 
„absoluten“ Solmisation. Die absolute Solmisation ist die Nomenklatur der fixen d.h. einer bestimmten 
Frequenz zugeordneten Töne. Entsprechend der in Deutschland praktizierten Benennung der Töne nach dem 
Alphabet verwenden andere Nationen, wie z. B. romanische Länder, wie Italien, Frankreich, Spanien und 
Portugal, aber auch China und Korea, die absolute Solmisation. Anstatt C, D, E, F, G, A, H heißen die Töne 
DO, RE, MI, FA, SO, LA, SI. 
Demgegenüber stellt die Relative Solmisation ein geschlossenes diatonisches Tonhöhensystem dar, dessen 
Töne sich selbstreferenziell nur aufeinander beziehen. Guido von Arezzo berichtet in seinem berühmten Brief 
„Epistola Guidonis“ seinem ehemaligen Mitbruder und Freund Mönch Michael von dieser Entdeckung. Im 
Kommentar des Übersetzers heißt es: „Das ganze Verfahren läuft darauf hinaus, dem Schüler die Fertigkeit 
beizubringen, sofort jeden Ton richtig aufzufassen, nicht seiner Tonhöhe nach, sondern der charakteristischen 
Färbung nach, die jeder Ton im Zusammenhange mit anderen Tönen erhält durch das eigenthümliche 
Verhältniß, in welchem es zu den übrigen Tönen steht.“ 2(Hermesdorff 1884, S. 16) Die Relative Solmisation, 
erfunden im Mittelalter von Guido von Arezzo, wurde in den nachfolgenden Jahrhunderten vielfach 
weiterentwickelt und Anfang des 20. Jahrhunderts als Tonika-DO-Methode federführend von Agnes 
Hundoegger erweitert. Es ist verwirrend, aber historisch erklärbar, dass sie mit denselben Tonnamen oder 
Tonsilben arbeitet wie die absolute Solmisation. Eine Ausnahme bildet die siebte Stufe, die in der Relativen 
Solmisation ‘TI‘ heißt. Diese auf Grund der Namensgleichheit der Töne entstehende Verwirrung greift umso 
mehr, als beide Systeme keinerlei sonstige Übereinstimmung haben. Die Relative Solmisation hat keine 
Tonnamen mit festen Frequenzen; ihre Tonnamen sind nach Festlegung eines Tones im Verhältnis zueinander 
immer gleich. Guido von Arezzo spricht von der ‘proprietas‘ der Töne, ‘der eigenthümlichen Stellung im 
System‘. Die Tonnamen oder Silben – ich verwende den Begriff ‘Singnamen‘- bezeichnen Stufen im 
diatonischen System, die mit der immer gleichen Intervallstruktur mit den anderen Tönen verbunden sind. 
Das bedeutet, dass Tonarten beim Singen ohne Noten keine Rolle spielen; die Singnamen eines Liedes sind 
in jeder Tonart immer gleich. Das Singen eines einzigen Tones impliziert das gesamte diatonische Tonsystem. 

Das Intervall SO-MI als 5. Stufe 3. Stufe in Dur steht in jeder Tonart für die kleine Terz abwärts. Im 
Unterschied zur absoluten Solmisation, in der SO-MI sowohl G-E als auch Gis-E, als auch G-ES als auch G-
EIS als auch GES-EIS usw. bedeuten kann, also keine klanglich eindeutige Aussage macht, steht in der 
Relativen Solmisation SO MI für die kleine Terz abwärts, die außerdem Bestandteil der Tonika ist. Durch das 
Üben der Relativen Solmisation lernen Schüler*innen also zusätzlich, sämtliche tonleitereigenen Töne 
innerlich mitzuhören. War die Relative Solmisation ursprünglich nur auf die Benennung von Tonverhältnissen 
bezogen, gibt es seit ca. 1870 ergänzende Handzeichen, die parallel mit dem Singen der Silben ausgeführt 
werden. 
 
Musik ist die Grundlage für das musikalische Lernen 
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Diese banal erscheinende Aussage ist in der Realität des Instrumentalunterrichtes noch immer alles andere als 
selbstverständlich. Die allermeisten Violinschulen für Anfänger*innen gehen von musikalisch bestens 
vorbereiteten Kindern aus. Schon die ersten Stücke müssen nach Noten gelesen und mit Geige und Bogen 
gespielt werden. Das ist eine mehrfache Überforderung für jedes noch so begabte Kind. Vor jedem Spiel auf 
dem Instrument muss die Verwirklichung der Musik als solche stehen. Das geschieht am Leichtesten und 
Natürlichsten mit dem körpereigenen Instrument, der Stimme. Jedes Kind, das aus freien Stücken mit dem 
Erlernen eines Instrumentes beginnt, ist durch Musik berührt worden und hat in der Regel eine Affinität zu 
dem gewünschten Instrument. Wenn man nach Gründen fragt, warum ein Kind die Geige wählt und nicht die 
Bratsche, kommt in der Regel die Antwort: „Ich finde, die Geige klingt so schön.“ 
Musik wird in jedem Fall zunächst affektiv wahrgenommen. Durch Musik wird die eigene Gefühlswelt 
berührt. Die Freude des Kindes an der Musik, die sich schnell zur Liebe auswachsen kann, ist eine wunderbare 
Hilfe im Instrumentalunterricht. Das Kind als musizierendes Wesen mit dem ‚eingebauten‘ Instrument 
Stimme ist daher der Ausgangspunkt meines Unterrichtes. Meine Anweisung lautet: „Wenn Du willst, dass 
es so klingt, wie du gerade gesungen hast, dann musst du das so machen.“ Diese Reihenfolge, dass die innere 
musikalische Vorstellung vor der Umsetzung auf dem Instrument steht, klingt selbstverständlich. Oft lautet 
allerdings die Anweisung: „Mach das so, dann wirst Du schon hören, wie es klingt.“  
 
Sinn und Einsatzmöglichkeiten der Relativen Solmisation in der Streicherpädagogik 
 
Die exakte mentale Vorstellung der Tonhöhen ist unabdingbare Voraussetzung, um einen Ton auf dem 
Griffbrett sicher zu treffen. Mitunter gelingt es Schüler*innen, Melodien annähernd sauber zu spielen, ohne 
dass sie tatsächlich vorgehört werden. Die sicherste Methode für eine*n Lehrenden zu überprüfen, ob die 
Tonhöhen tatsächlich vorgehört werden und das Spielergebnis nicht ein Zufallstreffer ist, der aus dem 
motorischen Gedächtnis durch ‘Abruf‘ der Propriozeptoren3 entstanden ist, besteht darin, die Schüler*innen 
die Töne singen zu lassen. Man könnte sich fragen, ob es nicht genügt, die Stücke auf „na, na“ oder mit einem 
vorgegebenen Text singen zu lassen. Der große Vorteil der Relativen Solmisation im Anfängerunterricht im 
Unterschied zum Singen mit Text oder den Silben „na, na“ ist, dass eine nicht zu unterschätzende 
Verknüpfung mit den Fingern und leeren Saiten genutzt werden kann. Ein RE ist zunächst immer ein erster 
Finger, ein tiefes SO ebenfalls. Ein MI ist ein zweiter Finger usw. In Kombination mit simultanen 
Handzeichen werden außerdem nicht nur Tonhöhen hör-, erfahr-, sicht-und erklärbar, sondern auch deren 
Verhältnisse zueinander. Grundsätzlich kann man die Relative Solmisation in der Streicherausbildung nicht 
nur für alle drei oben genannten Lernbereiche einsetzen, vielmehr gelingt es mit ihrer Hilfe bereits zu Beginn 
des Unterrichts, Kindern Musiktheorie anschaulich und mit gleichzeitiger praktischer Umsetzung zu erklären. 

 
 

2.1 Geigen-, Bratschen- und Cellounterricht, die ersten vier Jahren  
Für jeden Instrumentalunterricht gibt es zwei Instanzen, denen er sich unterordnen muss. 
1. der musikalische Reifegrad der Schüler*innen, 
2. die instrumentaltechnischen Herausforderungen. 
Grundsätzlich gilt, dass der musikalische Reifegrad die erste und oberste Instanz ist. Was der*die Schüler*in 
sich mental nicht vorstellen kann, kann er*sie weder mit der Stimme noch auf dem Instrument ausführen. Das 
gilt für alle musikalischen Parameter, von denen im Anfängerunterricht besonders die Tonhöhen und der 
Rhythmus wichtig sind.  
Die musikalische und technische Ausbildung sollte idealerweise parallel verlaufen. Musikalische 
Kleinstgebilde in Form zunächst eines Tones bilden die Urzelle einer sich nach und nach aufbauenden 
musikalisch technischen Ausbildung. Die Erklärung zur Einführung des ersten Tones lautet: „Der Ton, den 
wir singen, entspricht dieser Geigen-, Bratschen- oder Cellosaite und bekommt den Namen DO und das 
Handzeichen der geschlossenen Faust“. Nach wenigen Sekunden sind Ton, Handzeichen und die zugehörige 
Saite assoziiert und es kann mit dem nächsten Ton der höheren Nachbarsaite, dem SO, weitergehen. Schon 
bei Einführung des zweiten Tones kann die Relative Solmisation weitere Wirkungen entfalten. Es geht nicht 
mehr nur um einzelne Töne, sondern auch um deren Beziehungen und Stellungen im Tonsystem. Die Relative 
Solmisation benennt sie und macht sie hörbar. Die simultanen Handzeichen machen sie außerdem sicht- und 
fühlbar. Lernpsychologisch findet eine klassische Konditionierung statt. Nun reicht sogar die Darstellung der 
Handzeichen ohne die zugehörigen gesungenen Tonhöhen aus, damit sich die Schüler*innen die Töne 
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innerlich vorstellen können. Nach diesen ersten praktischen Schritten erfahren die Töne eine zusätzliche 
Konkretisierung und Visualisierung durch die an die Tafel und im Heft der Schüler*innen aufgeschriebene 
Tontreppe mit den als graphische Zeichen notierten Handzeichen. Die Schüler*innen lernen zunächst, dass es 
in jeder Tonfamilie sieben Stufen gibt. Entsprechend der musikalischen Vorerfahrung der Kinder beginnen 
wir mit Liedern und Stücken aus dem Tonmaterial der Durtonleiter. Die Schüler*innen lernen nun ebenfalls 
die Zuordnung der Stufen zu den Tönen: erste Stufe ist DO, zweite Stufe ist RE, dritte Stufe ist MI usw. 
 
 

 
Abb. 1: Tontreppe 
 

 
Abb. 2: Tontreppe mit Jugendlichen in 
Coronazeiten 

 
 
 

 
Abb. 3: Tontreppe auf Hoodie der 
Streicherakademie 
 
 

 
Waren in den ersten Streicherstunden die D- und A-Saite das Do bzw. SO, wird im nächsten Schritt die G-
Saite in ein DO ‘verwandelt‘, so dass die D-Saite dann das SO ist. Dieser Schritt der Transposition sollte 
frühzeitig erfolgen, damit die Schüler*innen schon früh erfahren, dass den Tonsilben keine fixen Töne 
zugeordnet werden, sondern dass es um Relationen geht. Nach und nach werden alle Töne der diatonischen 
Tonleiter eingeführt, und zwar in den drei Tonarten, bei denen die drei tiefen leeren Saiten jeweils den 
Grundton bilden: G, D, A für die Geige; C, G, D für Bratsche und Cello. Hierdurch wird zunächst die erste 
Griffart mit dem Halbton zwischen dem zweiten und dritten Finger gefestigt. Für die jungen Anfänger*innen 
ist es hilfreich, den Stücken parallel zu den gezeigten Handzeichen einen Text zuzuordnen. Der Text ist ein 
weiterer Reiz zur Konditionierung und ermöglicht durch den konkreten Inhalt eine sofortige Identifikation mit 
der Musik. Selbst die Tonleiter kann einen eigenen Text bekommen. Die Praxis hat gezeigt, dass der Text ein 
nicht zu unterschätzender Motivationsverstärker ist. Mit Hilfe der Relativen Solmisation können sich nach 
und nach die genannten Tonhöhen- und Tonbeziehungsvorstellungen etablieren - im Kopf und in den Fingern.  
Mit ihrem ganzheitlichen Ansatz durch Hören, Sehen, Fühlen und Benennen wird jede Melodie 
multisensoriell erfahr- und erlebbar. Die Handzeichen können pulsierend, akzentuiert, weich usw. und mit 
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unterschiedlicher Bewegungsgeschwindigkeit ausgeführt werden, so dass mit den Tonhöhen gleichzeitig der 
Rhythmus dargestellt wird. Der Anfangsunterricht bedient sich aufbauend der Töne, die der*die Schüler*in 
singen kann und die gleichzeitig für das jeweilige Instrument relevant sind. Nach dem immer gleichen Muster 
wird in folgenden Schritten jedes Musikstück oder jedes zu spielende Lied erarbeitet. 
1. Solmisieren mit Handzeichen 
(2. Textsingen mit Handzeichen) 
3. Spielen mit Pizzicato und Solmisieren 
4. Spielen mit dem Bogen 
Die Schülerin, der Schüler beginnt zunächst durch eigenes Singen bzw. Solmisieren mit der Verwirklichung 
des Stückes oder Liedes, das erarbeitet werden soll. Der*die Lehrende singt in der Regel mit, um den*die 
Schüler*in zu unterstützen, Angst vor dem Singen abzubauen und die Töne stabil zu halten. Im zweiten Schritt 
bekommen die Melodien einen Text, werden aber noch durch eigene Handzeichen begleitet. Im dritten Schritt 
werden die Melodien bei gleichzeitigem Solmisieren durch die Kinder und Handzeichenbegleitung des*der 
Lehrenden auf Geige, Bratsche oder Cello gezupft. Im vierten Schritt wird der Bogen eingesetzt. Hier gibt es 
nach Bedarf vorausgehende Übungen. Die Handzeichen des*der Lehrenden, die das Tempo und den 
Rhythmus ebenso wie die Töne anzeigen, fungieren wie ein lebendiges Notenblatt. Durch die enge 
Verbindung von musikalischer Vorstellung und Wissen um die Töne stellt sich das Auswendigspiel von selbst 
ein. Insbesondere in der Mehrstimmigkeit des Ensemblespiels sind die Handzeichen der Lehrenden jedoch 
auch eine wichtige und zunächst notwendige rhythmische Stütze. 

 

 
Abb. 4: 6-stimmiger Kanon von Agnes Hundoegger 

 
Parallel zur Arbeit mit den Tonhöhen wird eine auf einfache Wörter basierende Rhythmussprache eingeführt. 
Dies erfolgt analog zur Tonhöhensprache zunächst im Kopf bzw. in der Umsetzung durch Sprache und 
Klatschen.  
 

 
Abb. 5: Rhythmussprache  
 
 
Erst im zweiten Schritt verwirklichen wir die rhythmischen Bausteine mit dem Bogen bzw. üben sie mit 
entsprechender Bogeneinteilung als Strichart auf Tönen. Mit der graphischen Umsetzung der 
Solmisationszeichen und den darüber stehenden Rhythmuszeichen verschriftlichen wir die ersten Lieder. 
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Abb. 6: Beispiel eines Anfängerstückes mit getrennter piktogrammatischer Darstellung von Rhythmus- und 
Tonhöhen 
 
 

 
 
 
Abb. 7 „Tor auf“ mit Notenschrift 

 
Eine sehr beliebte Hausaufgabe im Anfangsunterricht ist das Erfinden eigener Lieder oder Stücke, die mit 
vorgegebenem Tonmaterial in vorgegebenen Taktarten von den Schüler*innen selbst aufgeschrieben und 
geübt werden.  

Das Spielen auf Streichinstrumenten ist ein sehr komplexer Vorgang, der viele verschiedene, 
unabhängige, kontrollierte und gleichzeitige Bewegungen verlangt. Der langwierige Lernprozess besteht in 
der Automatisierung von Bewegungskomplexen, die dann zunehmend abrufbar sind. Selbst ein*e noch so 
begabte*r Anfänger*in ist überfordert, wenn die Komplexität der Aufgaben nicht erheblich reduziert wird. 
Die wichtigste Aufgabe des*der Lehrenden ist es, die zu spielende Musik hinsichtlich der technischen 
Herausforderungen zu analysieren, kleinschrittig zu zerlegen und den Schüler*innen auch schon die Vorstufen 
möglichst als Musik zu ‘servieren‘. Auf diese Weise gelingt es, den Kindern viele musikalisch und technische 
Erfolgserlebnisse zu ermöglichen und so die Freude am Spielen zu wecken. Das getrennte Erarbeiten von 
Rhythmus und Melodie zunächst ohne Instrument ist ein Beispiel für die Reduzierung von komplexen 
Abläufen und Bewegungen. Eine weitere äußerst nützliche Vorstufe ist das Spiel mit der ‘Luftgeige‘ und dem 
‘Luftbogen‘, in dem die Lieder solmisiert und gleichzeitig ohne Instrument aber motorisch korrekt ausgeführt 
werden. 

Im weiteren Prozess der Arbeit am Instrument werden neue Griffarten eingeführt. Um Tonleitern durch 
zwei Oktaven auf der Geige spielen zu können, wird der tiefe zweite Finger benötigt. Er kann zunächst sehr 
gut als MA, der Ton, der zwischen RE und MI liegt, eingeführt werden. Im entsprechenden Handzeichen 
werden in Abweichung vom MI die Fingerspitzen nach unten geführt. Hier eignet sich das bei den Kindern 
beliebte Lied „Fritz, der Hase“ (Dartsch 2004, S. 62), das mit MI und MA ‚spielt‘. Diese sogenannte zweite 
Griffart wird ebenfalls benötigt bei Stücken in Moll äolisch. Hier ist der Grundton das LA = erster Finger. Ein 
geeignetes Stück hierfür ist die „Kaperfahrt“ (Petersen 1992, Nr. 39). LA entspricht der leeren Saite, der 
Ambitus des Stückes reicht bis zum vierten Finger = MI.  

5
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Je nach Alter und kognitiver Reife führen wir parallel zur Solmisationssprache als ‘zweite Sprache‘ die 
herkömmliche Notenschrift ein. Die intellektuellen Herausforderungen sind hierbei allerdings nicht zu 
unterschätzen. Die Notenschrift beinhaltet das Zeichensystem auf den Notenlinien, das neben den Tonhöhen 
auch den Rhythmus und alle anderen musikalischen Parameter enthält. Gleichzeitig haben die Noten Namen, 
die in Deutschland den ersten sieben Buchstaben des Alphabetes entsprechen, die aber jedem*r nicht ‘Absolut-
Hörer*in‘ nichts aussagen über ihre Frequenz. Ich nenne die Notenschrift ‘Alphabetsprache‘. (s. 3. Bereich 
„Das kognitive Lernen“).  

Das Erlernen der Solmisation sollte nie Selbstzweck sein. Ihre Anwendung erübrigt sich in dem Moment, 
in dem die Schüler*innen grundsätzlich Intonation hören können, weil die Reihenfolge ‘1. Handzeichen oder 
Noten Sehen, 2. Innerlich Hören, 3. Spielen‘ automatisiert ist. In der Regel sollte das nach ca. vier Jahren 
erreicht sein, so dass die Schüler*innen im Orchester selbstständig sauber nach Noten spielen können. Die 
Relative Solmisation bleibt immer griffbereit zur Lösung von temporären Intonationsschwächen. 
 
 
2.2 Einsatzmöglichkeiten der Solmisation in der Instrumentalausbildung 
Wie bereits im vorangegangenen Abschnitt erläutert, bietet die Relative Solmisation für die drei oben 
genannten Lernbereiche eine unschätzbare Hilfe, um das abstrakte, nicht sicht-, sondern nur hörbare Gebilde 
der Tonhöhen zu konkretisieren und ganzheitlich in andere Sinneswahrnehmungen zu übersetzen. Hinzu 
kommt noch ein vierter Bereich, der nicht instrumentenspezifisch ist und musiktheoretische Kenntnisse 
beinhaltet. 

 
 

1. Das musikalische Lernen 
Solmisation dient hier als Mittel zum Intonationshören. Es werden zunächst ohne Instrument kleine 
musikalische Einheiten verwirklicht, die anschließend auf dem Instrument ausgeführt werden. Die 
Reihenfolge lautet zuerst Hören, dann Spielen. Auch Passagen innerhalb eines Notentextes, die nicht sauber 
gespielt werden, können durch die Solmisation zügig vergegenwärtigt und korrigiert werden. 
 

 
Abb. 8 Musikalisches Lernen mit der Solmisation 
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Abb. 9 Musikalisches Lernen mit der Solmisation in Coronazeiten 
 
2. Das motorische Lernen 
Solmisation dient hier als Mittel, um exakte Tonhöhen spielen zu lernen. Hier führt das innere Hören die 
Finger der linken Hand. Das simultane Singen während des Spieles zwingt die Schüler*innen zur 
Tonkorrektur. So lernen sie, die Töne buchstäblich zu ‘begreifen‘. Immer wieder kommt es vor, dass 
Schüler*innen die Vorgänge ‘Singen‘ und ‘Spielen‘ im Nervensystem getrennt abrufen, so dass das Kuriosum 
entsteht, dass die Melodie zwar sauber gesungen aber unsauber gespielt wird. Hier bietet das synchrone Singen 
und Spielen eine grandiose Möglichkeit, den motorischen Kortex mit dem auditiven zu verbinden. Die 
Hirnforschung spricht vom Assoziationskortex, womit Areale der Großhirnrinde gemeint sind, die sensorische 
und motorische Informationen integrieren. Die genaue Funktion des Assoziationskortex ist noch Gegenstand 
der Forschung. Ich als Empirikerin kann aus meiner langjährigen Unterrichtspraxis berichten, dass jede*r 
Schüler*in dann verlässlich intonationsrein spielt, wenn die Reihenfolge ‚Inneres Hören, Spielen‘ eingehalten 
wird. Die Finger richten sich nach der Vorstellung. Im Nu ‘verkraftet‘ der*die Schüler*in die Umstellung von 
Instrumentengrößen bis hin zur Umstellung von Geige auf Bratsche. Das belegt, dass das feinmotorische 
Gedächtnis, das Gefühl für die Winkel der Fingerglieder, die je nach Griffbrettlänge bzw. Mensur des 
Instrumentes variieren, nicht dominiert, sondern sich motorisch der Tonhöhenvorstellung unterordnet. Die 
neuen Abstände werden immer wieder neu angepasst. Als Beispiel für Motorisches Lernen mit der 
Solmisation hier der Link zu einem Videomitschnitt vom 25.10.2019 im Theaterkonzert in der HMTM 
Hannover „Guido von Arezzo trifft Agnes Hundoegger von Hannover“ mit Schüler*innen der 
Streicherakademie Hannover: „Czardas“ von A. Holzer Romberg, Text: Johanna Sinn (Video 
Streicherakademie Hannover). https://www.youtube.com/watch?v=tQadRU2r2no&list 
=PLtlGW0eUDOS0HSH7CxG9DHEd5ws1E1OLQ&index=2. 
 
3. Das kognitive Lernen 
Solmisation dient hier als Mittel zum Noten lesen Lernen. Der Begriff ‘Noten Lesen‘ sollte analog zu ‘Wörter 
oder Texte lesen‘ verwendet werden. Es handelt sich dabei um einen sinnerfassenden kognitiven Vorgang. 
Das Aufsagen bzw. Zuordnen von Noten zu Buchstaben des Alphabetes (C, D, E, F, G), was herkömmlich 
unter ‘Noten lesen‘ verstanden wird, ist sinnentleert, da der Buchstabe eine reine begriffliche Benennung ist, 
bar jeder musikalischen Information. Im solmisationsgestützten Unterricht wird der Notentext in 
Solmisationssprache übersetzt und verwandelt sich damit unmittelbar in Musik. Abhängig vom Alter und den 
individuellen intellektuellen Möglichkeiten arbeiten wir spätestens mit Beginn der Einschulung in die 
Regelschule parallel mit Solmisation und Noten im Liniensystem. Das in unserer Anfängersprache mit 
Rhythmus- und Silbensymbolen getrennt aufgeschriebene Lied wird in das Liniensystem übertragen. 
Ebenfalls lassen wir umgekehrt Lieder aus den verwendeten Violinschulen mit Solmisationszeichen versehen. 
Dadurch stellen wir sicher, dass die Schüler*innen alle neuen Stücke selbstständig zu Hause nach- oder 
erarbeiten können. Die Vorzeichen geben Aufschluss über den Grundton, alle anderen Töne können durch 
Solmisieren selbst gefunden werden. 
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4. Die Musiktheorie  
Solmisation dient hier schon im Frühstadium des Unterrichtes als Mittel zum Erklären und ‘Begreifen‘ von 
Intervallen, Akkorden, Kadenzen, Strukturen von Melodien und Formen. So werden schon bei Einführung 
der Tontreppe die Stufen als Ordnungszahlen sichtbar. Eine Erklärung, dass in der italienischen Sprache eine 
‘Zweite Stufe‘ Sekunde, eine ‘Dritte Stufe‘ Terz usw. heißt, erleichtert das Verständnis für die den Kindern 
fremden Intervallnamen. Die Namen werden in der praktischen Anwendung durch Solmisieren geübt und 
gelernt.  
 

 
Das Intervalllied lautet aufwärts:  
 

 
 
   DO         RE             gro-        ße        Se-       kun-         de   
 
   ♩    ♩                   ♪             ♪          ♩                      ｜ 
   DO             MI                  gro-          ße        Terz 
 
   ♩               ♩                    ♪            ♪           ♪             ♪              ｜ 
   DO              FA                 rei-          ne        Quar-        te    usw.  
 
 

Entsprechend abwärts: 
 

 
      DO‘    TI               klei-          ne     Sek-       un-   de 

 
      ♩      ♩                ♪               ♪                  ♩                  ｜ 
      DO‘           LA                klei-            ne                  Terz  
 
      ♩                ♩                  ♪                ♪                  ♪     ♪      ｜ 
     DO’                   SO                    rei-             ne                  Quar-       te usw. 
 

 
Ich nenne diese Arbeit ‘praktische Musiktheorie‘, die am besten im Ensembleunterricht und in einer 
Kombination aus Singen und Spielen stattfindet. Hier haben wir die Möglichkeit, als kleiner Chor 
mehrstimmig zu singen, spielerisch zu improvisieren und nach dem obigen Muster Intervalle, Akkorde, 
Kadenzen usw. singend und spielend in verschiedenen Tonarten umzusetzen. 
Das Intervalllied lässt sich z. B. in folgenden Weisen anwenden: 
- als Frage-Antwort-Spiel, in dem die erste Gruppe die Silben singt, und die zweite Gruppe das Intervall 
benennt, 
- als Ratespiel, in dem die erste Gruppe auf ‘na‘ die Intervalle singt, die ein Kind oder der*die Lehrende zeigt, 
während die zweite Gruppe die Intervalle in Solmisationsnamen (Singnamen) übersetzt, während die dritte 
Gruppe sie mit den italienischen Intervallbezeichnungen singend wiederholt, 
- als reaktives singendes Übersetzen der am Klavier gespielten Intervalle durch die Kinder in Singnamen. 
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Ähnlich kann mit Akkorden verfahren werden: 

 
DO      MI       SO    ist       Dur-       Ak-      kord 
 
RE       FA       LA     ist      Moll-     Ak-      kord   
MI        SO       TI      ist      Moll-      Ak-      kord  usw. 
  

Ebenso mit Kadenzen 

 
DO     MI      SO     ist          To-     ni-       ka 
 
FA     LA     SO     ist        Sub-    do-mi-    na-nte 
SO     TI      RE    ist         Do-     mi-         na-nte   usw. 
 

 
Bevor Kadenzen geübt werden, führe ich ebenso singend die Funktionsnamen der Akkorde ein. Der 
sechsstimmige Kanon „Die Singklasse“ von Agnes Hundoegger ist ein wunderbares Beispiel dafür. Die 
folgende Aufführung entstand am 25.10.2019 im Theaterkonzert in der HMTM Hannover: „Guido von Arezzo 
trifft Agnes Hundoegger von Hannover“ mit Schüler*innen der Streicherakademie Hannover  
(Video Streicherakademie Hannover). Link:https://www.youtube.com/watch?v=md6Hb7Uj2w0&list= 
PLtlGW0eUDOS0HSH7CxG9DHEd5ws1E1OLQ&index=5. 
 
 
Schlussbemerkungen 
Es gibt wohl wenige Tätigkeiten, die den Menschen so umfassend mit all seinen körperlichen, geistigen und 
emotionalen Fähigkeiten und Potenzialen durchdringen, wie das Spielen eines Instrumentes. Wenn man die 
unendliche Vielfältigkeit der Schüler*innen berücksichtigt, muss man eingestehen, dass keine 
Instrumentalschule die Fülle der zu bewältigenden Aufgaben erfassen und generalisieren kann.  Diese 
Herausforderungen und die Liebe zum Wunder der sich entwickelnden Kinder macht für mich die Faszination 
des Unterrichtens aus. Hier ist der*die kognitiv hochbegabte*r Schüler*in, der*die alle Noten liest und sich 
nicht zuhört, dort ist der*die gleichaltrige motorisch hochbegabte*r Schüler*in, der*die alles hört und nichts 
liest, daneben ist der*die motorisch und musikalisch hochbegabte*r Schüler*in, der*die zwar sehr gut hört, 
sich aber aus Lust an der Bewegung nicht diszipliniert und lieber einen falschen Ton spielt als langsam aber 
sauber zu spielen. Daneben gibt es den*die rhythmisch Begabte*n, der*die lieber einen falschen Ton spielt 
als ihn zu spät zu spielen. Auch das Tempo des Hörens ist sehr individuell. So gibt es Schüler*innen, die trotz 
vieler Übung viel Zeit brauchen, um Tonhöhen zu verifizieren und anschließend zu korrigieren. Hier kreativ 
zu werden, für jede*n Schüler*in individuell Lösungen zu finden, zu verstehen, wie der*die Schüler*in ‘tickt‘, 
was er*sie versteht und auf welche Form der Vermittlung er*sie am besten reagiert, ist eine der 
anspruchsvollsten und interessantesten Aufgaben der Lehrenden. Mit der relativen Solmisation habe ich ein 
System gefunden, das alle Schüler*innen je nach Bedarf unterschiedlich unterstützt. Der*die absolut oder 
eingeschränkt absolut Hörende*r braucht sie nicht, um Tonhöhen zu erkennen und zu erinnern, sondern z.B. 
um Strukturen zu erkennen und gehörte Musik in Noten umzusetzen. Für alle anderen relativ hörenden 
Schüler*innen ist sie darüber hinaus eine Chance, Tonhöhen zunächst zu erkennen, einzuordnen und 
musikalisches Fühlen und Denken in verlässliche Fertigkeiten auf dem Streichinstrument zu verwandeln. 
Die Relative Solmisation ist mitnichten ein Wundermittel, um ein*e gute*r Streicher*in zu werden, aber sie 
ist zur Ausbildung des Hörens und Musik verstehen Lernens die beste Methode, die ich kenne. 
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