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Zum Gesangunterricht.

Von G. Balastér, in St. Moritz.

R S

»In der Lichtwelt der Kunst
bleibt ewig das Herrlichste und
Bildendste das in schiner Ton-
form gesungene Wort.“

4 uf der Hohen Promenade in Ziirich steht das Denk-
mal, das die schweizerischen Singervereine ihrem
,vVater Nigeli“ gesetzt haben. Auf schwarzem

2| Postament ruht, der Stadt zugekehrt, das weile
Brusthlld Der oben zitierte Ausspruch des Gefeierten ziert
als Inschrift die Riickseite des Monuments.
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Was verdanken die Schweizersinger dem Vater Nigeli?

Hans Georg Nigeli ist der Begriinder des volkstiimlichen
vierstimmigen Minnergesanges. Im Jahre 1808 wurde in Ziirich
das von 1hm zuerst komponierte Minnerchorlied gesungen;
damit war das Zeichen zur Griindung von Volksgesangvereinen
gegeben. Die Singlust verbreitete sich in allen Volksklassen,
das Gemiitsleben hob sich, die allgemeine Gesittung in den
Schichten des Volkes verbesserte sich. In der Ostschweiz
wirkte im Sinne Nigelis Pfarrer Samuel Weishaupt von Gais.
Er sorgte durch Griindung von Gesangschulen und Sidngerver-
einigungen und durch Einfiihrung von Gesangfesten dafiir,
dall der mehrstimmige Gesang Gemeingut des Volkes wurde.
Niégeli schuf den eben erstandenen Minnerchéren markige,
nach Text und Komposition gleich wertvolle Lieder, die heute
noch oft und gern gesungen werden: ,Wir fithlen uns zu



jedem Tun entflammet®, oder: ,Wer singt nicht gern. wenn
Ménnerkraft sich auf im Liede schwingt®, ,Nation! wie voll
klingt der Ton“ u. a. Wie grofl der Einful} seiner Propaganda
fiir das Séingerwesen in der Schweiz war, lifit sich daraus er-
sehen, dal er im Jahre 1835 an die Leipziger Musikzeitung
berichten konnte, die Zahl der Schweizersinger belaufe sich
auf etwa 20,000.

Die Saat, die er so ausgestreut, ist aufgegangen und hat
reichlich Samen getragen. Heute erfreut sich der Gesang in
unsern Vereinen einer Bliite, deren er sich wohl nie rithmen
konnte. Und doch ertdnt aus allen Gauen der Sidngerwelt die
laute Klage, daB unser Siingerwesen trotz der scheinbar hohen
Bliite auf Irrwege geraten sei und infolgedessen an Ansehen
in den Kreisen der Gebildeten eingebiilit habe.

Es ist eine nicht zu bestreitende Tatsache, dall bel Ge-
lehrten wihrend des XIX. Jahrhunderts das Interesse und das
Verstindnis fiir Musik und Gesang merklich zuriickgegangen
ist. Das vorige Jahrhundert weist Laien auf, die als musika-
lische Schriftsteller und Komponisten einen Namen hatten und
der Minnerchorliteratur wahre Perlen von Liedern geschenkt
haben (z. B. Veit: ,Schon Rohtraut“). Heute ziehen sich die
Vertreter der gelehrten Berufe von Musik mehr und mehr
zuriick. — ,Dal} in allen Universalhistorikern der Geist des auch
als musikgeschichtliche Quelle wichtigen Herodot lebe, ist nicht
zu verlangen ; dall von Schlachten, Staatsvertrigen und kompli-
zierten Entwicklungen in Anspruch genommenen Gelehrten
der Kulturwert einer ihnen personlich fernliegenden Kunst, wie
der Musik, entgehen kann, ist verzeihlich. Aber nicht begreif-
lich ist das bei den Vertretern der jungen deutschen Litteratur-
geschichte. Die Frage nach der Kraft, die die elende deutsche
Poesie zwischen dem Dreiligjidhrigen und Siebenjihrigen Kriege
am Leben erhalten und den spitern Aufschwung ermoglicht
hat, miilite auf die Musik fiihren. Aber kein Wort wird davon
geredet, kein Wort dariiber, dall Heinrich Schiitz fiir seine
Zeit mehr bedeutet als Martin Opitz, Reinhard Keiser mehr
als der gesamte Hamburger Dichterkreis. — (H. Kretschmar,
Musik. Zeitfragen.)
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Woher diese A bneigung?

Das musikalische Leben der Gegenwart weist unstreitig
Atugwiichse auf. Vor allem sind es die Musiker selbst, die dem
Alcehen ihres Standes mehr schaden, denn niitzen. Man findet
ul or den Berufsmusikern und angeblichen Freunden der Musik
ejlyn starken Trofl von geistig matten Naturen, fiir die die
Wuit auber in ihrer Musik {iberhaupt nicht besteht. Dann
kotymt die Zunft der Komponisten, ein gewaltiges Heer, aber
vy sehr verschiedener Giite. und all das Seichte und Gehalt-
lo?s womit heute der Musikalienmarkt iiberflutet wird, ist
wihrlich nicht geeignet, das Ansehen der Musik zu heben.

Den Ménnerchoren in ihrer jetzigen Organisation werden
Viywiirfe ebenfalls nicht erspart. Allgemein wird zugegeben,
A2\ heute mehr gesiungen wird als in friihern Zeiten. Aber
a]® e¢henso wahr mull man zugeben, dafl der Gesang unserer
7.0y zu wenig Gemeingut des ganzen Volkes ist, dal er sich
vi®lmehr in den Konzertsaal zuriickgezogen hat. Als eine
wCieére Ursache des Verfalles bezeichnet man die modernen
Nilyzerfeste und hilt ihnen vor, daB sie der Kranzjigerei Tiir
uy Tor zu 6ffnen geeignet seien.

Treffen diese Ubelstinde auch in unsern Verhiiltnissen zu?
Teilweise ja.

Zuerst sel konstatiert, dali der eigentliche Volksgesang
sicly nicht in aufsteigender Richtung, vielmehr in entgegen-
e tzter bewegt, d. h. dalb das urspriingliche Volkslied und
dj¢ Kompositionen #lterer Meister, die tatsiichlich Gemeingut
d¢% Volkes waren, durch die Produkte neuerer Zeit vom Pro-
24yime unserer Chore verdringt werden. An und fiir sich
berechtigt diese Tatsache durchaus nicht zu Klagen und bésen
Witen. Nur soll man sich dessen bewulit sein, daf unter
d¢' Qewaltigen Menge der modernen Kompositionen werhilt-
njf\iifig wenige sind, die einen vollgiiltigen Ersatz fiir die
a]Jiyn Volkslieder bieten. Auch die moderne Richtung weist
g1l¢ Liedermeister auf, und speziell unsere Schweiz besitzt in
8iM gen ihrer Musiker Méinner, die sich auf dem Gebiete des
Volksgesanges rithmlichst hervortun. Aber man gehe einmal
3¢ Konzertprogramme unserer Landchore durch und iiberzeuge
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sich, wie oft neben Namen von gutem Klang die Heintze,
Otto Teich, Junghihnel und wie sie alle heillen, figurieren.
- Wir miissen etwas nehmen, was zieht, was Effekt macht,
etwas Humoristisches“, sagen sich Chor und Dirigent und ar-
beiten so gleichsam systematisch an der Versimpelung und
Verseichtung des musikalischen Geschmackes, an einer Stelle,
wo so viel zur Verbreitung des Guten gewirkt werden konnte.
Wenn ein Chor sich den ganzen Winter hindurch Arbeit und
Zeit kosten ldbt, um am Ende des Gesangsjahres mit einem
Programm ohne eine Spur von Stil und Einheitlichkeit vor
ein Publikum zu treten, so muBl man sich nicht wundern, dafl
zu dieser ,Kunst“ der Kopf geschiittelt wird, und dal das Volk
fiir wirklich gute Musik immer schwerer zu haben ist. Die
Folgen bleiben nicht aus. Wenn zu irgend einem Anlal} sanges-
frohe Ménner sich aus mehreren Gemeinden zusammenfinden,
so konnen sie sich zu einem Liede kaum vereinigen. Die
Volkslieder sind den Sidngern nicht mehr geldufig, und mit
all dem Quark von Humoristik weill man nichts anzufangen.
Ein Beispiel: vor zweli Jahren ist anldflich eines Truppen-
zusammenzuges seitens des h. Militirdepartements eine Samm-
lung von Volksliedern unter unsere Soldaten verteilt worden.
Da mulite man die wahrhaft betrilbende Wahrnehmung machen,
dall auber einigen wenigen Nummern sédmtliche unsern Wehr-
méinnern sozusagen unbekannt waren, dall dagegen der ita-
lienische Gassenhauer iippige Bliiten trieb.

Fine andere Tatsache, die fiir den Verfall des Volksge-
sanges spricht, ist die, dall das Singen in der Familie mehr
und mehr zuriickgeht. Frither bekam man nicht von Musikalien-
handlungen und besonders kunsteifrigen Zeitungen Noten ins
Haus gesandt zur ,Geschmacksveredlung. Da hielt sich, wer
nicht gerade Musikkenner war, an das Kirchenlied hier, an
das Volkslied dort. Im Anfang des letzten Jahrhunderts war
der Psalter das einzige Liederbuch des Bauernhauses. Er
wurde fleissig benutzt, und die Psalmen waren die schlechteste
Musik nicht, die dem Volke geboten wurde. Die Liebe zur
Kunst wurde geweckt und zeitigte schone Friichte. Als spéter
die vorziiglichen und verhéltnismélig billigen Liedersamm-
lungen der Ziircher Schulsynode auch bei uns allgemeine
Verbreitung fanden, da wurde neben dem Kirchenlied auch
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das weltliche Lied mit Eifer und Lust ge rflag\;t. Als eine
schone Frucht dieser Periode bezeichnen wiy ‘i hohe Stufe,
die der Gesang im Kreise der Familie damyl\ einnahm. Er
ist seither entschieden zuriickgegangen, und Q¢¢h wiire unserer
Zeit nicht zu raten, daf sie sich des Gesangéy entéullere. Sie
hat keinen Uberflub an Idealen und kann fijr ilye Aufgaben
und Kdmpfe die Waffen sehr gut gebrauchui!, (je die Musik
einem Volke liefert.

DerSchule wird der Vorwurf gemacht, daly ie sich zu wenig
energisch der Interessen der Gesangskunst aphelyme und mit-
hin indirekt einen Teil der Schuld an der AySartung des Ge-
sanges trage. Trifft der Vorwurf zu?

Vor allem darf sie ruhig die Behauptup® =iriickweisen,
als wire es einzig und allein ihr zuzuschy’ibep, wenn der
Gesang nicht mehr so populir wie vor Jahry6mmten ist. Die
Verhiiltnisse haben sich geéindert. Wihreryliem frither die
Familie des Abends nach getanem Tagewerk susammenblieb
und sich die Stunden der Erholung mit Lied Yn«q Zither- und
Guitarrenspiel verschonerte, eriibrigt sich d&' Geschiftsmann
von heute immer weniger Zeit, sich den Se¢;fen zu widmen.
Die Jagd nach Geld und Gelderwerb unterylickt groBenteils
die andern Momente des Lebens; das Singen hat eben keinen
,praktischen® Wert. Ferner werden die jungn Leute durch
den immer mehr um sich greifenden Sport (¢tn (resange ent-
fremdet; es wird geturnt, geradelt, Ski gefyPren und so die
freie Zeit ausgefiillt. Die Midchen sitzen aty Klavier oder —
was noch ,moderner“ ist, — spielen die G&ife. Schade um
all die verlorene Zeit! Denn nach unendlich vi?len Unterrichts-
stunden und unendlich mehr U'bungsstunden bluibyt doch selten
mehr haften als- ein mehr oder weniger nelytenswerter Grad
technischer Fertigkeit. Von Verstidndnis fiir dos gegpielte Stiick,
fiir den Aufbau eines Tonstiickes und das FGi*uépwesen kann
wohl bei den wenigsten dieser jungen Klavieyichiiler die Rede
sein. Sie bekommen durch das fortwihrende U by Musik bis zum
Uberdruf, wihrenddem dabei Gehor und Stip*\ne ganz feiern.
,Der Schiiler, der durch Klavier in die Musik singefiihrt wird,
erfilhrt mit dem besten Instrument und mit d¢'n hesten Lehrer
von einem ihrer ersten und eindringlichsten \Vunder, der Bil-
dung und Belebung des Tons, nur sehr wenis.* (Kretschmar.



Musik. Zeitiragen.) Dies alles sind Momente, die dem Gedeihen
des Gesangwesens hindernd im Wege stehen und die Schule
von dem vorgenannten Vorwurf entlasten. Trotzdem mull
man zugeben — und bekennen wir es frei und offen — dal
sie im Interesse des Gesanges mehr tun diirfte, als es tat-
sdchlich gegenwiirtig geschieht.

Ein beziiglicher Vorwurf, den Herr Prof. Riide in den
Seminarblittern, Jahrg. VI, Nr. 6, unsern Schulen macht, ent-
behrt gewill nicht der Begriindung: ,Hauptséichlich an Land-
schulen wird der Gesangunterricht angeblich aus Mangel an
Zeit oder allzugeringer Anlage entweder ganz vernachlissigt
oder auf das Einiiben einiger Lieder und Kirchenmelodien be-
schrinkt. Es ist ja richtig, daf fiir den Gesangunterricht bei
den gesteigerten Anforderungen der Gegenwart wenig Zeit
iibrig bleibt; aber es handelt sich nur darum, diese recht aus-
zuniitzen und nicht erst zehn Minuten vor Schulschlull, nach-
dem das Gehirn einem Acker gleich durchwiihlt, noch schnell
ein Lied zu singen.“ |

Auch wo dem Gesange seine zwel wichentlichen Stunden
gewahrt bleiben, geht der Unterricht oft falsche Bahnen, in-
dem sich auch hier, wie in den Choren der Erwachsenen. das
Bestreben kundtut, mit neuen, noch nie gesungenen Liedern
am Tage des Examens zu glinzen. Es geschieht dies auf
Kosten der Volkslieder, die mittlerweile in Vergessenheit geraten.

Es ist angesichts der seitens vieler Musikschriftsteller der
Schule vorgehaltenen Beschuldigungen an der Zeit, dafl sich
die Kantonal-Lehrerkonferenz mit dem Schulgesange befasse.

Wenn die nachstehende Abhandlung geeignet ist, iiber
einzelne methodische Fragen eine rege und fruchtbringende
Diskussion in Flull zu bringen, so sieht sich der Referent fiir
seine Arbeit reichlich belohnt.

Ziele und Lehrplan.

Der Gesang ist ein wesentlicher Faktor im Dienste des
Erziehungswerks. Uber seine hohe Bedeutung in ethischer
Hinsicht dullern sich hervorragende Minner der Kunst und
der Péddagogik élterer und neuerer Richtung in so einldblicher



Weise, dall es mir durchaus iiberfliissig erscheint, auf dieses
Thema weiter einzutreten, wiillte ich doch nichts Neues zu
bringen und wiirde daher nur schon oft Gesagtes wiederholen.
Es eriibrigt mir daher, die eigentlichen Fachziele zu normieren.
Zu diesem Zwecke geben wir uns vor allem iiber folgende
Frage Rechenschaft: welchen Grad musikalischen Wissens
und Verstdndnisses und technischen Kénnens mul} der Schiiler
am Schlusse seiner Primarschulzeit, resp. bei seinem Austritt aus
der Schule, besitzen?

Zwei Antworten prinzipieller Art sind denkbar:

1. Der Schulgesang bildet ein Aequivalent zur geistigen
Arbeit, die dem Schiiler durch die andern Disziplinen des Lehr-
plans auferlegt wird; sein Zweck ist lediglich der, dem er-
miideten (Geist durch das erheiternde, frohliche Lied den Ge-
nufll der Erholung zu verschaffen. Er soll den engsten Zu-
sammenhang mit den andern Fichern wahren und in dieser
Form eine Erginzung und Abrundung des iibrigen Unterrichts
bilden. Es kann nicht seine Sache sein, den Zigling zum
spitern Eintritt in einen Gesangchor von Erwachsenen vorzu-
bereiten. Der Schulgesang geht seine eigenen Wege. Zu diesem
Zwecke ist es absolut nicht nétig, auf eine theoretische Bil-
dung des jungen Singers Gewicht zu legen. Es ist dem Zwecke
des Schulgesanges vollkommen Geniige getan, wenn man das
Gehor und das musikalische Gedédchtnis des Schiilers schirft,
so. dald er imstande ist, mit Hilfe eines Instrumentes oder der
Stimme des Lehrenden ein Lied aufzufassen und es vorzutragen.

2. Die zweite Antwort: die Bildung des sittlich-religisen
Charakters ist mit dem Austritt aus der Schule nicht abge-
schlossen. Die Schule trigt wohl die Bausteine dazu zusammen;
sie legt den Grund zum Charakter. Die Vollendung des be-
-gonnenen Werkes bleibt einem Alter aufgespart, in welchem
das wechselnde Schicksal des Lebens den Jiingling in seine
Finger nimmt. Man anerkennt die sittliche Bedeutung des Ge-
sanges fiir den Einzelnen, wie fiir die Gemeinschaft. Folge-
richtig ist es Pflicht der Schule, dem austretenden Zogling ein
Mittel an die Hand zu geben, das ihm im Kampfe des Lebens
zur sittlichen Stiitze gereicht. Dieser Stiitze sieht er sich beraubt,
sobald er gesanglich nicht einen griflern Grad der Selbstidn-
digkeit erreicht hat. Selbstindigkeit erlangt er in diesem Fache
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nicht ohne theoretische Bildung. Darum mufl der Schulgesang-
unterricht auf die Theorie der Musik den Schwerpunkt verlegen,
nicht auf das Singen nach dem Gehor. Grundsitzlich fiihrt
die Volksschule in alle ihre Lehrgegenstinde so weit ein, dab
der Schiiler beim Eintritt ins Leben seinen Weg allein fort-
setzen kann. Er lernt vom Lesen so viel, dal ihm alles, was
in seiner Muttersprache geschrieben und gedruckt wird, wenig-
stens #dusserlich zugiinglich ist; er lernt seine Briefe schreiben,
ein Rechnungsbuch fiihren; er ist imstande, in einem einfachen
Gespriche mitzureden, kurz, er lernt so viel, dall er in der
Lage ist, sich bei jedem vorkommenden Falle niher zu unter-
richten und einzuarbeiten. Mithin mull die Schule prinzipiell
auch im Gesange nebst einem Schatz an Choriilen und Liedern
auch die Fihigkeit mitgeben, den erworbenen Besitz mit Leich-
tigkeit zu vermehren. Das Singen nach dem Gehor fordert den
Schiiler nicht zu dieser Stufe des Konnens. Bei jedem neuen
Liede kehren die alten Schwierigkeiten, ,weil geistig nicht
erkannt und iiberwunden“ (Kretschmar), wieder und die jungen
Burschen und Midchen bleiben musikalische Analphabeten.

Diesen Standpunkt machen wir zum unsrigen und glauben
uns damit in Ubereinstimmung mit der Mehrzahl der Gesang-
lehrer. Dementsprechend stellen wir die Forderung: bei seinem
Austritt aus der Schule mul der Schiiler imstande sein, ein
einfaches Kirchenlied oder ein ebenso einfaches Volkslied vom
Blatt zu singen.

Dieses Ziel sollte meines Erachtens in Schulen mit acht
— hoffentlich bald mit neun — Schuljahren erreichbar sein.
Konzessionen wird man Gesamtschulen, in denen mehrere
Jahrginge zu einer Singklasse vereinigt werden, ebenso andern
Schulen, die mit besondern Schwierigkeiten zu kiimpfen haben,
machen miissen; aber im Prinzip — es ist meine volle Uber-
zeugung — darf man und soll man an dieser Anforderung
festhalten; unsere Schulen konnen ihr geniigen. Dann sehen
wir uns in der Lage, dem Gesange in Kirche und Verein stets
neue Krifte zuzufithren und ihm zu frischem Aufblithen zu
verhelfen; dann befihigen wir unsere (Gesangvereine zur
Auffrischung der alten, kernigen Lieder, die ihrer Einfach-
heit wegen schnell und ohne groBen Zeitaufwand einstudiert
werden.
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Welches sind nun die néher liegenden Zielpunkte, die
der Gesangunterricht ins Auge fassen mull, um den Schiiler
auf diese Stufe des Konnens zu bringen?

Wir lassen hier in gedriingter Zusammenstellung die
Thesen Herrn C. Ruckstuhls in Winterthur folgen, der in
einem ,Handbuch fiir den Lehrer“, einer sehr empfehlenswerten
.Anleitung zur Erteilung eines methodischen Gesangunterrichts®,
dieses Kapitel ausfiihrlich behandelt:

1. Bildung des musikalischen Gehors und Stirkung des
Tongedéchtnisses.

Do

Einfiihrung in die Tonschrift.

3. Weckung und Bildung des Tonsinnes und des Ver-
stindnisses fiir das Wesen unseres Tonsystems, d. h.
der Befihigung, die Tone in ihren Beziehungen zu
einander zu erfassen (Akkordlehre).

4. Bildung des Schonheitssinnes, d. h. des Sinnes fiir die
musikalische Form.

Mit diesem Malstab treten wir an den kantonalen Lehr-
plan heran und untersuchen, inwiefern er den hier normierten
Anforderungen entspricht. Wir konstatieren, dal er im allge-
meinen diese Zielpunkte ebenfalls ins Auge falit. Er erteilt
den Lehrstoff auf die verschiedenen Schuljahre wie folgt:

1. Schuljahr.
Gehoriibungen im Umfang der ersten fiinf Tone, zuerst
mit stufenweiser, nachher mit sprungweiser Tonfolge. Ubung
von Liedchen im Umfange dieser Tone.

II—IV. Schuljahr.

Gehoriibungen im Umfange einer Oktave, anfinglich
unter Benutzung der Stufenleiter, spiter mit Anwendung des
Notensystems. Einiibung von Liedern im Umfange einer Oktave.
Notenlesen.

LV.—VI. Schuljahr.

Zweistimmiger Gesang. Einfithrung in die verschiedenen
Notenwerte und Pausen. Rythmisches Notenlesen. Einfiihrung
in die leichtern Taktarten. Erklirung des Violinschliissels und
der dynamischen Zahlen.
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VI und VIII. Schuljahr.

Zwei- und dreistimmiger Gesang mit gesteigerten An-
forderungen in bezug auf Rhythmik, Treffsicherheit und Aus-
sprache. Einfiihrung in die gebrduchlichsten Tonarten. Ein-
itbung der Zwischentone. Einfiihrung in den Balschliissel.

Im ersten, wohl auch im zweiten und dritten Schuljahr
befalit sich der Gesangunterricht nur mit dem Gehorsingen.
Einverstanden. Auf dieser Stufe wird ,das Tonmaterial herbei-
geschafft, das dem ersten eigentlichen Gesangunterricht als
Grundlage zu dienen hat.“* (S. Riist, Schulgesangunterricht).
Das Kind muf} lernen, sein musikalisches Gehor zu gebrauchen.
Es mull versuchen, die Tone voneinander zu unterscheiden,
d. h. festzustellen, ob sie rein oder falsch klingen und auch,
ob sie gut oder schlecht sind. Dies sind die ersten Ubungen
zur Ausbildung des scharfen Gehors. Sie sind durch alle Schul-
jahre hindurch fortzufiihren, freilich je nach der Altersstufe
in anderer Form. Die Ubungen zur Férderung der Treffsicher-
heit, die fiir die obern Klassen vorgesehen sind, beabsichtigen
ebenfalls die Aushildung des Gehors, desgleichen die spezielle
Einiibung der Zwischenténe und — was im ersten kantonalen
Lehrplan vorgesehen war und nicht unberiicksichtigt bleiben
diirfte — die Ubergiinge von einer Tonart in die andere. Gleich-
zeitig mit dem Gehor bildet sich auch das Tongedichtnis. Es
spielt beim Sénger und Musiker eine wichtigere Rolle als das
Gehor, ja es kann letzteres in gewissem Sinne ganz ersetzen.

Noch mehr soll auf dieser Stufe geschehen, die Bildung
des Sinnes fiir die schone musikalische Form. Der Lehrer
mull darauf halten, dafl schon die ersten Tone im Umfange
der Quint rein und relativ schon klingen. Die Schonheit des
Tones ist durch die richtige Mundstellung und Korperhaltung
bedingt. Der Anfinger weill die Organe, die ihm von der
Natur zur Bildung des Tones gegeben sind, nicht zu gebrauchen.
Hier hat der Unterricht einzusetzen und eifrig darauf Bedacht
zu nehmen, dall Fehler, die vom unrichtigen Gebrauch der
Sprechorgane herriihren, nicht aufkommen. Es ist dies keine
Kleinigkeit und erfordert seitens des Lehrers viel Miihe und
Geduld; aber man sei sich dessen bewult, dall ein unrichtiger
Gebrauch der Stimme am ehesten auf dieser Stufe mit Erfolg
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bekimpft werden kann. Jedermann weill, wieviel Miihe es
im Schreibunterricht kostet, den Schiiler an die richtige Hal-
tung der Feder zu gewdhnen; aber jedermann weill auch. dab
es geradezu unmoglich ist, eine einmal angewoOhnte falsche
Federhaltung zu korrigieren: So verhiilt es sich auch im Singen.
Nur ist hier die Gefahr, auf manche gewissermassen typische
Fehler zu verfallen, grofier; denn erstens sind die Tonwerk-
zeuge des Anfingers noch nicht so stark und geiibt. dal} sie
dem Gehor folgen. Das Kind hort sehr wohl, dall es nicht
den gewollterd Ton singt; aber es ist nicht imstande, die Stimme
nach seinem Willen zu fiithren und den gewollten Ton anzu-
nehmen. In dem Bestreben, sich zu behelfen, verfillt es auf
die geriigten Fehler. Zweitens sind die Organe mitunter so
unentwickelt oder mit Méingeln behaftet, dal} trotz aller An-
strengung ein richtiger Ton nicht erzeugt werden kann. Be-
kanntlich bringen manche Kinder kein r, andere kein s hervor,
und andere stoflen bei andern Lauten an. Mehr als in allen
andern Fichern hat der Lehrer in den Singstunden Gelegen-
heit, diese Mingel des Organs wahrzunehmen und durch
fleifiges Uben auszugleichen und damit den Grund zu einer
korrekten Tonbildung zu legen.

Im fernern mul} der erste Unterricht schon den Schiiler
an die rhythmisch geordnete Form gewdhnen, auf dall sich
dessen Taktgefiihl bilde und schirfe.

Im dritten oder vierten Schuljahr beginnt das Singen
nach Noten. Fiir die Bestimmung des Zeitpunktes darf etliche
Freiheit, je nach lokalen Verhiltnissen, gelassen werden; aber
spétestens im vierten Schuljahre sollte damit begonnen werden.
Einige Lehrer des Gesanges entwickeln schon im ersten Schul-
jabr das Notensystem. Ich finde es verfritht. Solange Ohr
und Stimme noch génzlich ungeschult sind, solange die ele-
mentarsten Bedingungen zum richtigen Singen, wie Mund-
stellung etc., noch nicht geschaffen sind, hat der Lehrer. ohne
auf die Tonschrift einzutreten, Arbeit die Fiille und kann sich
fiiglich auf das Einiiben einiger Liedchen nach dem Gehor
beschrinken. Zudem setzt diese Tonschrift eine gewisse Reife
des Geistes voraus, die das siebenjihrige Kind nicht hat. Dies
ist moglicherweise die Ursache, dafl viele Gesangmethodiker
auf Vereinfachung der Tonschrift dringen und alle denkbaren
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Systeme erfinden, die sich jedoch praktisch nicht bewiihren.
Aber es wire nicht mehr rechtzeitig, sondern zu spit, wenn
das Notensingen erst im fiinften oder sechsten Schuljahr an-
fangen wiirde. Bis dahin sind kostbare Jahre verloren.

In Ergédnzung des frithern Lehrplans sieht die Neuauf-
lage auch die Einfiihrung in den Balschliissel vor. In unserm
Kanton hat der der Schule Entwachsene in den seltenern
Fillen Gelegenheit, sich gesanglich und musikalisch auf dem
Wege des Privatunterrichts weiter auszubilden. Gewdhnlich
schlieft er sich nach iiberstandenem Stimmbruch einem Chore
von Erwachsenen an, wobei ihm die Kenntnis des Balschliissels
zu statten kommt. Diese Vervollstindigung des Lehrplans
scheint uns daher am Platze zu sein.

Einen Punkt 1ldBt der Lehrplan ganz auller acht, nach
meinem Dafiirhalten einen sehr wichtigen: Bildung des Ton-
sinns und Weckung des Verstidndnisses fiir das Wesen des
Tonsystems. Das Verhiltnis der Tone zueinander und zum
Grundton, der Aufbau der Hauptakkorde, das Wesen des Leit-
tones: das sind Momente, die die Tonsicherheit und damit die
Lesefertigkeit ungemein fordern und befestigen, und die meines
Erachtens die eingehendste Beriicksichtigung verdienen. Nach
dieser Richtung hin bedarf der Lehrplan einer Erginzung;
dann dient er dem ins Auge gefaliten Endziel des Gesang-
unterrichtes auf der Stufe der Volksschule vollkommen.

Das Ziel ist gesteckt; die Wege, die zum Ziele fiihren.
die Mittel, deren sich die Methodik zur Losung der ihr ge-
stellten Aufgabe bedient, bilden den Gegenstand, mit dem sich
die nun folgenden Kapitel befassen.

Die Stimmbildung.

,Eine schone Stimme ist ein Geschenk, womit die Natur
ihre Lieblinge auszeichnet. Sie erhilt ihm die Stimme nur
so lange, als der Sidnger ihr Treu héilt. (W. Sturm.)

Das Geschenk ist eben ein gar zerbrechlich Ding. Es er-
fordert zu seiner Erhaltung die zarteste Hand und die gewissen-
hafteste Pflege. Wie manche vielversprechende Anlage, die
bei rationeller Behandlung die herrlichsten Friichte zeitigte,
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wird durch unkundige, rauhe Hand in ihrer Entwicklung ge-
knickt. KEs ist eine bekannte Tatsache, dass viele Berufs-
singer nach kurzer Bliite ihre von Natur sehr schone Stimme
verlieren. Der Grund dazu liegt in der mangel- und fehler-
haften Behandlung der Stimme, in der Ausserachtlassung des
hygienischen Moments. Bei Konzerten macht der aufmerk-
same Zuhorer die Wahrnehmung, dass die Ausbildung des
edeln Chorklanges, des sonoren Gesangtones, im Vergleich zur
Ausbildung des rein technischen Moments entschieden ver-
nachlissigt wird. Die Stimme wird als Instrument behandelt,
und Singer und Singerinnen kennen keine hohere Aufgabe,
als ihre Notenzeichen in gleichem Rhythmus und harmonisch
moglichst korrekt herunterzusingen. Hat sich die Schule nach
dieser Richtung hin nichts vorzuwerfen? Geschieht hier alles,
was geschehen konnte und geschehen sollte, um schone, klang-
volle und ausdrucksfihige Stimmen zu gestalten? Man hort
gegenteilice Behauptungen. Die Italiener fithren ihren Uber-
flub an schénen Stimmen geradezu darauf zuriick, dal ihre
Schulen bisher keinen Gesangunterricht getrieben haben. Nigeli
dulbert sich nicht sehr anerkennend iiber den ersten Gesang-
unterricht, wenn er gleich den zu frithen Beginn des Singens
verurteilt und dabei wohl die Kleinkinderschulen im Auge hat.
»Viele Kinder kommen gesanglich schon vorgebildet in die
Schule. Wir tadeln das, indem wir finden, eine solche Vor-
bildung sei eher eine Verbildung. Durch zu friihes Singen, im
allgemeinen vor dem achten Altersjahre, wird das Stimmorgan
eher geschwiicht als gestiéirkt, die Kehle eher wankend als fest,
der Tonanschlag eher falsch als rein.“

Und doch mull hier, im ersten Gesangunterricht, ange-
setzt werden, wenn das gesangliche Moment zu seinem Recht
gelangen soll. Wie das zu geschehen hat, dariiber dullern sich
in ausgezeichneten Arbeiten Minner des Faches, wie Sturm,
Henzmann, Seb. Riist, namentlich aber Jul. Stockhausen. Im
Folgenden gestatte ich mir, auf einige Punkte, die ich mir
beim Studium dieser Abhandlungen als besonders der Beher-
zigung wert gemerkt habe, hinzuweisen.

Ich befinde mich in meiner Klasse am Nachmittag von
3—4 Uhr und hore eben, wie mein Kollege H. im Nebenzimmer
seinen Rekruten die erste (resangstunde erteilt. Der Unter-
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richt an einer Anfidngerabteilung bietet iiberhaupt des Inte-
ressanten die Fiille; aber die erste (Gesangstunde ist unbe-

zahlbar. ,Chascht scho as Liedle, Joggeli?* — _Jo. zwei, en
tiitschs und en italienischs. '— ,Dann los!* — Ciau, ciauy,
ciau, Morettina bella, ciau! . . .“

Ein Zweiter produziert sich auf romanisch, dabei das
Gesicht in Falten legend, als sidhe er plétzlich etwas Schreck-
liches. Ein Dritter reagiert endlich auf keinen Ton, weder auf
do, noch auf mi, noch auf sol. Nun mull der Unterricht an-
setzen, bei dem ersten das so deutlich ausgeprigte Sénger-
talent fordernd, beim andern die noch schlummernden Wohl-
laute zu wecken.

An manchen Schulen bestand — besteht vielleicht noch
— die bedenkliche Unsitte, gleich in der ersten Stunde eine
Sichtung der neuen Singerschar vorzunehmen, so nimlich, daf}
man ,Sidnger“ von ,Nichtsingern“ ausschied und letztere. die
musikalisch scheinbar Unbegabten, von vornherein von jedem
Gesangunterricht ausschlofl. Mit diesem System wird man, so
Gott will, iiberall aufriumen, wo es noch besteht:; denn sonst
wiirde die Schule eine Unterlassungssiinde begehen, die nicht
zu verantworten ist. Jeder Mensch, der von der Natur mit
normal entwickeltem Gehdér und gesundem Stimmorgan aus-
gestattet ist, der also imstande gewesen ist, das Sprechen zu
erlernen, ist auch zum Singen beféhigt. Der eine ist von der
Natur mit mehr Anlage dazu beschenkt als ein anderer, zu-
gegeben; aber mit dem gesunden Organ ist jedermann das
Riistzeug zum Sédnger gegeben, und es ist Bequemlichkeit
seitens des Lehrenden, wenn er die Miihe scheut, sich der
weniger Begabten anzunehmen. Zudem ist es eine bekannte
Tatsache, dafl sich die Stimme vielfach erst spiter einstellt,
mitunter erst mit den Studenten- oder Militdrjahren. Was
niitzt dann aber die Stimme, wenn dem Mann alle theoretischen
Kenntnisse abgehen, indem er infolge des Dispenses vom Singen
selbstredend auch von der Theorie keinen Hochschein hat.
Er wird sich in diesem Alter schwerlich dazu bequemen, die
Anfangsgriinde des Gesanges zu studieren. Vielmehr bedauert
er seinen Mangel an Kenntnissen und macht der Schule wohlbe-
rechtigte Vorwiirfe; aber Séinger wird er nicht werden. Weg
also mit der Dispensation!
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Die Stimmen der jungen Singer sind beziiglich Klang und
Kraft und Timbre gar verschieden. Ein methodischer Gesang-
unterricht wird ein Hauptgewicht darauf legen, dall die Kinder
moglichst viel einzeln singen. Neben der allgemein piddago-
gischen hat diese Forderung noch ihre besondere Begriindung
in der Notwendigkeit, dafl der Gesundheitszustand der Kinder-
stimme iiberwacht werden mufl. Neben dem Einzelsingen falit
er die Ausbildung eines reinen und auch schonen Klassentones
ins Auge. Es ist nicht gleichgiiltig, welcher Ton als erster
zur Einiibung gewi#hlt wird. Man suche den Sprechton der
Klasse zu ermitteln. Er wird e oder es oder d sein. Dieser
Ton bildet die Grundlage fiir die Ubungen zur Stimmbildung.
Der Lehrer achte 1. auf den Ansatz des Tones. Auf
zwei Fehler, die die Schiiler fast durchwegs machen, wird er
sofort stossen, auf das Schleifen des Tones und auf einen zu
harten Ansatz. Der erste, das Schleifen oder Heraufziehen
des Tons (n'Das. n’no, n’'willst), ist die Folge unelastischer
Stimmbénder, die der Intention des Sdngers nicht unmittelbar
folgen. Der harte Ansatz ist ein typischer Fehler der Knaben.
Er entsteht durch die plotzliche Explosion der Luftsdule im
Kehlkopf nach festem Stimmritzenverschlul — Glottischlag.
Der Glottischlag ist allerdings zu einem guten Vokalansatz
notwendig; er wird die Bildung schoner Stimmen sogar wesent-
lich fordern; aber er mull weich und maflivoll explodieren.
Ubertreibungen fithren zum Ruin der Stimmen, indem die
Stimmbédnder nach und nach ihre Spannkraft verlieren. Sie
treten nach der plotzlichen forcierten Offnung der Stimmritze
nur schwer in ihre frithere Lage zuriick. Sie werden entziindet.
Spiter arbeiten sie unpricis, d. h. sie folgen in ihren Bewe-
gungen nicht mehr dem Gedanken, dem Willen des Singers;
man féngt an, falsch zu singen, trotz eines guten musikalischen
Gehors. An dieser Stelle macht Herr Dir. Henzmann noch
auf einen andern, die Stimme sehr beeintridchtigenden Um-
stand aufmerksam. ,Es ist die Gewohnheit vieler Klassenlehrer,
von den Kindern Antworten zu verlangen, die quasi im Chorus
und zwar zum Zwecke des Lautsprechens in ungiinstiger Stimm-
lage erteilt werden sollen. Auch vom Einzelschiiler wird mog-
lichst lautes Sprechen verlangt. Die Kinder sind gezwungen,

oder besser gesagt, glauben sich veranlaf3t, hoher zu sprechen,
2

-
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als die normale Stimmlage es ermoglicht; sie, sowie der Lehrer
glauben dann, daf die Stimmen lauter, die Worte deutlicher
klingen. Es ist dies ein Unrecht, das man dem zarten, unent-
wickelten Organ antut. Die Stimmen erscheinen in dieser un-
natiirlichen Lage klanglos, und das Sprechen wird erschwert.
Wenn diese Art des Sprechens Gewohnheit geworden ist,
konnen die Stimmen im Gesang nicht mehr ausdrucksfihig
gestaltet werden.“ Dieser Gedanke verdient Beachtung. Tat-
siichlich dringt die Schule auf lautes Sprechen. Wozu? Doch
nur, um die Schiiler daran zu gewdhnen, ihre Worte deutlich
auszusprechen. Auf Deutlichkeit in der Aussprache soll die
Schule Gewicht legen, allerdings, sogar mehr, als es bisher
geschehen ist. Sie schont damit nicht nur die Stimmen; im
Interesse der Schonheit der Sprache an und fiir sich ist deut-
liches Sprechen geboten, im Interesse der Orthographie eben-
falls; denn wie viele orthographische Fehler sind auf eine
falsche oder oberflichliche Aussprache zuriickzufiithren! Deut-
lichkeit, aber nicht zu lautes Sprechen!

2. Neben dem prédzisen und weichen Ansatze des Tones
ist auf dessen ruhige und gleichmiBige Haltung zu achten.
Die gute Haltung des Tones ist durch das Atmen bedingt.
Von den verschiedenen Arten des Atmens — Bauch-, Zwerch-
fell-, Flanken-, Schulteratmen — kommt fiir die Zwecke der
Schule einzig das Zwerchfellatmen in Beriicksichtigung. Dieses
allein ermdglicht, eine hinreichende Menge Luft aufzu-
nehmen, ohne dal die Sprachwerkzeuge unnétigerweise in
Bewegung gesetzt werden. Die Schulteratmung veranlalt un-
schone Bewegungen der ganzen Brust (Heben und Senken
der Schultern, Wolben und Einziehen der Brust): auBerdem
veranlalit sie das plotzliche Steigen des Kehlkopfes, wodurch
die Tonbildung beeintrichtigt wird. Zur Erzeugung eines
schones Tones soll der Kehlkopf eine ruhige Tiefstellung ein-
nehmen, wobei auch vermieden wird, dafl die Zunge einen
Druck auf ihn ausiibt, der den ,gequetschten“ Ton erzeugt.
Diese Art des Atmens ist auch darum nicht zweckdienlich,
weil es den Atem sofort entweichen lafit.

Das Zwerchfellatmen setzt eine ruhige, gerade Korper-
haltung voraus. Es fithrt der Brust des Singers geniigend
Atem zu, um den Ton anfangs 10, spéter bis 40 Sekunden
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zu halten, und dann erst lift der geiibte Singer die iiber-
schiissige Atemmenge langsam, ohne Anstrengung entweichen.
Indirekt dient diese Atmung dazu, die Lunge zu stirken.
Welchen Einflul diese Gymnastik auf die Entwicklung der
Brust ausiibt, ist durch Erfahrung und statistisch hinlénglich
nachgewiesen. _

3. Als eines der wesentlichsten Mittel zur Bildung der
Stimme sei der Schwellton genannt, d. h. das gleichméssige
Anschwellen und Abnehmen des Tones auf der gleichen Silbe.
,Man vergesse nie, dal das Schwellen, das Wachsen und Ab-
nehmen des Tones, die Grundlage jeder guten Tonbildung ist,
und dal} dies zugleich die hiochste Leistung auf dem Gebiete
der Schattierung und der Kraftmessung des Tones ist.* (Stock-
hausen, Gesangsmethode.) Der Schwellton ist keineswegs eine
gesangliche Ubung, die nur fiir den Berufssinger in Frage
kommt, im Gegenteil, es ist von grolem Vorteil fiir die Stimme,
von dieser Ubung auf allen Stufen des Gesangunterrichtes, also
auch in der Volksschule, ausgiebigen Gebrauch zu machen.
Auf der untersten Stufe wird sie kaum angewendet werden
konnen. Die kindliche Brust ist noch zu wenig entwickelt, um
geniigend Atem zur Entwicklung eines regelrechten Schwell-
tones aufzunehmen; die Kunst, mit der Atemmenge hauszu-
halten, ist noch zu wenig in Anwendung gekommen. Darum
gebe man sich mit einem ordentlichen Ansatze und mit guter
Haltung des Tons zufrieden. Aber auf allen andern Schul-
stufen sollte von dieser Ubung fleissig Gebrauch gemacht
werden, und je weiter der Unterricht fortschreitet, desto mehr
soll der Schwellton als Stimmbildungsmittel zu Recht gezogen
werden. Die Chordirigenten werden ebenfalls nicht schlechte
Erfahrungen machen, wenn sie bei Beginn der Ubung einige
Minuten diesem Kapitel widmen. Dall die Sidnger im allge-
meinen sich diesen Ubungen zur Stimmbildung gerne unter-
ziehen, dal der Chorgesang veredelt wird und die Stimmen
sich egalisieren lassen, lehrt mich meine Praxis.

Die Behandlung des Schwelltons fithrt uns zu einem
andern Kapitel der Stimmbildung, némlich

4. zur Ausgleichung der Stimmregister. Gewohnlich
unterscheidet man deren zwei, das Brust- und das Kopfregister.
Legt man beim Singen eines tiefen Tones die flache Hand
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auf die Brust, so kann man genau feststellen, wo der Ton
seine Resonanz hat. Man macht dabei ferner die Wahrneh-
mung, dall die tiefen Tone im Brustkasten resonieren. daf}
die Resonanz sich nach oben verpflanzt, je hoher der zu
singende Ton wird, bis endlich die hohern und hochsten Téne
der menschlichen Stimme Hals und Kopf als Resonatoren
haben. (Daher die Unterscheidung: Kopf- und Bruststimmen.)

Die Theorie der Stimmbildung kennt zwischen dem
Brust- und Kopfregister noch ein Mittelregister, das Falsett.
Dieses ist fiir den Gesang das wichtigste, weil es den groliten
Umfang an Tonen hat. Dieses zu recht ausgiebigem Gebrauch
auszubilden, ist eine Hauptaufgabe des Gesanglehrers. Herr
Direktor Sturm von Biel, der selbst als stimmgewaltiger Séinger
sowohl, als auch als trefflicher Lehrer rithmlichst bekannt ist,
empfiehlt zu diesem Zwecke, wohl in Ubereinstimmung mit
andern (Gesangmethodikern, das Singen von Tonreihen, im
Umfange der Terz oder Quart, so, dal der Grundton der Reihe,
analog dem Aufbau der Tonleiter, wechselt.

Beispiel:

He————
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Diese Ubungen werden stets nur mit halber Stimme und
in langsamem Tempo (M M 60) gesungen, was den Zweck hat,
die Anwendung der Bruststimme zu vermeiden, statt ihrer
das Falsett in Ubung zu bringen. Der Ton wird nach und nach
von selbst stirker; durch Forcieren aber, unter Anwendung des
Brustregisters, wird er roh.

Ahnliche Ubungen in groferem Stimmumfang sollen den
Ubergang von einem Register zum andern vermitteln —
Kreuzen der Register.
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Man beginnt die Reihe, nach oben singend, mit méiligem
Forte und nimmt sukzessive ab, um auf dem hochsten Ton
ein zartes Piano zu singen. Beim Abwirtssingen der Reihe
verfihrt man umgekehrt. Diese als Beispiel angefiihrten Ton-
reihen liegen ganz im Umfang des Brustregisters, und die
Neigung der Singer geht dahin, die hohen Téne mit aller
Kraft und vollem Brustton auszustolen. Dadurch, daf} auf ein
Piano in der hohen Lage gedrungen wird, sind die Schiiler
gezwungen, das Falsett anzuwenden, und sie brauchen es dann
auch fiir die tiefern Lagen, deren Tone bequem im Umfang
des ersten Registers liegen. Durch hiufige Anwendung dieses
Mittels erhalten namentlich die Altstimmen einen sympatischen
Timbre.

Die vollkommene Ausgleichung der Register auf einem
Ton fiithrt auch da zum Schwellton (messa di voce). Im all-
gemeinen kann man, namentlich in den Mittellagen der Stimme,
den Schwellton nur mit Hilfe zweier Register schon ausfiihren.
Nur fiir die Tone, die iiber f? hinausliegen, geniigt fiir hohe
Sopranstimmen das Kopfregister allein; von h der kleinen
Oktave an abwirts geniigt bei Ballstimmen das Brustregister.
Es liegt nicht im Rahmen der vorliegenden Arbeit, sich iiber
diesen Punkt eingehender zu verbreiten; denn er betrifft mehr
die Aufgabe des Chordirigenten als des Gesanglehrers unserer
Volksschule. Wer sich besonders darum interessiert, lese die
vorziigliche Abhandlung in Jul. Stockhausens ,,Gesangmethode“
(Edition Peters 2190). Wenn wir einleitend bemerkt haben,
dall dieses Stimmbildungsmittel auch in der Schule angewendet
werden solle, so mochten wir doch die Liehrer zur Vorsicht in
dessen Handhabung ermahnen, auf dall die jugendlichen
Stimmen nicht iiberanstrengt werden. ,Erstens dehne man die
Ubungen nicht zu lange aus, zweitens achte man darauf, daB
das Schwellen nicht zum Schreien anwachse, nur so, dall auch
der starke Ton noch rund und schon klingt. Es sind ferner
die Schwelltone nicht in allen Formen zu iiben; man begniige
sich mit zwei Akten
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nur ausnahmsweise an, weil hier der Glottischlag von den
Schiilern allzusehr {ibertrieben wird, was der jugendlichen
Stimme schweren Schaden bringen kann.“ (Seb. Riist, Schul-
gesang-Unterricht.) Zum richtigen Singen gehiort es auch —
diese Forderung sollte selbstverstindlich erscheinen —, dab
der Mund recht, d. h. geniigend geodffnet werde. Und wie oft
wird gegen diese elementarste Regel verstofien!

Man sucht den durch zu kleine Munddffnung bedingten
diinnen Ton durch Forcieren auszugleichen und bedenkt nicht
die verderblichen Folgen dieses Verfahrens fiir das Stimm-
organ. Es verlangen bekanntlich nicht alle Vokale die gleiche
Mund-, Zungen- und Lippenstellung; auf alle die beziiglichen
Einzelheiten einzutreten, gestattet uns die Bestimmung dieser
Arbeit nicht. Doch merken wir uns fiir das a, das die Mittel-
lage zwischen Rund- und Breitstellung des Mundes verlangt,
die Norm, die Herr W. Sturm in seinen Gesangsstudien auf-
stellt: ,Der Unterkiefer soll so weit getffnet werden. dal
zwischen den Zihnen die Vorderglieder von Daumen und Zeige-
finger, iibereinandergelegt, bequem Spielraum haben.*

5. Ein fiinftes Kapitel endlich, das mit der Stimmbildung
und Stimmpflege im engsten Zusammenhang steht, betrifft
die Mutation.

Soll wihrend dieser Periode gar nicht gesungen werden?
Ist ein missiges Singen in bequemer Stimmlage empfehlens-
wert? Die Ansichten gehen in dieser Frage sehr auseinander;
mir will es scheinen, dal diejenigen dem Richtigen néher sind,
die das ginzliche Einstellen des Singens nicht als notwendig
und nicht als im Interesse der Stimme liegend, betrachten.
Sie behaupten, die Stimmbiénder bediirfen gerade wéhrend
dieses Krankheitszustandes einer miligen Titigkeit, um ihre
Elastizitdt zu erhalten. Freilich miissen die mutierenden Stimmen
geschont und vom Singen im Schiilerchor ausgeschlossen werden.
Eine strenge Kontrolle seitens des Gesanglehrers mufl Platz
greifen. Der Stimme diirfen nur die einfachsten Ubungen in
milbigem Tonumfange auferlegt werden, bis sich die Entwick-
lung vollzogen hat. Neben dem vorgenannten Zweck, der
Stimme die Biegsamkeit zu erhalten, haben solche Ubungen
noch eine zweite Bestimmung im Auge. Der Lehrende hat
jederzeit Gelegenheit, die Verinderungen des Timbre der er-



krankten Stimme zu verfolgen und gegen Ende der Periode
die Anlage zum Sopran oder Alt, Tenor oder Bafli wahrzu-
nehmen. Bei Knaben, deren Stimme vor der Mutation Sopran-
timbre hatte, tritt der Stimmbruch viel intensiver auf als bei
Mittelstimmen, so dall sie in der Regel Balitimbre erhalten.

Gefehlt wird in der Behandlung der Stimme schon héufig
darin, dal die Schiiler zum Singen angehalten werden, bis die
Stimme den Dienst versagt, bis der Stimmbruch also thatsich-
lich eingetreten ist. Dann erst wird das Kind -— je nach dem
Standpunkt des Lehrers — entweder vom Singen dispensiert
oder der Stimmbruchperiode entsprechend behandelt. ,Nun
mull man doch bedenken, dall ein Eingreifen des Lehrers zu
dieser Zeit zu spit ist. Hat der Gesangunterricht dem Kinde
bereits geschadet, so ist das Eingreifen alsdann illusorisch.“
(Henzmann.) Man wird mir entgegenhalten, dall es sehr oft
schwer hilt, den Beginn der Mutation wahrzinehmen, indem
der Stimmbruch bei vielen Knaben ganz plétzlich erfolgt.
Ganz richtig; aber der Stimmbruch bezeichnet nicht den An-
fang der Mutation. Diese beginnt schon vorher und dauert
noch iiber den Stimmbruch hinaus. Der eigentliche Stimm-
bruch liebe sich als deren Mittelpunkt bezeichnen.

Schon vor dessen Eintritt, mitunter schon lange vorher,
beobachtet der aufmerksame Lehrer einen etwas verdnderten,
einen Anflug von Heiserkeit verratenden Stimmklang, ver-
bunden mit dem Uberschlagen der Stimme beim Lesen und
beim Singen in hoher Lage. Damit kiindet sich die Mutation
an, und da mull die Spezialbehandlung des Séngers anheben.
Zugegeben, dab bei manchen Schiilern die Mutation sich ohne
die dullerlichen Erkennungszeichen vollzieht und sich erst durch
den Stimmbruch verridt; aber wo diese Merkmale auftreten,
da nehme man sie wahr und sei in der Behandlung der Stimme
vorsichtig. Vorsicht erheischt jedoch unter keinen Umstéinden
ginzliche Dispensation von der Singstunde. Sie erheischt
hochstens eine vom Gesanglehrer zu erteilende Erlaubnis zum
Schweigen. ,Die bessere Hillfte des Musizierens ist gutes
Horen, und das konnen auch die Stimmkranken unter Kontrolle
des Lehrers iiben.“ (Kretschmar. ,Musik. Zeitfragen®.) Im
fernern bietet ein guter Unterricht im Singen in den obern
Klassen in theoretischer Beziehung so manches, was der Schiiler



24

bei seinem Austritt aus unsern Primar- und Realschulen wissen
sollte, und es wire den Schiilern gegeniiber ein Unrecht,
wollte man sie direkt vom Gesangunterricht ausschliessen.

6. Zum Schlul noch ein Wort zur Stimmeneinteilung.
Zur Bildung und Erhaltung guter Stimmen erscheint es an-
gezeigt, den Tonumfang in Ubungen und in Liedern auf ein
bescheidenes Mall zu reduzieren. Aber auch der bescheiden-
sten Anforderung, die man an eine Klasse zu stellen pflegt.
kann der Einzelne nicht immer geniigen, indem der Umfang
seiner Stimme doch noch weniger ToOne besitzt. Diesem
Umstande wird durch Einteilung der Singer in die zwel
Stimmgruppen ,Sopran und Alt“ abgeholfen. Spiter kommt
noch der zweite Sopran, eventuell noch der zweite Contra-
Alt dazu. Unser Lehrplan sieht den Beginn des zweistimmigen
Gesanges fiir das vierte Schuljahr vor. Der Zeitpunkt ist nicht
zu frith, im Gegenteil; wenn nur die Riicksicht auf die Ent-
wicklung der Stimme in Betracht kommen wiirde, wenn nicht
durch den zweistimmigen Satz sémtliche technische Momente
im Gesange komplizierter wiirden, so diirfte die Zweistimmig-
keit schon im dritten, sogar im zweiten Schuljahr Anwendung
finden. Denn die jungen Stimmen zeigen doch recht friih
den hellern oder dunklern Timbre, und sie konnen den An-
forderungen eines Liedes, dessen Tonumfang die Oktave iiber-
schreitet, nicht geniigen, ohne der Stimme Zwang anzutun,
die einen nicht nach oben, die andern nicht nach unten. Und
doch wirkt nur derjenige Ton als wirklich schon, der mit der
ceringsten Anstrengung hervorgebracht wird. Diese Tatsache
mul iibrigens duch im zweistimmigen Satz nicht auller acht
gelassen werden; darum gehe man in den ersten Jahren im
Sopran nicht iiber c¥ im Alt nicht iiber ¢!. Der Stimmumfang
erweitert sieh spéter von selbst, in gleichem Male, wie sich
der Charakter der Stimme immer deutlicher ausprigt.

Herr S. Riist (Schulgesang- Unterricht) bezeichnet die
Praxis als einen groBen Fehler, die die eine Stimme haupt-
séchlich in einer einzigen Tonlage, die einen in der obern,
die andern in der untern singen lddt. Man verhindere dadurch
die Ausbildung der Stimme in den verschiedenen Registern.
,Es ist durchaus falsch, eine Altstimme nur tiefe Tone singen
zu lassen; dann tritt eben der oben genannte Fall ein, dal
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die Stimme, wenn sie einmal hoher singen will, ,iiberschnappt*,
statt dal sie zum Falsett iibergeht. Im jugendlichen Alter ist der
Tonumfang einer Altstimme nicht so sehr verschieden von dem
der Sopranstimme, daB sie nicht auch fiir diejenigen Téne, mit
denen es ein Schulsopran zu tun hat, diirfte verwendet werden.“
Wir begreifendiese Ansicht nicht, besonders ausdem Munde Herrn
Riistsnicht, dessen methodischen Auseinandersetzungen wir iibri-
gens unsere Achtung nicht vorenthalten kénnen, im allgemeinen
auch unsere volle Zustimmung geben. Dieses Verfahren ist
jedenfalls sehr gewagt, sobald es nicht auf bestimmte Ubungen
zum Zwecke der Stimmbildung, wie wir solche auch vorgesehen
haben, beschrinkt wird, sondern auch fiir das Liedersingen
in Anwendung kommt. Wir schliefen uns vielmehr der An-
sicht Herrn Sturms an, der dieses Vorgehen scharf tadelt und
ihm die Schuld zuschreibt, daf viele Stimmen in der Schule
ginzlich verdorben werden. Namentlich die in der Bildung
begriffenen Altstimmen gehen dabei zu Grund, ohne dal fiir
eine schone Sopranstimme das geringste gewonnen wiirde.
Man vergegenwirtige sich, dafl die Schullieder fiir das V. und
VI. Jahr schon einen Umfang von mindestens elf Tonen er-
fordern. Es ist von einer Schiilerstimme zu viel verlangt, wenn
man will, dal sie diese Scala beherrscht, dies namentlich im
Lied, wo der Vortrag seinerseits auch an die Ausdrucksféhig-
keit der Stimme Anforderungen stellt. Anders verhilt es sich
bei den Solfeggi, die durchwegs, zumal in hoher Lage, nur
mit halber Stimme gesungen werden. Diese diirfen allerdings
von der ganzen Klasse im Chor geiibt werden und tragen,
wie schon mehrfach bemerkt, wesentlich dazu bei, das Kreuzen
der Register zu vermitteln.
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‘Einfiihrung in die Tonschrift.

,Die Meisterregeln lernt bei Zeiten,
Dai} sie getreulich euch geleiten
Und helfen wohl bewahren,

Was in der Jugend Jahren

Euch unbewufit ins Herz gelegt,

Daf ihr das unverhohlen hegt.”
Richard Wagner. (Meistersinger.)

Der schone Ton, die verschiedenen Ausdrucksformen,
Atmung und Vortrag, das alles mull um der Kunst willen die
sorgfiltigste Pflege erfahren. Damit ist nicht genug getan.
Hand in Hand mit der Pflege des rein Musikalischen mul das
Formelle gelehrt werden, die musikalische Schrift. Uber die
Notwendigkeit einer griindlichen Unterweisung in der Ton-
schrift zur Heranbildung von selbstéindigen Singern habe ich
mich bei Fixierung der Ziele des Gesangunterrichts ausge-
sprochen; ich will das dort Gesagte nicht wiederholen. Auler-
dem glaube ich annehmen zu diirfen, dall im Prinzip wohl
die wenigsten gegen den methodischen Unterricht auf der Stufe
der Volksschule Stellung nehmen werden. Nicht einig ist man
aber hinsichtlich der Wege, die die Gesangsmethodik gehen
mull, um den allgemeinen Gesetzen und Regeln der Pidagogik
sowohl, als auch der Eigenart dieser Disziplin Rechnung zu
tragen.

Vor allem nehmen wir zu einer prinzipiellen Frage Stel-
lung: soll man die gewohnliche Notenschrift oder eine be-
sondere, eine sogenannte Volksnote lehren?

Unsere Tonschrift bietet mit ihrem mehrlinigen Notei-
plan, den Zeichen fiir die verschiedenen Notenwerte, den Takt-
zeichen und Strichen, Schliisseln und Vorzeichen und dyna-
mischen Accenten ein recht verwickeltes System, und es ist
offenbar, dafi der Lehrende auf nicht geringe Schwierigkeiten
stoit, die seine methodische Tiichtigkeit auf eine peinliche
Probe stellen. Die Furcht vor allzu groBen Schwierigkeiten
war es, welche zur Erfindung der Tonziffern und Volksnoten
fithrte. Es wiirde zu weit fiihren, wollte ich hier alle mehr
oder weniger sinnreichen Vorschlige aufziiblen, welche seit
hundert und mehr Jahren gemacht worden sind, um dem Volke
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die Erlernung der Tonschrift zu ersparen. Nur die nennens-
wertesten Systeme seien hier kurz erwihnt. Von einigen
Methodikern — und es gehoren Méinner dazu, deren Namen
im Kreise der Piddagogik guten Klang haben — wird fiir die
Unterstufe das Ziffernsingen empfohlen. Dieses Liehrverfahren
verfocht in einer Denkschrift an die Akademie zu Paris vom
Jahre 1742 J. J. Rousseau; er erntete Beifall. Vollkommener
ausgebildet wurde sie zu Anfang des 19. Jahrhunderts durch
Gallin und Cheré. Die Tone werden durch Ziffern bezeichnet,
die Pausen durch Nullen. Ubersteigt die Stimmfithrung die
Oktave nach oben oder nach unten, so wird es durch Punkte,
die iiber oder unter die Ziffer gesetzt werden, angedeutet.
Die Teilung einer Taktzeit in zwei oder drei Teile zeigt ein
wagerechter Strich an, z. B.:

1 2 3 4|5 6 7T 8 |
Cl) N
Jede weitere Teilung wird so angedeutet:
1 2 3 4 = (¢p)oder 123 435 6 = ()
(ls) (*/s)
C dur wird geschrieben und gelesen:

1 2 3 4 b 6 T 18
ta ra ma fa scha la sa 1a

Cis dur:
r 2 3 4 5 6 7 1(8)
ti rd mi fid schd 14 sd  ta
Ces dur: in Ziffern, durchstrichen von oben links nach unten
rechts t0 ro moé fo scho 16 s6 6

Die durch Doppelkreuz erhohten Noten heillen: tid, rid,
mié, etc. Die durch Doppel-B erniedrigten heillen: tad, rad,
mad ete. (Dobler, Gesangunterricht.)

Dieses System wurde spéter modifiziert, in dem Sinne
nimlich, dal man es unter Anwendung des Einsschliissels
direkt auf Noten iibertrug. Der Grundton jeder Tonart wird
als 1 auf die erste Linie geschrieben. Es werden aber tatséch-
lich die Noten gebraucht, jedoch mit Ziffern benannt.

Dem Wesen nach vollig iibereinstimmend mit dieser
Methode des ,wandernden Ziffernsystems ist die Tonic-Solfa-
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Methode, welche zur Zeit in den Volksschulen von England
in Ubung ist. Sie ist eine Erfindung von Mif Sarah A. Glover
und wurde vom Geistlichen J. Curven ausgebildet und ver-
breitet. Sie vertritt den Standpunkt unserer Transponierme-
thode, indem die Solmisationssilben Doh, Ray, Me, Fah. Soh,
Lah. Te nicht absolute Tone bezeichnen, sondern nur be-
stimmte Stufen der Tonleiter. Als Eigentiimlichkeit dieser
Methode sei hervorgehoben, dall die Musik weder mit unsern
gebréuchlichen Notenzeichen, noch mit Ziffern geschrieben
ist, sondern mit gewohnlicher Druckschrift, wobei die Anfangs-
buchstaben der genannten Silben (d, r, m, f, s, 1, t,) die Ton-
stufe bezeichnen. Eine fernere Eigentiimlichkeit ist die, dal
diese Methode die akustisch-reine (nicht temperierte) Stimmung
zur Vorraussetzung und nur den & Capella-Gesang zum Ziele hat.

Eine neue Notenschrift, — zunéchst nur fiir Tasteninstru-
mente -— hat erst neulich Prof. Hans Wagner in Wien er-
funden. Weille Noten: weille Tasten, schwarze Noten: schwarze
Tasten, ist ihr Grundprinzip. Wéhrend bis jetzt weille Noten
ohne Halsstrich den Wert von vier Viertelteilen reprisentieren,
sollen sie nun einzig und allein die Téne der C-Dur Tonleiter
angeben, und zwar wie bisher, verteilt auf Bab- und Violin-
schliissel und die gewohnten fiinf Notenlinien. Ist nun, um
von jedem Tone aus eme Skala im Verhiltnis von Dur und
Moll bilden zu konnen, die Verinderung der C Tonleiter durch
Gebrauch der chromatischen Tone, der schwarzen Tasten, not-
wendig, so setzt Prof. Wagner z. B. fiir den als Leitton von
G-Dur in fis verwandelten Ton f kein Kreuz, sondern auf die
ihm zukommende Notenlinie eine schwarze, nach rechts liegende
Note; also ist die nach der weillen Taste benannte und ihr
verwandte schwarze Taste zu greifen. Bei Erniedrigung der
Tone werden nach links liegende schwarze Notenkopfe ge-
setzt, fiir F-Dur somit ein schwarzes, nach links geneigtes h.
So fallen alle die Klarheit so unliebsam storenden & und b
weg; man enthebt den Spielenden des gedanklichen Festhaltens
der zu Anfang eines Stiickes angegebenen Tonartbezeichnung;
es gibt kein Transponieren z. B. von C-Dur mit sieben ge-
dachten Kreuzen, um Cis-Dur zu erhalten. Jede Note gibt
nun ihren genauen Ton nach dem Bilde schwarz-weill der
Tasten an. Insofern bedeutet dieses System gewill eine grobe
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Erleichterung und Vereinfachung. Schwieriger gestaltet sich
das Problem der Zeiteinteilung. Da mit der Farbe der Note
die bisher iiblichen Zeitzeichen teilweise zerstort werden,
muflte fiir Ersatz gesorgt werden. Diesen Dienst leisten Teil-
zeichen, #dhnlich den Taktstrichen, die die Notenlinien nicht
verbinden; die eigentlichen Taktstriche werden kriftiger ge-
druckt. (Auszug aus einem beziigl. Artikel der ,N. Z. Ztg.“)
Besser als mit all diesen Erklirungen durch das Wort, wird
dem Interessenten ein kurzer Einblick in das Notensystem
des Herrn Prof. Wagner Aufschlufl iiber dessen Erfindung
geben. Ich bringe darum als Illustration zu diesem neuesten
System das Gebet aus dem ,Freisschiitz“ von Weber: ,Leise,
leise, fromme Weise“, nach den Regeln Professor Wagners
geschrieben.
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Wie schon bemerkt, ist diese vereinfachte Notenschrift
durchaus neu. Letzten Winter ist die erste nach diesem
System gesetzte Klavierschule im Druck erschienen. Ob sie
sich praktisch bewiihrt, wird die Zukunft lehren; es ist jedoch
Prof. Wagner gelungen, die Aufmerksamkeit der musikalischen
Kreise auf seine Erfindung zu lenken. Neben andern glinzen-
den Urteilen hervorragender Fachmiinner haben vierzehn
Professoren des Konservatoriums in Wien der vereinfachten
Notenschrift ihre einstimmig hochst anerkennenden Empfeh-
lungen zuteil werden lassen. Also warten wir zu, bevor wir
uns iiber die Brauchbarkeit dullern!

Von den andern genannten Vorschligen zur Vereinfa-
chung der Tonschrift kann man heute ruhig behaupten, dal sie
sich praktisch nicht bewihrt haben. Erstens scheinen sie mir
noch komplizierter zu sein als unsere eben nicht einfache
Notenschrift; zweitens ersetzen sie letztere keineswegs; denn
kein Komponist wihlt diese Darstellung oder hat sie gewihlt.
Somit blieben dem Schiiler, trotz der aufgewendeten Miihe,
die musikalischen Schiitze aller Zeiten verborgen.

,Will man die Noten mit Zahlen benennen oder alles
auf die C-dur Scala zuriickfiihren und transponieren, so brauchten
wir keine Tonarten mehr. Wir kénnten dann allerdings be-
quemer Musik machen, alle Musikstiicke wiirden in C-dur ge-
schrieben und die Instrumente auf die beabsichtigte Tonlage
umgestimmt. — Wir wollen, so lange- unsere Musik auf dem
Wesen der Tonarten basiert, diesen Grundsatz festhalten und
die Noten in jeder Tonart so benennen, wie sie notiert sind.“
(Sturm, Gesangstudien.)

Wichtiger als diese prinzipielle Frage ist die methodische:
wie soll der Ubergang vom Gehdrsingen zum Notensingen
bewerkstelligt werden? Holen wir zuerst bei den alten Me-
thodikern' der Gesangskunst Rat. Es geht die Sage, dab von
zehn Schulmeistern in der Regel wenigstens elf Meinungen
verfochten werden. Die Satyre trifft in diesem Falle nicht zu:
bei allen herrscht in diesem Punkte vollstiindige Ubereinstim-
mung. Sie gewinnen das System dadurch, dal sie zuerst den
Grundton der Skala fixieren und darauf sukzessive die andern
Tone aufbauen.
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Wir denken und reden nicht geringschiitzig von den alten
Meistern der Tonkunst; im Gegenteil, sie haben Ménner auf-
zuweisen, die in ihrem Wirkungskreise Grofes geleistet haben,
und deren Namen Musik und Schule stets mit Achtung nennen
werden. Indessen hat die Methodik, die immer mehr nach
Klarheit und psychologischer Begriindung strebt, an diesem
Prozedere geriittelt und nachzuweisen versucht, dall es vor
den (Gesetzen der Psychologie nicht standzuhalten vermag.
Es wird ihm vorgehalten, dall es ein Unsinn sei, von ,do“
oder von einem _ersten Ton“ oder ,Grundton“ zu reden,
solange das Kind den ganzen Aufbau der Tonleiter nicht
kenne. Do bezeichne eben das bestimmte Intervall der Skala
mit Beziehung auf die andern Tonschritte. Bs setze die Kennt-
nis wenigstens eines zweiten Intervalls voraus, wenn es anders -
nicht eine psychologische Unmadglichkeit, eine sinnlose Formel
sein soll. Do-re stelle nun allerdings eine Beziehung zwischen
zwei Tonen her; aber do-re sei schon eine Auffassung in der
Tonart; diese sei aber bei Beginn des theoretischen Unter-
richts gar nicht bestimmt; folglich stehe der Gang des Unter-
richts in direktem Gegensatz zu den Gesetzen der Logik.

Der erste, der einem andern Verfahren Bahn gebrochen,
ist meines Wissens Herr Seminardirektor Dr. Wiget. In den
Biindner Seminarblidttern 1883/84 ist eine Abhandlung aus
seiner Feder erschienen, betitelt: _Eine neue und eine alte
Methode des Gesangunterrichts“. Er nennt das Do-re-mi das
A B C des Gesanges und verlangt, diese Analogie weiter aus-
fithrend, dab der Gang des Sprach- und des Gesangunter-
richts prinzipiell der ndmliche sein miisse. Die Erwégungen,
welche zur Schreiblese- und Normalwortermethode gefiihrt
haben, miissen auch auf den Gesangunterricht Anwendung
finden. ,Ist es dem Sprachunterricht forderlicher, die Laute
in ihrer natiirlichen Verbindung zum Worte auftreten zu lassen
und sie daraus herauszulosen, statt sie ohne solche Zusammen-
hange vorzufiilhren; bietet das Wort durch seinen Inhalt
aublerdem einen sachlichen, Interesse weckenden Hintergrund,
welcher dem isolierten Laute abgeht, so miissen konsequenter-
weise auch die Intervalle do, re, mi . . . nicht in musikalisch
und poetisch bedeutungsloser Isoliertheit dargeboten, sondern
auf dem nimlichen analytischen Wege aus einem konkreten
Ganzen, aus dem Liede abgeleitet werden.“
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Also ,das Lied“ bildet den Ausgangspunkt zum Unter-
richt in der Theorie. Dieser Auffassung huldigt auch die
Redaktion der ersten Auflage unseres Lehrplans. Sie verfiigt:
es sollen die Tone aus bekannten Liedern gleichsam heraus-
gehoben werden. Aus dieser Bemerkung geht nicht hervor,
ob nur der erste Unterricht in der Theorie Anlehnung an be-
kannte Lieder suchen mulf}, oder ob die Forderung auf den
gesamten Gesangunterricht Anwendung finden soll.

Dr. Wiget vertritt die letztgenannte Ansicht. Er duflert
sich in den Seminarbldttern 1883/84, pag. 109: ,Das leitende
Prinzip (beim Gesangunterricht) ist folgendes:

Das systematische Material wird nicht einfach synthetisch
dargeboten, sondern von Liedern abgeleitet (daher der Name
~ analytisches Verfahren), sei es, dafl das ganze Lied in die
systematische Form umgesetzt werde (Normalwortermethode),
sei es, dal es nur bei einzelnen Teilen des Normalliedes ge-
schehe (Schreiblesen).“

Das ,leitende Prinzip“ als solches beanstanden wir nicht.
Im Gegenteil. Es ist ein allgemein giiltiger methodischer
Grundsatz, da alles Neue an einem fiir die Sache charakte-
ristischen Beispiel auftrete. Dieser Maxime mull der Gesang-
unterricht, wie alle iibrigen Disziplinen, Rechnung tragen.
Die konkrete Grundlage als Ausgangspunkt fiir die Theorie
bildet nun tatsidchlich das Lied, wihrend der einzelne Ton,
der als ,erster Ton“ auf die unterste Linie des Notensystems
geschrieben wird, isoliert dasteht. Halten wir daran fest, dafl
die Einfithrung in die Tonschrift und, damit zusammenhiingend,
in die Theorie der Musik iiberhaupt, vom Liede ausgehen soll.

Es wiére nun Aufgabe des Lehrenden, eine Folge von
Liedern ins Auge zu fassen, die analog der Normalworter-
reihe fiir den ersten Lese- und Schreibunterricht, den Aufbau
des Systems in logisch geordneter Reihenfolge, dem Grundsatz
,vom Leichtern zum Schwerern“ entsprechend, vermitteln wiirde.

Dies tut Herr Wiget nicht; er wiinscht auch nicht eine
solche Zusammenstellung der Liederstoffe, Vielmehr ist fiir
ihn einzig die Idee der Konzentration wegleitend, und diese
befolgend, richtet er sich bei der Auswahl der Lieder nur
nach dem in den andern Fichern zur Behandlung kommenden
Gesinnungsstoff. Die Art der Komposition als solche, z. B. die
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Ton- und Taktart, melodische und harmonische Schwierig-
keiten etc. kommen dabei nicht in Betracht, jedenfalls nicht in
erster Linie und sind bei der Wahl des Liedes nicht direkt
entscheidend. In keinem Falle sind die abzuleitenden musika-
lischen Begriffe allein dabei ausschlaggebend.

Mit dieser Art des Vorgehens erklidren wir uns nicht ein-
verstanden. LEs ist kein Grund einzusehen, warum die Er-
wigungen, die zur Schreiblese- und Normalwortermethode ge-
fiihrt haben, auf den Gesangunterricht keine Anwendung finden
sollten®, sagt Dr. Wiget wortlich.

Da gestatte man uns die Frage: welchen Erwigungen
hat man denn bei Fixierung der Normalworterreihe Raum ge-
geben? Gewil nur derjenigen, dem Kinde in einer ganz be-
stimmten, nach dem Grade der Schwierigkeit geordneten Reihen-
folge sdmtliche Laute der Sprache beizubringen. Mit jedem
einzelnen Normalworte verfolgt man einen bestimmten Zweck.
Mittels des Wortes Haus soll beispielsweise der Lautschatz
des Schiilers um H-a-u-s bereichert werden. Wird bei der
Wahl des Normalwortes der Konzentration Konzessionen ge-
macht? Keineswegs. Die Reihenfolge der Normalworter steht
fest und ist bestimmt durch die Riicksicht auf den Lese-
und Schreibunterricht allein. Die Methodik empfiehlt, wo es
immer angeht, fiir jedes Normalwort eine Verbindung mit dem
Sachunterricht zu suchen und auf diese Weise dem Prinzip
der Konzentration gerecht zu werden ; aber nicht die Beriicksich-
tigung der Konzentrationsidee bestimmt die Reihenfolge der
Normalworter. Da, um mit Wiget zu reden, der Gang des
Unterrichts infolge der Analogie zwischen beiden Fichern
prinzipiell der ndmliche sein soll, so miilite, der gleichen
Forderung entsprechend, im Singen die Liederwahl nach dem
ndmlichen Gesichtspunkt stattfinden, so, daf} jedes Lied auf
das schon gewonnene systematische Material Bedacht nimmt
und geeignet ist, dieses in logischem Aufbau zu bereichern.
Auf der Stufe des Notensingens soll das neu einzuiibende
Lied der Methodik des Gesanges dienstbar gemacht werden.

Wie das systematische Material aus dem konkreten Lieder-
stoff abzuleiten ist, dariiber gibt in duflerst anregender Weise
die schon zitierte Arbeit Herrn Dr. Wigets Aufschlull. Herr
W.isoliert die musikalischen Elemente des Liedes und bewiltigt

9
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sukzessive Rhythmus, Melodie, Dynamik und Harmonie. Die
Abstraktion vollzieht sich streng nach den Forderungen der
formalen Stufen. Es handle sich beispielsweise um die Aneig-
nung des Rhythmus eines Liedes, das sich im */, Takt bewegt.
Diese Taktart ist den Schiilern neu. Die Analyse erinnert ihn
an die verwandte Taktart, an den 2/, Takt, (vorausgesetzt, dal
diese bekannt ist) und die Synthese fiihrt ihnin die neue Zeit.
resp. Bewegungsbezeichnung ein. Auf der folgenden Stufe
wird das so gewonnene Material mit dem schon bekannten
verkniipft. und auf diese Art baut sich allmiéhlich ein System
auf, das dem Kinde am Ende seiner Schulzeit das bieten soll,
was als Ziel der Gesangtheorie fiir die Stufe der Volksschule
ins Auge gefallit worden ist.

Diesem Verfahren rithmt Herr W. nach, dal es auler-
ordentlich schnell zum Ziele fiihre. .So wiederholt sich der
Prozell bei jedem eigenartigen Objekte: Taktart, Notenwerten,
Melodie und eventuell Harmonie, dynamischen Zeichen. Das
scheint eine sehr komplizierte und zeitraubende Geschichte.
Zu beschreiben, ja. Aber in Praxis viel kiirzer. Die Erinnerung
an die bekannten Taktarten, das Singen einiger Notenwerte
und Tonfolgen ist das Werk weniger Minuten. Dafiir gelingt
aber nach dem Gesetz der Apperzeption die Aneignung des
Neuen um so sicherer und in einem Zuge.“* (Wiget, die for-
malen Stufen des Unterrichts.)

Diese feste Zuversicht hegen wir leider nicht. Vielmehr
driingt sich uns unwillkiirlich die Befiirchtung auf, dall der oben
skizzierte methodische Gang ein recht langwieriger sei, und
dall das Lied, das als Grundlage zur Gewinnung des syste-
matischen Unterrichts dienen muB, zu lange in Behandlung
stehe. Damit wire, wie wir des weitern ausfiihren werden,
iitber die Methodik von vornherein der Stab gebrochen.

Es geniigt nidmlich nicht, musikalische Begriffe zu ab-
strahieren. Das Gewonnene mul} geiibt, mit dem friither Ge-
lernten in die mannigfaltigsten Verbindungen gebracht werden,
auf daB sich der Lehrer vergewissere, dal es in den sichern
Besitz des Schiilers iibergegangen ist. Dazu geniigt es meines
Erachtens nicht, schnell einige Zusammenstellungen nach Takt-
art, hnlichen Melodien und Intervallen, textlichem Inhalt u.s. w.
zu machen es geniigt auch nicht, einige Anwendungsbeispiele



iiber rhythmische Werte zu erdenken und an die Wandtafel
zu schreiben. Anwendungen diirfen nicht aus diirren, sinnlosen
Notengruppen bestehen, die irgend einer theoretischen Riick-
sicht ihre Entstehung verdanken, sondern es miissen lebens-
volle musikalische Siitze sein, Tonbilder, welche neben ihrem
besondern Zweck auch das Tongeddchtnis des Schiilers mit
einer Menge musikalischer Formen bereichern, die ihnen dann
beim Singen der Lieder wieder entgegentreten (Schiublin,
Bildung des Volkes fiir Musik und durch Musik).

Diese Anwendungen des an einem Liede Gelernten (und
desgleichen die Vorbereitungen auf ein Lied) erfordern nicht
wenig Zeit, wie Herr W. sagt, sondern recht viel Zeit, und
die Annahme ist wohl berechtigt, dalb sich die Behandlung
des Liedes in einer Weise in die Linge ziehe, die den Forde-
rungen. des Interesses nicht mehr gerecht zu werden vermag
und eine Wirkung des Liedes auf Herz und Gemiit, worauf
es ja im Gesange so sehr ankommt, von vornherein illusorisch
macht. Meine Erfahrungen in der Praxis bestiitigen diese An-
nahme. Als Praktikant an der Ubungsschule in Chur habe ich
Gelegenheit gehabt. unter der Leitung des Musterlehrers diese
Methode zu erproben. Ich kann nicht sagen, dall die dabei er-
zielten Resultate mich fiir diesen Gang des Unterrichts be-
geistert hiitten. Im Gegenteil. Das Fortschreiten des Unter-
richts war ein recht langweiliges und keineswegs geeignet,
Aufmerksamkeit und Interesse zu fordern. Das Lied wurde nach
den verschiedensten Gesichtspunkten in einer Art und Weise
seziert, bei der von einem eigentlichen Genull des Frzeug-
nisses der Tonkunst, von einer wahren Freude am Erlernten
nicht mehr die Rede sein konnte. Auch in spitern Jahren bin
ich diesen Weg stets nur mit grofem Zeitaufwande gegangen,
und wenn ich mir Rechenschaft zu geben versuchte, was
meinen Schiilern nach absolviertem sechstem Schuljahr an
effektiven Kenntnisen jeweilen blieb, so stand der Erfolg in
keinem billigen Verhéltnis zum Aufwand an Zeit und Arbeit.

Zugegeben, dal einer ungeschickten Handhabung der Me-
thode die Schuld am unbefriedigenden Erfolge beizumessen sei,
und dali ein MiBlerfolg noch viel weniger als ein Erfolg ein
zuverlidssiges Kriterium einer Methode bilde, so kann ich mich
doch der Uberzeugung nicht verschliessen, dab dieses Prozedere
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tatsdchlich die Gefahr mit sich bringe, es werde das gesang-
lich-poetische Moment des Liedes dem Boden der Kunst ent-
riickt und auf den der Wissenschaft gestellt, damit man aus-
schlieBflich und ungehindert Verstandesoperationen mit ihm
vornehmen kann, als da sind: Abstraktion iiber Rhythmus,
Intervalle, Tonarten, Harmonie etc. etc.

Dadurch wird das Lied seiner eigentlichen Bestimmung
entfremdet. Das Lied ist ein Produkt der Kunst. Es kann
keinen andern Hauptzweck haben als alle Kunst, Poesie,
Malerei, Skulptur und Architektur, das ist das &sthetische Ver-
gniigen. Es ist nicht dazu da, dall man mit dem Verstande
die Technik der Komposition zergliedere, sondern dall man
sich seiner freue, indem man es auf das Gemiit wirken 140t.

Unwillkiirlich dridngt sich hier die Analogie zur Poesie
auf: auch bei Behandlung von Gedichten besteht die -Gefahr,
daBl alles in der Wissenschaft aufgehe. Den Dichterwerken
gegeniiber werden die verschiedensten Standpunkte einge-
nommen: der moralische, um zu untersuchen, ob sie sittlich
wirken, und um die sittliche Wirkung bei der Jugend zur Gel-
tung zu bringen; der kritische, um zu priifen, ob sie nach den
geltenden Regeln gearbeitet seien; der litteratur-historische,
der verstindig erliduternde, der psychologische u. a. m. Und
doch ist der Poesie, der echten Poesie gegeniiber nur ein
Standpunkt der richtige: der des Kunstgenusses. Der Dichter
arbeitet, wie alle andern Kiinstler, in der Absicht, dafl uns sein
Werk gefalle und Lust bereite.  Die Achtung vor der Persin-
lichkeit der Kiinstlers verbietet uns, mit ,,des Sezierers Messer®
an seine Schopfung heranzutreten und sie nach Gesichtspunkten
zu zergliedern, die einzig der Wissenschaft entspringen. ,Bei
Behandlung von Gedichten Sprachwissenschaft zu treiben und
Sprachiibungen zu machen, ist ebenso nichtig, wie wenn wir
die ‘Farben eines Gemildes chemisch untersuchen wollten.“
(J. A. Herzog. ,Wie sind Gedichte zu lesen ?¥)

Dieses, das kiinstlerische Moment, ist bei Behandlung von
Liedern nicht auller acht zu lassen, und darum stimme ich
mit Herrn Dr. Wiget nicht iiberein, wenn er die Belehrungen
iiber die Theorie des Gesanges immer wieder an das Lied an-
kniipft, das er, — sei es, um einer besondern Stimmung der
Schiiler zu entsprechen, oder um den iibrigen Unterricht zu
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erginzen — nach Maligabe der andern Disziplinen wihlt.
Anders wiirde sich die Sache gestalten, wenn bestimmte ,Nor-
mallieder“ als Ausgangspunkte fiir die Theorie der Musik und
des Gesanges ins Auge gefalit wiirden, solche Lieder eben,
die nichts anderes bezwecken und keine andere Bestimmung
haben, als den Schiilern als Eingangstor in das Gebiet der
Theorie zu dienen. Herr Ruckstuhl unterscheidet auch in der
Tat in seiner ,Anleitung zum Gesangsunterricht* Ubungslieder
und Vortragslieder. Die erstern bestehen aus einfachen musi-
kalischen Sitzchen, denen ein passender Text unterlegt wird,
und sie sollen dazu dienen, die Treffsicherheit und nach und
nach das Vomblattsingen einfacher Kompositionen zu fordern;
sie werden nach allen Gesichtspunkten der Methodik analysiert,
aber da sie zu andern Zwecken nicht in Betracht fallen, nicht
auswendig gelernt. Auf die Vortragslieder, die zur Stirkung
des Tongedéchtnisses zu reinem Gehorgesang Verwendung
finden, legt er insofern besonders Gewicht, als er sie memo-
rieren libt und auf korrekten Vortrag achtet. Auf der vor-
geriickten Stufe fillt dieser Unterschied natiirlich weg, indem
das technische Moment des Liedes den Schiilern immer weniger
Schwierigkeiten bereitet.

Diese Unterscheidung vorbehalten, kann ich mich dem
Prinzip Herrn Dr. W’s. anschliessen; ich tue es, weil ich sein
Verfahren psychologisch begriindeter finde als das der alten
Schule. Aber die Hauptsache bleibt — und verfahre man nach
diesem oder dem andern methodischen System, — dall man
sich der Wichtigkeit und Notwendigkeit eines griindlichen
Unterrichts bewult sei und auf dieses Ziel mit aller Ent-
schiedenheit hinarbeite.

Indem ich vorliegendes Kapitel abschliesse, fasse ich,
um fiir die Diskussion eine klare Basis zu gewinnen, dessen
Ausfithrungen in den Gedanken zusammen:

Der Schulgesangunterricht fiihrt den Schiiler in die all-
gemein gebrduchliche Notenschrift ein und iibergeht die vielen
Systeme, die eine Vereinfachung derselben anstreben. Den
Ausgangspunkt fiir den Unterricht in der Theorie bildet das
Lied. IThm werden die elementarsten theoretischen Begriffe,
die fiir den Aufbau des ganzen musikalischen Systems grund-
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legend sind, entnommen. Vervollstindigt wird das systematische
Material ebenfalls an Hand von Liedern, die speziell zu diesem
Zwecke verfafst sind ( Ubungslieder). An andern Liedern werden
Abstraktionen von theoretischen Begriffen nicht vorgenommen.

Transposition oder absolute Tonbenennung.

Uber diesen Gegenstand ist so viel geschrieben und ge-
sprochen worden, dall es ordentlich schwer hilt, mit wenig
Worten den heutigen Stand der Methodik zu charakterisieren.
Es ist bezeichnend fiir unser Schulwesen, dafl in den Kunst-
fachern, Zeichnen und Singen, die Ansichten iiber Didaktik so
ganz und gar auseinandergehen, wihrenddem man in den andern
Disziplinen beziiglich der Hauptgesichtspunkte im allgemeinen
einig ist. Im Zeichnen scheint sich zwar, wenn die Anzeichen
der letzten Jahre nicht triigen, ein Ausgleich zu vollziehen
und zwar im Sinne der neuern Richtung. Die Maxime des
Zeichnens nach Vorlagen wird aufgegeben; ,Zeichnen nach
der Natur“, so lautet heute die Parole. Nicht so im Singen.
Es stehen sich die Verfechter des asoluten Tonsystems und
die Anhinger der Solmisation schroff gegeniiber, und beider-
seits scheint man von dem alleinseligmachenden Vorrang seines
Prinzips eingenommen zu sein.

In unserm Kanton ist heute die letztere, die Transpositions-
methode allgemein in Ubung. Seitdem der Singervater
Rudolf Weber der Schule sein Gesangbuch gewidmet hat,
das auf dem Boden der Transposition fulit, und das in logischem
Aufbau das Wesen dieses Verfahrens darstellt, hat sich diese
Methode in vielen Kantonen der Schweiz und auch bei uns
eingebiirgert und iiberall begeisterte Anhiinger gefunden, die
die ihr eigenen Prinzipien mit groBer Zihigkeit und nicht ohne
Animositiit verfechten. Beispielsweise duflert sich Herr Musik-
direktor Schneeberger von Biel in einer beziiglichen Abhand-
lung in der ,Schweizer. Musikzeitung“ wie folgt:

»Vieljahrige Erfahrung hat mich iiberzeugt, dal es im
Lager der sogenannten Absolutisten an dem ndtigen Ver-
stindnis und der notigen Einsicht in die Transposition und
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die hierauf fullende Methode fehlt. Nur daraus erklirt sich
der Umstand, dafl man sich ,auf hoher Warte“ einer absoluten
Methode wihnt, von wo aus man mit Stolz auf die Trans-
ponisten herunterschaut. Wer als gediegener Musiker und
Musikkenner gelten will, der darf der rationellen Transponier-
methode nicht huldigen, das war hierzulande schon lange Ge-
setz und Regel!*

Indessen hat es von jeher nicht an Gegnern dieses Lehr-
verfahrens gefehlt, und auch im Lager der Absolutisten findet
man hochverdiente Schulménner, die ihr Urteil in pddagogischen
und methodischen Fragen mit Griinden der Wissenschaft sowohl,
als auch mit vieljiihriger Praxis zu stiitzen wissen. Es sei
hier in erster Linie Dr. J. J. Schiiublin genannt, der in seiner
,Gesanglehre fiir Schule und Haus“ den letztgenannten Stand-
punkt verficht; ihm zur Seite stellt sich der grdise Musik-
direktor Christoph Schnyder von Luzern (Gesangbuch fiir
Primar- und Sekundarschulen); endlich in jiingster Zeit zieht
sehr energisch gegen die Transposition ins Feld Herr Sekun-
darlehrer Sebastian Riist von Gofau, dessen ,Reformgedanken
und praktische Anleitung zum Gesangunterricht uns vielfach
wegleitend war; auf diese vorziigliche Abhandlung, sowie auf
sein ,Gesangbuch fiir die Oberstufe der Volksschule und fiir
Sing- und Sekundarschulen® sei hier speziell aufmerksam ge-
macht.

Angesichts dieser Meinungsverschiedenheiten in einer
Frage prinzipieller Natur erscheint es angezeigt, die charakte-
ristischen Momente der beiden Richtungen einander gegeniiber-
zustellen und das ,Fiir“* und , Wider“ des einen, wie des andern
Verfahrens zu priifen.

Die absolute Methode will das Singen durch Auffassen
der absoluten Tonhohe und Intervalle vermitteln. Sie bietet
die Ubungen und Lieder in der instrumentalen Notierung, d. h.
in der richtigen Tonhéohe, in allen Tonarten mit Schliissel und
Vorzeichen etc. Die Intervalle werden stets auf die Tonika
bezogen und von dieser aus berechnet. Als Tonbenennung
ist zumeist das a b ¢ in Ubung. Eine Ausnahme bilden in
dieser Hinsicht Italien und Frankreich, wo unsere Solmisations-
silben zur Bezeichnung des absoluten Tones verwendet werden.
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Die relative oder Transpositionsmethode erspart den
Schiilern die Kenntnis der verschiedenen Tonarten. Das ,do*
kann auf jeder Linie und in jedem Zwischenraum stehen. So
erhélt man statt zwolf (resp. 24) Tonleitern nur eine, mit dem
Unterschied jedoch, dall diese auf (7) verschiedenen Stufen
beginnen kann. Sogar Schliissel und Vorzeichnung sind ent-
behrlich, wenn die Haupttonnote gegeben ist. Die Tonschritte
werden stets von Stufe zu Stufe abgezihlt ohne Beziehung
auf den Grundton. Gegen die absolute Methode wird ins Feld
gefiihrt:

Die Theorie des absoluten Systems ist keine Gesangs-
theorie, sondern reine Instrumentaltheorie. Absolute Tone be-
stehen im Gehér gar nicht; ferner nimmt die gewissenhafte
Durchfithrung der absoluten Theorie viel zu viel Zeit in An-
spruch, und schliefflich erméglicht sie keine klare Anschauung
der Tonverhéltnisse. Nimmt man nur das Notwendigste durch,
so mull der Schiiler lernen:

a) 18 Bezeichnungsformen;

b) die 18 Bezeichnungsformen fertig und schnell in Zahlen
umsetzen und singen kénnen: zusammen 36 verschiedene
Sachen.

Zu Gunsten der transponierenden Methode:

a) Der Schiiler hat sich in den sieben Haupttonstellungen
zu iiben;

b) sich die Kenntnis zur Auffindung der Haupttonnote
anzueignen: zusammen acht verschiedene Sachen.

(Nach Dobler, Altes und Neues aus der Gesanglehre.)

Diese Ausfithrungen, vom Standpunkte der Transposition
geschrieben, sind unbedingt geeignet, die Vorziige dieses
Systems in ein moglichst vorteilhaftes Licht zu riicken, und
bei oberflichlicher Betrachtung wirkt diese Zusammenstellung
trockener Daten frappierend, so daB man sich der Uberzeu-
gung kaum verschliefen kann, die ,Absolutisten® befinden
sich tatsdchlich auf dem Holzwege. Doch vergegenwirtige
man sich wohl, dafl die so komplizierte Theorie der Musik
sich nicht durch einige Zahlen wiedergeben lilit, dall diese
Zahlen ein durchaus &dusserliches Merkmal des einen und des
andern Systems bilden, und dal eine objektive Betrachtung
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vor allem erheischt, das psychologische Moment der Theorie
ins Auge zu fassen. Da liegt eben der Unterschied, und auf
den miissen wir niher eingehen.

Beide Systeme, Transposition und absolute Benennung,
sind der gleichen leitenden Idee entsprungen: vermittels des
Notenzeichens soll sich beim Singer die Vorstellung des Tones
reproduzieren.

Die transponierende Methode vertritt den Standpunkt,
dalb die Tonvorstellung sich nicht unmittelbar reproduzieren
lasse. Sie geht daher einen Umweg und vermittelt die Ton-
vorstellung durch Zuhilfenahme des 7onnamens. An den Ton-
namen — und nicht an das Tonzeichen — kniipft sie die
Vorstellung des Tones an und fiir sich, und die Verkniipfung
wird eine so innige, dall die letztgenannte Vorstellung nur
durch die erste ins Bewulitsein gerufen werden kann. Ohne
den Namen der Solmisationssilbe aber ist der Singer nicht
imstande, sich einen Ton, der einem bestimmten Tonzeichen
zu entsprechen hitte, zu vergegenwirtigen, ebensowenig,
sich eine Reihe von Tonen in Form einer Melodie zu merken.
Er singt jede Melodie zuerst mit den Tonnamen und lernt diese
gleichsam auswendig. Dann erst beginnt bei ihm der Abstrak-
tionsprozel: er lost die Téne vom Namen los, indem er sie
auf la, la singt — Tonunterscheidungsiibungen. — Dann erst
kann er Melodie und Text miteinander verbinden.

.Die ,Absolutisten“ gehen von der Ansicht aus, dall es
moglich sein mul, die Tonvorstellung von Anfang an an die
Notenzeichen und Stufen zu binden, wie man beim Lesen der
Buchstabenschrift Laut und Wort unmittelbar an das Schrift-
zeichen kniipft. Sie bezeichnen das Verfahren der transpo-
nierenden Methode als einen Umweg, den man dem Sénger
ersparen miisse. Noch mehr; der Umstand, dafl Tonvor-
stellung und Tonname sich so innig, bis zur Identitdt, ver-
binden, bhildet ein effektives Hindernis beim Vomblattsingen,
indem der Singer sich auf Notenzeichen, Notennamen und
Textsilbe besinnen mull, statt dall er seine ganze Aufmerk-
samkeit zwischen das Notenzeichen und den unterlegten
Text teilt. — Nirgends zeigen sich jedoch die Mingel der
Solmisationsmethode so sehr als beim Auftreten harmonie-
fremder Téne oder beim Ausweichen in eine andere Tonart.
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Angenommen, es handle sich um die Ausweichung in die
parallele Molltonart. Der Tonschritt Grundton-Terz stellt sich,
weil klein, den meisten Singern als fast uniiberwindliches
Hindernis entgegen. Warum? Die Durtonleiter enthilt ja auch
kleine Terzen, genau so grolle oder so kleine, wie das ge-
nannte Intervall. Aber jede kleine Terz hat ihren bestimmten
Namen, re-fa, mi-sol, la-do, si-re. Fiir eine kleine Terz vom
Grundton aus kennt der Sénger keine spezifische Benennung,
daher gehts nicht. ,Da versagt die angelernte Formel den
Dienst.* (Riist.)

Aber der Transkribist ist ja nicht verlegen. Seine Me-
thode legt ihm ein Hilfsmittel so nahe: er umschreibt die
Stelle so, dall der Name eines Intervalls der Durtonleiter fiir
diesen neuen Tonschritt angewendet werden kann. Wie zeit-
raubend dieses neue Verfahren ist, wie wenig es sich eignet,
ein prizises Singen zu fordern, ist offenbar; es ist kein Singen,
das auf verstidndnisvoller Erfassung der Tonschrift basiert, es
ist unter allen Umstinden ein mechanisches Singen.

Inwiefern weicht das Wesen der absoluten Tonbezeich-
nung von dem der eben angefiihrten ab?

In folgendem: die sidmtlichen Intervalle der Tonleiter
werden auf den Grundton bezogen. Von ihm aus werden sie
durch das Ohr bestimmt und aufgefalit. Dem Auge fillt dabei
keine weitere Aufgabe zu, als dall es das Ohr zu unterstiitzen
hat. Zwar baut die Solmisation auch auf dem Grundton auf,
aber in anderer Weise; der Grundton ist ihr nur die Eins in
der Reihe der Tone, und es wird ihm, nachdem er einmal
fixiert ist, zum Treffen nicht mehr Beachtung geschenkt als
irgend einem andern Ton der Leiter, indem jeder nachfolgende
Ton nach dem ihm vorausgehenden bestimmt wird; das Be-
wubtsein der Beziehung zum Grundton ist beim Sénger nicht
vorhanden; an dessen Stelle tritt der Klang der Silbe, die ein
bestimmtes Intervall bezeichnet. Auf den Namen des Tons
kommt es bei der absoluten Methode gar nicht an; man ver-
gegenwirtigt sich dessen Abstand vom Grundton aus, ob Terz,
ob Quart, ob Quint etc.; dann bezeichne man ihn so oder
anders, das bleibt sich gleich. ,Das Wort vermag zum Sinnes-
eindruck kein Jota hinzuzutun.* (Wiget, ,Seminarbl.“) Von
diesem Grundsatz ausgehend, sieht man auf der ersten Stufe
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des theoretischen Gesangunterrichtes von einer Differenzierung
der Téne nach ihrem Namen ganz ab und bezeichnet alle mit
der gleichen Silbe (mit ,la“ oder mit einer andern leicht sang-
baren Benennung). Auf héherer Stufe sind die Namen nicht
entbehrlich; da wiirde ich mich fiir die in der Schweiz und
in Deutschland iibliche Benennung auf a - b - ¢ entscheiden.

Die Theorie der absoluten Tonbenennung fillt fiir Schul-
zwecke von vornherein auller Betracht, wenn der Einwand,
dal sie zu schwer, ja nur unter den denkbar giinstigsten Ver-
hilltnissen durchfiihrbar sei, seine Berechtigung hat. Dies ist
meines Erachtens nicht der Fall. Die Schwierigkeiten sind bei
weitem nicht so grob, als man sich gewohnlich vorstellt, und
die Angst vor den fis und cis und ces etc. entbehrt der Be-
griindung, vorausgesetzt allerdings, dall die Tonarten nicht
in beliebiger Reihenfolge, wie sie sich etwa aus einer Zu-
sammenstellung von Liedern nach dem Gesichtspunkte der
Konzentration ergeben wiirde, auftreten, sondern dal sie im
logischen Aufbau des Quintenzirkels behandelt werden.

Die Betrachtung des Wesens der Durtonleiter ergibt
némlich :

1. Die Scala besteht aus zwei gleichen Hilften.

2. Der letzte Tonschritt der ersten Hilfte und der letzte

der zweiten sind halbe Stufen.

Von diesem charakteristischen Merkmal ziehen wir beim
Ausweichen in die nichstverwandte Tonart Nutzen. Ange-
nommen, die zuerst behandelte Tonart sei C-dur. Die Not-
wendigkeit, eine Skala auf einem andern Grundton als auf c
aufzubauen, ergibt sich von selbst, sobald der Schiiler so weit
ist, dab er die Tonschrift kennt; es handelt sich somit um
den Aufbau der G-Leiter. Nach dem Gehor sind schon Lieder,
die in G geschrieben sind, gesungen worden. Man setzt sich
zum Ziele, die Noten eines solchen nur nach dem Gehor ge-
sungenen Liedes an die Wandtafel zu schreiben, oder zu
Papier zu bringen und nach der Notierung zu singen. Da
der Grundton der C-Skala auf der ersten Hilfslinie, resp. im
dritten Zwischenraum liegt, so ergibt sich, dall der grolite
Teil der Noten unter die Linien zu stehen kommt; dall man
mehr die Hilfslinien verwendet als die fiinf Linien des Systems,
resp. dall alles {iber den Linien geschrieben steht. Stimmt
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man erst das Lied in der C-Tonart an, so konstatiert der
Schiiler, dafl es zu tief, resp. zu hoch ist und dafl es sich auf
dem angegebenen Grundton nicht singen ldbt. Er kommt selbst
auf den Gedanken, es anders anzustimmen, d. h. einen andern
Ton der Skala als Grundton anzunehmen. Der Lehrer weist
auf das g hin und fordert die Schiiler auf, auf g die Skala
aufzubauen. Dabei wird festgestellt:
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Der erste Teil der neuen Scala setzt sich aus den gleichen
Toénen zusammen, wie der zeite Teil der C-Leiter. Die Stufe
3—4 ist eine halbe wie in C-Dur.

Anders der zweite Teil. Die Stufe 6—7 ist 3—4 von c.
Sie ist klein; dagegen 7T—S8 ist ein grofier Tonschritt und sollte,
wenn wir die neue Tonleiter mit der ersten in Ubereinstim-
mung bringen wollen, ein kleiner Schritt sein. Stufe 7 ist der
6. zu nahe und von der 8. zu weit entfernt. Dem wird ab-
geholfen, indem man die 7. der 8. niher riickt. Wir erhohen
das f (fa) um einen halben Ton und deuten die Erhéhung
durch das & an. Auf diese Art bilden wir auch die zweite
Hilfte der g-Tonart, gleich wie die von ¢, das Intervall 7—8
ist ein Halbtonschritt. '

Es handelt sich bei der Modulation von ¢ nach g um
einen einzigen neuen Ton. Alle andern Téne behalten ihren
Platz und ihren Charakter bei. Nichts dndert sich, als nur das
f in fis, und dieser neue Ton ist der Leitton der neuen Skala,
der sich seines aufwirtsstrebenden Charakters wegen dem
Ohre leicht und sicher einprigt.

Ganz gleich wird, von g ausgehend, die D-Skala aufge-
baut, nachher A u. s. w., und auch hier handelt es sich jeweilen
um die Erlernung eines einzigen neuen Tones, des Leittones.

Die Tonarten mit den b Vorzeichen bildet man, indem
man von der ersten Hiilfte der Skala abwirts schreitet. fa
mi re do — si la sol (fa). Die erste Hilfte ist der C-Skala gleich.
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Dagegen liegt in der untern Hilfte der Halbtonschritt zwischen
der vierten und fiinften Stufe anstatt zwischen drei und vier,
folglich mub das h dem a niiher geriickt werden; wir erhalten
den Ton b (si mineur).

Wenn man sich vergegenwirtigt, dafl, im Gegensatz zu
diesem Verfahren, nach dem Transponiersystem bei jeder neuen
Tonart jeder einzelne Ton seinen Platz #ndert, dafi man bei
jeder neuen Tonart sich immer wieder Rechenschaft geben
mub, auf welche Stufe des Systems do, re, mi etc. zu stehen
kommen, so wird man zugeben, dall die Schwierigkeiten beim
Verfahren nach der absoluten Methode nicht erheblicher sind
als bei der Transponiermethode, sondern sich zum mindesten
die Wage halten, ganz abgesehen von den vielen schon er-
wihnten Vorteilen, die der nach absoluter Methode gebildete
Singer vor dem dem andern System huldigenden besitzt.
Meine Uberzeugung steht fest: die absolute Tonbenennung
wird fiir unsern Schulgesang und damit zusammenhéngend auch
fiir den Gesang im Chore der Erwachsenen ein Hebel zu ge-
deihlicher Fortentwicklung.

Indessen kenne ich die Stimmung hinsichtlich dieser Idee
in Lehrer- und teilweise auch in S#ngerkreisen zu gut, als
dafl ich nicht wiillte, wie wenig Sympathieen man ihr ent-
gegenbringt, und wie schroff ablehnend man sich mancherorts
zu ihr verhilt. Ich bilde mir auch nicht ein, mit meinen Aus-
fiihrungen meine Herren Kollegen insgesamt ins Lager der
Absolutisten zu fiihren:; aber einer griindlichen Diskussion er-
achte ich die Frage wert, und eine solche méochte ich ver-
anlassen; einer nicht allzufernen Zeit mag es, so hoffe ich,
vorbehalten sein, die Idee in ihrem vollen Umfange zu ver-
wirklichen.

In einem Punkte sollte unser Schulgesang den Forde-
rungen der neuen Richtung Rechnung tragen. Er kann
es, auch wenn er sich im Schein des Transponiersystems
bewegt: der Schiiler soll lernen, die harmonische Unterlage
fir den Gang seiner Stimme zu benutzen. Heute wird
die Forderung keiner Beachtung gewiirdigt, wenigstens mifit
man ihr nicht die Bedeutung bei, die sie ihrer Wichtigkeit
fiir den Schulgesang wegen verdiente. Es wird die Ton-
leiter in einer Weise aufgebaut (man vergleiche Otto Wiesner,
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Kiihne u. a. m.), daB ein Ton nach dem andern, mit dem Grund-
ton beginnend und zur Septime fortschreitend, abgeleitet und
der Skala eingereiht wird. Ist die Skala abstrahiert, so hat
man nichts Eiligeres zu tun, als sie in den mannigfaltigsten
Kobinationen zu iiben, als wire der polyphone Satz das Ein
und Alles, was der Gesangunterricht anzustreben hat. Wird
spiter der Schiiler in den zweistimmigen, hernach in den drei-
stimmigen Satz eingefiihrt, so werden in der Hauptsache die
untersten Stimmen wie die obere gelernt. Auf ihre wechsel-
seitigen Beziehungen im Akkorde tritt man nicht ein. Und
doch ist es im Interesse des Vomblattsingens ungemein wichtig,
dafl die Schiiller mit Bewultsein zweistimmig lesen lernen,
beziehungsweise, dall ihnen die Klangwirkung der Akkorde,
soweit sie im zwei- und dreistimmigen Satz in Frage kommt,
in Fleisch und Blut {ibergehe. Man wird zu dieser Forderung
licheln. Man wird behaupten, és sei damit vom Schiiler Un-
mogliches verlangt. Wie wenige Erwachsene haben diesen
Grad musikalischer Bildung erreicht! Wenige, und was den
meisten Erwachsenen zu fernliegend ist, das sollte dem Volks-
schiiler gelidufig werden?

Dem ist entgegenzuhalten, dal bis jetzt der Gesangunter-
richt speziell auf den genannten Punkt kein Gewicht gelegt
hat, infolge dessen es begreiflich erscheint, dal sonst gute
Singer von diesem Hilfsmittel zum Vomblattsingen keinen
Gebrauch machen. Doch interessiere man sich fiir die Sache.
Man mache seine Erfahrungen, und man wird zu dem Schlusse
gelangen, zu dem Schreiber dieses ebenfalls gekommen, daf
niamlich die Sache die Fassungskraft des Schiilers keineswegs
iibersteigt, im Gegenteil, dall sie vom Schiiler so leicht wie
die Tonfolge der Skala erfalit wird, und dall es bei einigem
padagogischen Geschick unschwer ist, fiir diese Art der theo-
retischen Behandlung sein Interesse zu gewinnen. Man
wird im fernern die Wahrnehmung machen, dal schwéchere
Schiiler, die die Tonleiter nicht relativ korrekt zu singen im
stande sind (von absoluter Genauigkeit kann selbst bei den
besten Schiilern nicht die Rede sein), doch verhéltnis-
mibig leicht so weit gebracht werden, dall sie sich Rechen-
schaft geben konnen, ob der von ihnen gesungene Ton im
Akkord harmoniert oder nicht, und sie sind imstande, den
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falschen Ton zu korrigieren, dal er die Harmonie nicht stort.
Bekanntlich ist es jedermann leichter, Unterschiede in der
Tonhthe an der Reinheit musikalischer Intervalle als bei fast
unisonen Tonen festzustellen.

Auf dieses Ziel hin — Autffassung der Klangwirkung der
Akkorde — mufl} der Gesangunterricht von Anfang an Bedacht
nehmen, d. h. schon bei Ableitung der ersten Tone. Dies ge-
schieht heute nicht. Die meisten Gesangschulen, die mir zu
Gesicht gekommen sind, Otto Wiesner, Bonifaz Kiihne u. a.,
huldigen dem bekannten System, das auf dem Tetrachord und
der Skala basiert. Zuerst wird das do fixiert. dann das re,
das mi und so fort, bis in der bekannten Reihenfolge die
ganze Tonleiter aufgebaut ist. Wiget weicht von diesem zu-
meist iiblichen Verfahren ab. Er lehrt zuerst die Intervalle
des tonischen Dreiklanges. ,Wenn wir ein Lied anstimmen,
so geben wir den tonischen Dreiklang an, do - mi - sol, sol -
mi - do. Dadurch wird der Sénger in stand gesetzt, in der
Tonart zu singen. Ausserdem [i0t sich aus diesen drei Tonen
und ihren Oktaven ein musikalisch schéneres Ubungsmaterial
komponieren, als es die Melodien sind, die sich im Rahmen
von zwei Tonen bewegen.* (Seminarblitter, II. I. 95.) Er
withlt sich ein entsprechendes Lied, in dem der bezeichnete
Dreiklang in recht prignanter Form auftritt, und abstrahiert
daraus die drei Tone. Die Schiiler singen zuerst den tiefsten
Ton, sodann den mittlern und endlich den héchsten, alle drei
Téne auf la. Sie konstatieren, dall jedes folgende la héher
klingt als das vorangehende. Er benennt die Tone mit den
guidonischen Silben do - mi - sol und schreibt sie an die Wand-
tafel, zuerst das do, ein Stiick dariiber mi, abermals hoher sol.

Dann lehrt er noch etwas — und das ist die Hauptsache
— die Harmonie dieser drei Tone. Er lilt sie in langsamem
Tempo der Reihe nach, dann zusammen singen und bringt so
den Schiilern das Bewultsein bei, dall diese Tone ,schon®
zusammenklingen. Im fernern macht er die Schiiler auf die
formale Beziehung der Tone unter sich, das Tonverbéltnis,
aufmerksam. Er stimmt das do in verschiedener Hohe an und
liBt darauf die andern Intervalle aufsetzen. Sodann fixiert er
einen der andern Tdne und ldlt den Akkord durch die beiden
fehlenden ergiinzen. So erzeugt er den Eindruck, dafl do-mi-sol



48

immer gleich klingt, werde es hoch oder tief angestimmt. Um
den Begriff des Grundtons auszubilden, 148t er eine Tonreihe
auf do, eine auf sol, eine dritte auf mi schlieffen. Die Schiiler
finden bald heraus, dal der Abschlufl auf do bestimmter und
befriedigender ist; man hat eher das Gefiihl: ,jetzt ist’s fertig.”
Auf diese Weise legt er den Grund zu einer elementaren
Intervallen- und Harmonielehre.

Leider fiihrt Herr Wiget die so trefflich entwickelten
Grundsitze nicht konsequent durch. In seinen Ausfithrungen
iiber Behandlung eines Liedes auf der Stufe des Notensingens
vertritt er wieder den von ihm beanstandeten Standpunkt, in-
dem er — ganz im Gegensatz zu seiner Behauptung: das
Wort vermag zum Sinneseindruck kein Jota beizutragen —
den Tonklang an den Tonnamen kniipft, resp. zuerst den Ton-
namen feststellt und die Noten auf die Solmisationssilben be-
nennen und auf den gleichen Ton rhythmisch genau singen
1at; dann erst werden die Tone auf ihrer richtigen Hohe ge-
sungen.

Er erhilt fiir die musikalische Behandlung des Liedes —
die textliche geht voran — folgendes Schema:

1. Takterkldren, soweit Bedarf.

Darstellung des Rhythmus auf la, la.

3. Notenlesen:

a) frei,

b) im Takt.
4. Notensingen:

a) frei,

b) im Takt.

5. Wortlesen im Takt.

6. Wortsingen.

Der Takt, das rhythmische Element, ist also das erste,
das er bei Behandlung des Liedes ins Auge falit. Warum?
Einen triftigen Grund dazu suche ich vergebens. Ist es viel-
leicht der Umstand, daff der Rhythmus am wenigsten Schwierig-
keiten bietet, indem sich das einfache Schullied gewohnlich im
Rahmen des Drei- oder Viervierteltaktes, seltener schon in
den Achteltaktarten bewegt? Kaum. Der Text erleichtert die
Aneignung der rhythmischen Form insofern, als sich letztere
in der Hauptsache dem Metrum des Gedichtes anpalit. Beim

o
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richtigen Lesen tritt zum mindesten der Unterschied zwischen
den betonten und unbetonten Silben, also zwischen den guten
und schlechten Taktteilen, deutlich hervor. Damit ist fiir die
verstandesmébige Auffassung des Rhythmus viel gewonnen.
Einzelne Schwierigkeiten werden namentlich auf der obern
Stufe in Form von Triolen oder Synkopen stets wieder auf-
treten. Damit diese die rasche Aneignung des Liedes nicht
hinhalten, ist es Sache der das Lied vorbereitenden Ubungen,
auf diese Schwierigkeiten Bedacht zu nehmen. Aber es scheint
mir angezeigt, nicht nur das textliche, sondern auch das har-
monische Moment des Liedes dem rhythmischen vorausgehen
zu lassen. Aus folgendem Grunde: ist die Bewegung des Ton-
satzes lebhaft, ist er in Achteln oder Sechzehnteln geschrieben,
so folgen sich die einzelnen Tone oder Akkorde so rasch, dal}
der Schiiler nicht Zeit hat, sich iiber ihre Richtigkeit Rechen-
schaft zu geben. Manches gelangt daher ungenau, manches
verschwommen und nicht deutlich vernehmbar zum Ausdruck;
das beeintrichtigt die harmonische Reinheit.

Unsere Volkschullieder und die Grolizahl der Volkslieder
tiberhaupt bestehen bekanntermalien grifitenteils aus den Drei-
klingen der Tonika und der beiden Dominanten und dem
Dominantseptimakkord. In gleicher Weise, wie Herr Wiget
den tonischen Dreiklang ableitet, sollen diese andern charakte-
ristischen Akkorde aus dem Liede herausgehoben werden.
Im Verlauf des V. und VI. Schuljahrs diirfte man sich an die
Behandlung dieser drei Hauptakkorde und ihrer Umkehrungen
machen. Ist dies einmal geschehen, so hat man sich eine Basis
geschaffen, die den Ausgangspunkt zur Apperception des neuen
Liedes bildet, und bei ausgiebiger Benutzung des so gewonnenen
Tonmaterials geht die Aneignung eines unserer Schullieder
verhiltnismiiflig rasch von statten. Dann aber, sobald das
harmonische Moment in den Vordergrund des Unterrichts ge-
riickt wird, ist der Gang der Darbietung ein anderer. Vor
allem darf der Rhythmus nicht als erster Gegenstand zur Be-
handlung gelangen; die Akkorde miissen anfiinglich breit und
volltonend gesungen werden, auf dafl der Lernende ihre Klang-
wirkung zu erfassen und auf ihre Reinheit zu priifen Zeit
habe. Der Rhythmus fillt vorderhand ganz auller Betracht.
Im fernern bedingt die Behandlung des mehrstimmigen Liedes

<
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unter besonderer Beriicksichtigung des Zusammenhangs der
Stimmen eine andere Art des Notenlesens als die Solmisations-
methode. Das Lesen der Noten jeder einzelnen Stimme hat
keinen Zweck; statt dessen werden die Akkorde bestimmt,
soweit die schon behandelte Theorie es gestattet. Wo der
Akkord aullerhalb des Rahmens des Bekannten liegt, bestimmt
man die Intervalle mit Beziehung auf den Grundton. Ist dies
geschehen, so werden die Akkorde gesungen, sei es auf den
aretinischen Silben oder mit absoluter Tonbezeichnung, gleich-
giiltig, welchen Standpunkt der Lehrende in dieser Frage ver-
tritt. Man wird dabei die Wahrnehmung machen — und hul-
dige man dem einen oder dem andern Prinzip, — dall das
Singen auf Tonnamen bald {iberfliissig ist, dall man sofort
mit dem Text singen kann, sobald sich die Kinder beim An-
blick des Notenzeichens bewult sind, welchen Akkord sie
singen miissen und wie er klingt. Hier findet sich die treffendste
Bestiitigung der Behauptung Wigets: ,Das Wort vermag zum
Sinneseindruck kein Jota hinzuzutun. Folglich kann dem Kinde
von der Gehorsempfindung auch nichts verloren gehen, wenn
es die Namen der Toéne auch nicht kennt.* Es ergibt sich,
zusammenfassend, aus obigen Ausfithrungen folgendes Schema
zur musikalischen Behandlung des Liedes — die textliche Be-
handlung geht ebenfalls voraus —:

1. Bestimmen der Akkorde.

2. Singen der Akkorde auf la-la, auf den aretinischen
Silben oder auf den absoluten Tonnamen.

3. Wortsingen.
4. Behandlung des Rhythmus.

Wie ich mir die Behandlung eines Liedes unter Beriick-
sicktigung der oben entwickelten Gesichtspunkte denke, soll
folgende Priparationsskizze darlegen. Ich beschrinke mich
darauf, den Gang der Behandlung mit einigen wenigen Ziigen
zu zeichnen, und verzichte darauf, auf die Details einer voll-
stiindigen Préparation einzutreten.
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Die Prédparation setzt voraus, dal der Text im Sprach-
unterricht, eventuell in einer frithern Singstunde behandelt
worden sei. Ankniipfungspunkte fiir das stimmungsvolle Ge-
dicht finden sich viele; ich bringe es mit der Schlachtkapelle
der Feier von Sempach in Beziehung. Im fernern wird voraus-
gesetzt, dall die Begriffe Tonika, Dominante, Unterdominante,
do- und fa-Leiter (Tonart) den Schiilern geldufig seien, ebenso
die hier in Frage kommende Taktart. Zum Zwecke einer ge-
nauern Kontrolle jedes einzelnen Schiilers und zu besserer
Konzentrierung der Aufmerksamkeit der ganzen Klasse auf
den gleichen Gegenstand wird das Lied an die Wandtafel ge-
schrieben. Ich wiirde mich dieser Art der Darbietung immer
bedienen, auch dann, wenn sidmtliche Schiiler im Besitze einer
Liedersammlung sind, die das in Behandlung stehende Lied
enthilt. Eine Ausnahme sehe ich nur fiir die obersten Stufen
der Volksschule vor, wo das Vomblattsingen leichter Kompo-
sitionen schon zu einer bescheidenen Stufe der Fertigkeit ge-
fordert worden ist. Die Darbietung beginnt mit

1. Vorbereitenden Ubungen. Sie bringen dem Schiiler
A. die Merkmale der fa-Leiter, d. h. deren Vorzeichen, Lage
des Grundtons, Hauptakkorde etc. in Erinnerung. Es empfiehlt
sich, den Grundton und dessen Akkord von den Schiilern jede
Stunde mehrmals frei angeben zu lassen, auf dall sie ihr Ohr
nach und nach an eine bestimmte Tonhohe gewdhnen. Die
Hauptakkorde kleide man in die Form eines einfachen musi-
kalischen Sétzchens und lege ihm einen bekannten Text unter.
Das Kirchengesangbuch liefert, wenn man sich nicht anders
behilft, hiezu Stoff die Fiille.
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Es werden die Akkorde bestimmt, ihre Lage, event. der
fehlende oder der verdoppelte Ton bezeichnet. Singen zwei
Stimmen . den gleichen Ton, so dal nur ein Zusammenklang
von zwel Tonen entsteht, so wird festgestellt, welchem der
bekannten Akkorde sie angehoren konnen, und in welchem
Verhiiltnis sie zueinander stehen. Dann wird die Ubung ohne
weiteres auf dem unterlegten Text gesungen.

B. Die Modulation von f nach ¢ tritt im Liede auf und
mul} entsprechend vorbereitet werden. Man lil}t die fa-Leiter
singen, sodann die do-Leiter und konstatiert dabei, dall der
Grundton der zweiten Skala die Dominante der erstern ist.
Auf diesem Ton bildet man den Akkord sol-si-re und do-mi-
sol; ebenso 140t man die fa-Leiter bis zur vierten Stufe singen
und fihrt dann, die Quint als Grundton zur do-Leiter nehmend,
in letzterem fort.
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C. Leiterfremde Tone:
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Die erste Stimme singt ihre Partie zuerst allein; dann
schlieft sich ihr die zweite als Begleitung an; dabei ergibt
sich die Erhohung von g zu gis von selber. Die Schiiler em-
pfinden sofort das Unnatiirliche des Tonschrittes g-a und
werden von sich aus die nétige Korrektur anbringen, delgleichen
in folgenden Fillen:
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An Hand idhnlicher Beispiele iibt man den Halbton es-d
Takt 11. '

Der Ganztonschritt e-d befriedigt das Ohr nicht, indem
das e nach f, also aufwiirts, fortzuschreiten verlangt; um in
einer das Ohr befriedigenden Weise nach d zu gelangen, mull
e zu es erniedrigt werden.

Es ist selbstverstindlich nicht unsere Absicht, all diese
Ubungen im Zusammenhange vor der eigentlichen Behand-
lung des Liedes durchzuarbeiten. Vielmehr sollen sie in die
Darbietung des Neuen abwechselnd so eingeflochten werden,
dal sie jeweilen die Apperception eines der als besondere
Schwierigkeiten erkannten Momente des Liedes vorbereiten.

2. Die Behandlung der Harmonie beginnt mit dem Be-
stimmen der Akkorde, zu welchem Zwecke das Lied mit Riick-
sicht auf den Bau der einzelnen musikalischen Sitze in mehrere
Abschnitte geteilt wird. Der erste umfal3t die ersten fiinf Takte.
Das Resultat des entwickelnden Unterrichts wird, zusammenge-
falit, wie folgt lauten: das Lied ist in der fa-Leiter geschrieben.
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Die zwei untern Tone des Liedes sind der Grundton dieser
Scala. Der Akkord auf der dritten Silbe ist die Dominante.
(Ein Schiiler singt die drei Tone; drei Schiiller geben den
Akkord an.) Die folgenden Téne bilden Grundton-Terz, der
nichste Akkord die Tonika. Auf ,Blau“ singen die hohen
Stimmen zwei Tone der Unterdominante, die IV. und VL
Stufe, wilhrenddem der dritten Stimme die gleichen Tone eine
Leiter tiefer und als aufeinanderfolgende Viertel notiert sind etec.
Sind die Akkorde bestimmt, so wird der erste Abschnitt so-
fort mit dem Text gesungen.

II. Abschnitt, vier weitere Takte umfassend. Der erste
Akkord enthéilt die Tone der Dominante der fa-Leiter, die zu-
gleich den tonischen Dreiklang von do bilden. Ist der fol-
gende Satz in fa oder in do geschrieben?

Wir bemerken iiberall das & Zeichen auf der vierten Stufe.
Wir wissen, dab die vierte Stufe erniedrigt werden mufte,
um die fa-Leiter in ihrem richtigen Aufbau zu erhalten. Die
Erniedrigung wurde durch das b angedeutet. Das # Zeichen
lost das b auf, so daB dieser Satz kein Vorzeichen mehr hat.
Er ist demnach in do gesetzt.. Um von fa nach do zu gelangen,
merken wir uns zunéichst den Ton der dritten Stimme, der in
der letztgenannten Tonart den Grundton bildet. Die zweite
Stimme singt die Quint, die erste die Terz, aber nicht zwischen
1 und 5 liegend, sondern eine Leiter hoher. Die dritte Stimme
singt ihren Ton zuerst, dann die zweite, endlich die erste.

In diesem Abschnitt bemerken wir noch ein £ vor dem
fiinften Ton der zweiten Stimme. Das Kreuz befindet sich
vor der Quint und fithrt diese der Sext niher. (Ausfiihrung
nach obigem Beispiel.) Im 7. Takt ist es angezeigt, vorder-
hand die Sechzehntelnoten der ersten und dritten Stimme
auller Betracht zu lassen und die Akkorde auf den Haupt-
noten der betreffenden Silben zu entwickeln. Wenn diese
sitzen, schaltet man die Sechzehntel ein. Die einzige nennens-
werte harmonische Schwierigkeit bildet der Dominant-Septimen-
akkord auf ,wohl“. Doch 1dBt sich dieser auf der in Rede
stehenden Schulstufe iiberwinden, wenn man den Akkord vom
g aus terzenweise aufbaut und durch Umkehrungen in die
notierte Lage zu bringen sucht. Die Modulation von ¢ nach f
als Ubergang vom zweiten zum dritten Abschnitt vollzieht
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sich ganz leicht, weil wiederum der letzte Akkord des C-Satzes
die Téne der Dominante in f enthdlt. Immer lasse man die
Akkorde, ohne Riicksicht auf den Rhythmus, breit singen, und
man vergewissere sich, daB sie von den Schiilern rein erfafit
werden.

Man wird daran Anstol nehmen, dall nach diesen Aus-
fithrungen die Akkorde sofort mit dem Text gesungen werden,
ohne Zuhilfenahme der Solmisationssilben oder einer andern
konventionellen Tonbenennung. Man wird mir entgegenhalten,
dall das vorgeschlagene Verfahren wohl ausnahmsweise mit
einer hervorragend guten Singklasse in Ubung kommen kénne,
allgemein praktische Anwendung werde es niemals finden.
Antwort: wir Lehrer, die wir heute den Gesangunterricht er-
teilen, sind selbst nach dem System der Solmisation und Trans-
position unterrichtet worden. Unser Denken und Kombinieren,
unser Tongedichtnis, alle Faktoren, die fiir den Gesang in
Frage kommen, sind auf der Basis dieser Methode ausgebildet
worden. Man hat uns nicht gelehrt, anders als mit Benutzung
der Notennamen zu singen, und diejenigen unter uns, die ver-
sucht haben, sich von diesen letztern loszusagen, werden die
Erfahrung gemacht haben, dall.der direkten Auffassung des
Tons stets wieder der Tonname hindernd in den Weg trete.
So verhiilt es sich mit uns. Aber vergegenwirtigen wir uns
das Kind, das noch keinen musikalischen Unterricht genossen
hat, mithin durch keine musikalischen Kenntnisse voreinge-
nommen ist, und fragen wir uns, ob es nicht moglich ist, es
durch ein andres Tor in das Wesen des Gesanges einzufiihren
als durch das der Solmisation. und fragen wir uns zunéchst,
ob das Kind imstande ist, sich die Vorstellung der Klang-
wirkung eines Akkordes anzueignen. Gewill ist es imstande,
dies zu tun: die tégliche Erfahrung bestiitigt diese Annahme.

Jedes Kind kennt das Geldute seiner Heimatgemeinde.
Es weil es von dem des Dorfes A und B und C genau zu
unterscheiden. Der Zusammenklang der Glocken prédgt sich
seinem Ohr deutlich ein; es kennt ihn, ohne dessen Namen
zu wissen, und wiirde das harmonische Verhiltnis plétzlich
einmal durch einen Militon gestort, so wiirde das Kind das
Ungewohnte im Akkord deutlich heraushéren. Um wieviel
leichter prégt sich seinem Ohr ein einfacheres Klanggebilde
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wie die oben genannten Akkorde ein! Allerdings sei man sich
dessen bewulit, daB die ersten Ubungen nicht rasch und glatt
von statten gehen, im Gegenteil, sie erfordern viel Zeit und
noch mehr Geduld. Aber Geduld ist vor allen Kunstgriffen
der Methodik das erfolgreichste Mittel, das in den meisten
Fillen zum Ziele fiihrt und hier auch. ,Die Tonnamen sind
die Kriicke oder der Fahrstuhl, mittels deren das Kind gehen
lernen soll; aber bekanntlich lernen die Kinder ohne dieses
Hilfsmittel schneller und sicherer sich auf den Fiillen halten,
wenn sie auch anfangs héiufiger umpurzeln.* (Seb. Riist.)
Sind aber die Hauptakkorde zur Geldufigkeit geiibt, so ist fiir
den Unterricht auf allen folgenden Schulstufen viel, sehr viel
gewonnen. Der Schiiler hat einen technischen Bildungsgrad
erreicht, der ihn befdhigt, alle Lieder gleicher Art ohne
Schwierigkeiten vom Blatt zu singen; er hat eine Literatur-
stufe iiberwunden, wiithrenddem der Singer, der auf die Sol-
misation angewiesen ist, bei jedem neuen Liede die gleiche
Eindrillmethode in Anwendung bringt.

3. Behandlung des Rhythmus. Der Rhythmus des Liedes
bietet keine nennenswerten Schwierigkeiten. Die Taktart ist
bekannt. Man ldfit das Wichtigere iiber das Wesen des Vier-
vierteltaktes wiederholen: das Vorzeichen € belehrt uns, dal
sich zwischen zwei Taktstrichen der Wert von vier Vierteln
befindet. Der Viervierteltakt ist eine gerade Taktart. Das erste
und das dritte Viertel sind gute, das zweite und das vierte
schlechte Taktteile. Die guten Taktteile erhalten die Betonung.

In diesem Liede finden wir fast durchwegs nur Viertels-
noten. Jede Viertelspote wird auf einen Taktschlag gesungen.
Im zweiten Takt finden wir eine halbe Note. Eine halbe Note
ist gleichwertig wie zwei Viertel. Sie wird zwei Schlige ge-
halten. Im vierten Takt singt die erste Stimme Achtelsnoten.
Die Achtelsnote hat den halben Wert der Viertelsnote. Auf
einen Schlag werden zwei Achtel gesungen. Im achten Takt
treffen wir einen Punkt neben einer Achtelsnote — punktierte
Achtel. Ebenso hat die erste Note des dritten Systems und
die erste Note des 11. Takts in der 1. Stimme einen Punkt.
Der Punkt verwandelt eine zweiteilige Note in eine dreiteilige.

Die Viertelsnote ohne Punkt = 2 Achtel
Die Viertelsnote mit Punkt = 3 Achtel
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Die Achtelsnote ohne Punkt = 2 Sechzehntel
Die Achtelsnote mit Punkt 3 Sechzehntel.

Wir erhalten somit folgende Darstellung der in diesem
Liede vorkommenden Notenwerte:

Der ¢/, Takt:

1 2 3 4

| L -
= 1 = -
1 2 3 4

1 | |
™ > e P
1 2 3 4

P Y Y Y .
@ 9 o — L 4 @ @ ]
1 2 3 4

A AN N A A A N N A A AN A AN A N »
gt N 8 P e e gt
1 2 3 4

!
== | I—— o
1 2 3 4
o s e — e
1 2 3 4

A AN N A AA A
e - e FANESE . —e: A
1 2 3 4

Nach Feststellung der Werte der einzelnen Noten nach
obiger Ausfithrung wird auf rhythmisch korrekte Wiedergabe
des Liedes gedrungen, wobei der soeben erwihnten Stelle
im 8. Takt besondere Aufmerksamkeit zu widmen ist, ebenso
dem 11. Takt, wo die beiden Stimmen sich nicht im gleichen
Zeitmall bewegen.

Die Bildung des rhythmischen Gefiihls ist ein dullerst
wichtiges Moment des Gesangunterrichts und darf in keiner
Weise vernachlidssigt werden. Manche Gesangleiter begehen
nach dieser Richtung hin einen grollen Fehler, indem sie mit
dem Taktstocke (resp. mit der taktierenden Hand) den Akzenten
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der Melodie folgen, so nédmlich, dall beispielsweise bei punk-
tierten Viertelsnoten mit der Taktbewegung innegehalten und
mit dem niichstfolgenden Taktschlage die Achtelsnote markiert
wird oder dall Achtel im Viertelstakte geschlagen werden u. s. w.
Wir verwerfen dieses Verfahren deswegen, weil es nicht ge-
eignet ist, das Taktgefiihl beim Schiiler zu schérfen, und ver-
langen statt dessen, dafl der Lehrende lediglich die fiir jede
Taktart allgemein iibliche Figur schlage.

Eine andere Frage ist die, ob es angezeigt erscheint, die
Schiiler selbst den Takt markieren zu lassen. Wiget verlangt
es ganz entschieden. Er veranlafit die Schiiler, um die kon-
krete Anschauung zur wiinschenswerten Klarheit zu bringen,
bei den guten Taktteilen auf den Tisch, bei den schlechten
an die Schulter zu schlagen und 148t das Lied, wenn es sich
dazu eignet, im Marschieren in der Schule oder in einer Turn-
stunde singen. Die entgegengesetzte Ansicht vertritt Ruck-
stuhl: ,Ich gebe zu, dall das Taktschlagen in den héhern
Klassen, also bei korperlich und geistig erstarkten Schiilern,
mit Erfolg geschehen kann. Auf der ganzen Stufe der Primar-
schule halte ich solche Ubungen fiir verfriiht, weil dabei eine
physische Arbeit neben einer geistigen die Kréifte der Schiiler
so in Anspruch nimmt, daB der Ton unsicher, schwankend
und durch Uberfiillung der Lunge mit Luft unrein wird. Dal
das Taktgefiihl dadurch nicht gefordert, sondern eher abge-
stumpft wird, geht daraus hervor, daf das Tempo nie inne-
gehalten, sondern stets veriindert, meistens beschleunigt wird.“
Diese Ansicht teilen wir auch und empfehlen auch auf Grund
eigener Beobachtung und Erfahrung, Schiiler der untern Volks-
schulklassen nicht zum Taktschlagen anzuhalten.

4. Nach durchgefiihrter Behandlung und Darstellung des
Rhythmus kommt die spezielle Pflege der Aussprache und
der Dynamik und die Tonbildung, kurz alle Faktoren, die den
ausdrucksvollen, schonen Gesang bedingen, an die Reihe. Dal}
das Lied endlich auswendig gesungen wird, r versteht sich
von selbst.
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Lehrmittel.

Die Frage der Erstellung eines Lehrmittels fiir den Ge-
sangunterricht in romanischen Schulen ist letztes Jahr im Schofie
der Delegiertenversammlung des Biindnerischen Lehrervereins
diskutiert worden. Ein Gesuch der Konferenz Disentis um
Herausgabe eines sowohl theoretisch als praktisch geeigneten
Gesangbuches wurde in empfehlendem Sinne an das tit. Erzie-
hungsdepartement geleitet. Es ist angesichts der hier aufge-
worfenen Frage wohl angezeigt, sich

1. Rechenschaft dariiber zu geben, was fiir Anforderungen
an ein Gesangbuch fiir die Schule gestellt werden,

2. ob die in unserm Gebrauch stehenden Lehrmittel diesen
Anforderungen entsprechen, beziehungsweise ob die
Herausgabe eines neuen Lehrmittels notwendig er-
scheint oder nicht.

Zu Punkt 1: der Schulgesangunterricht soll den Schiiler
(siehe Ziel) zu einem lesefertigen Singer, soweit es das Volks-
lied verlangt, heranbilden. Er soll ihm einen reichlichen Schatz
von guten Volksliedern mitgeben, um auf diese Weise den
Gesang in seiner einfachsten Form in die Familie, in die Kirche
und in die Freundeskreise hineinzutragen und damit zugleich
unsere Gesangvereine zur Auffrischung der vom Volke teil-
weise vergessenen alten Lieder, die ihrer einfachen Form wegen
keiner besondern Einiibung bediirfen, zu befdhigen. Die Lieder-
sammlung fiir die Hand des Schiilers mufl daher eine Auswahl
von Volksliedern enthalten. Nun ist der Begriff ,Volkslied®
allerdings schwer zu definieren. ,Volkslied — das Wort libt
die Gedanken schweifen in Wald und Flur, wo Soldaten mar-
schieren, wo Kinder sich tummeln, wo aber auch der Einsame
Freude oder Trost sucht, oder zu Niahstuben, Kirchen, zu den
Stdllen und Tennen der Bauern, der Weide der Hirten, zu
Kirchweihen, zu Familien- und sonstigen Festen in kleinerm
und grolerm Kreise. Das ungefidhr sind die Stétten, wo das
Volkslied zu Hause ist oder doch sein sollte und gepflegt
werden miillite — abgesehen davon, dall jeder Mensch, der
eine Stimme zum Singen hat, im Volkslied Freud und Leid,
davon er betroffen wird, zum Ausdruck bringen konnte.”
(Kunstwart 17. Jahrgang.) Jedoch nicht alle Lieder, die vom
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Volke gesungen werden, konnen auf den Namen Volkslieder
Anspruch erheben. Wenn ein Lied eine Zeit lang vom ,Pobel®
gesungen und seine Melodie von allen Gassenbuben gepfiffen
wird (z. B. ,Mein Herz, das ist ein Bienenhaus“), so ist das
noch bei weitem keine Gewiihr fiir die Volkstiimlichkeit des-
selben. Uber die Volkstiimlichkeit eines Liedes kann am sicher-
sten die Dauer des Liedes entscheiden. Leichte Ware kommt
und vergeht, wag aber innern Wert hat, bleibt und besteht.
Fiir unsere Schulen kommen selbstverstiindlich nur die Schweizer
Volkslieder in Frage, und wir rubrizieren unter diesen Begriff
auch simtliche Vaterlandslieder, die Gemeingut des ganzen
Volkes geworden sind, und auch Kompositionen neuern Datums,
die eine solche Stellung einzunehmen verdienen. Natiirlich
konnen auch nicht alle guten Volkslieder fiir die Stufe der
Volksschule in Betracht fallen, z. B. alle Liebeslieder nicht;
ebenso wiederholen wir hier, was schon an anderer Stelle er-
wihnt worden ist, dal viele gute Vaterlandslieder, die der
Ménnerchorliteratur zur Zierde gereichen, fast durchwegs fiir
die Stufe der Volksschule zu schwer sind, daher in Schul-
liederbiichern nicht figurieren sollten. Auf den untersten
Stufen der Volksschule kommt selbst das einfache Volkslied
als Behandlungsstoff nicht in Frage. Da hat das eigentliche
Schul- oder Kinderlied seinen Platz, die Lieder fiir besondere
Zeiten und Ereignisse und Gelegenheiten, wie fiir Jahreszeiten,
Feste, Spaziergiinge, Spiele. Endlich darf das Kirchenlied
nicht vergessen werden; es sollte auf allen Stufen der Volks-
schule die sorgfiltigste Pflege erfahren und jede Liedersamm-
lung sollte es dementsprechend beriicksichtigen.

Damit haben wir in kurzen Ziigen den Stoff dargelgt, der
fiir eine Schulliedersammlung in Frage kommt. Beziiglich der
musikalischen Form der Lieder mull strengstens darauf ge-
halten werden, dall das Liederbuch nur solche Kompositionen
bringe, die dem bescheidenen Umfang der kindlichen Stimme
Rechnung ftragen. Nach dieser Richtung hin begehen viele
Liedersammlungen einen argen Fehler. Es geschieht dies
teilweise deshalb, weil sie nicht nur fiir die Schule berechnet
sind, sondern fiir ,Schule, Haus und Verein“ oder fiir ,Schiiler-
und Frauenchire“. Solche Gesangbiicher eignen sich fiir Schul-
zwecke nicht. Niemand kann zweien Herren dienen. Entweder
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soll die Sammlung der Schule dienen; dann sehe man von
allem ab, was fiir Erwachsene berechnet ist. Oder die Samm-
lung liefert den Frauenchoren Liederstoff; dann kommt sie fiir
die Schule nicht mehr in Betracht, Die Schule braucht eine
Liedersammlung fiir sich allein; diese mull dem Zwecke des
Schulgesanges und dem Wesen desselben und namentlich auch
den Grenzen, die ihm durch das zarte kindliche Organ gesetzt
sind, Rechnung tragen. '

Endlich verlangen wir von einem Liederbuch, dal es der
Methode dienstbar gemacht werde. Es soll unseres Erachtens
mehr sein als eine willkiirliche Zusammenstellung einer An-
zahl zwei- und dreistimmiger Lieder. Die Lieder miissen
vielmehr nach dem Grade der Schwierigkeit in stufenweisem
Aufsteigen vom Leichtesten zum Schwierigsten nach Malgabe
der Selbsttétigkeit und allméhlichen Selbstindigkeit des Schiilers
sorgfiltig geordnet sein. Dies gilt namentlich fiir die untern
Klassen unserer Schulen; in den obern darf und soll man sich
in dieser Beziehung freier bewegen.

Unter Beriicksichtigung der hier entwickelten Gesichts-
punkte priifen wir die jetzt bestehenden Liedersammlungen,
um uns iiber die Notwendigkeit der Erstellung eines neuen
Lehrmittels Klarheit zu verschaffen.

Vor allen andern nennen wir die ,Lieder fiir jung und
alt von Dr. J. J. Schiublin. Dieses Biichlein bedarf keiner
Empfehlung. Schon der Umstand, dall es gegen hundert Auf-
lagen erlebt hat, spricht deutlich genug fiir seinen hohen pida-
gogischen und musikalischen Wert. Es sind bis zum heutigen
Tage anndhernd eine halbe Million Exemplare abgesetzt worden,
und es werden ihrer noch mehr werden. Ein derartig groler
und andauernder Erfolg konnte nur etwas wirklich Gutem zu
teil werden. Gut sind vor allem die Texte der Lieder; man
findet wohl wenige, die dem kindlichen Sinn und Denken nicht
entsprechen. Aber ebenso vorziiglich ist die musikalische
Form, die auch dazu beigetragen hat, das Biichlein so eminent
populir zu machen. Sémtliche Lieder sind in gutem, drei-
stimmigem Satz, der den volkstiimlichen Zwecken sowohl, wie
den kiinstlerischen Gesetzen entspricht, gegeben. Der Stimm-
umfang des Schiilers wird insofern beriicksichtigt, als die Lieder,
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mit sehr wenigen Ausnahmen, im Sopran das hohe fa, im
Alt das la nicht iiberschreiten. — Die fortschreitende Zeit
bringt neue Ideen und stets wieder neue Richtungen des Ge-
schmacks. Ihr Einflul macht sich auch auf dem Gebiete der
Musik in hohem Mafle geltend. Schéiublin glaubte, dem modernen
(Geschmack Konzessionen machen zu miissen, und hat zu diesem
Zwecke den Inhalt seines Biichleins mehrmals der Revision
unterzogen. Er hat dabei etwa zwanzig Lieder ausgeschieden
und sie durch andere ersetzt, die der Bestimmung der Samm-
Iung besser entsprechen sollten. Diese Ansicht teile ich nicht.
Was mir am Biichlein in der letzten Auflage am allerwenigsten
gefillt und mich zur Kritik veranlassen konnte, sind eben
diese Produkte der neuern Richtung. Aber auch in der jetzigen
Form erachte ich das genannte Liederbiichlein als eine vor-
ziigliche Sammlung, und ich finde, dal der Lehrer gut fihrt,
der sich ihrer bedient und den Liederschatz fiir seine Schule
aus dieser guten Quelle schopft. Erwihnt- sei noch, dal
Schiublin auch eine Gesanglehre fiir Schule und Haus heraus-
gegeben hat, die neben den theoretischen Ausfiihrungen eben-
falls eine reiche Auswahl guten Liederstoffes in zwei- und
einstimmigem Satz bietet. Besondere Erwihnung verdient sein
Referat ,Uber Bildung des Volkes fiir Musik und durch Musik*
{Verlag R. Reich, Basel).

Eine andere Sammlung, die ebenfalls alle Beachtung ver-
dient, da sie ungeféihr nach den gleichen Grundsitzen angelegt
ist wie die vorerwihnte, ist der ,Liederstraui“, Vaterlindisches
Volksliederbuch fiir Schule und Haus. Methodisch geordnet
und mit Riicksicht auf das Auswendiglernen bearbeitet von
Edmund Meyer. Der Herausgeber hat mit feinem musikalischen
Verstiindnis gute Volkslieder gewihlt, alte, kernige Melodieen,
die es wert sind, vor Vergessenheit gerettet zu werden. Vor-
wiegend beriicksichtigt er das Schweizerisch-Vaterldndische,
und auch hierin erblicke ich einen Vorzug des Buches. Das
Liederbuch soll zugleich als Gesanglehrmittel dienen. Es ent-
hélt ndmlich einige methodische Winke iiber melodische und
rhythmische Ubungen in direktem AnschluB an das zu lernende
Lied, z. B. eine vereinfachte, populire Fassung des Theore-
tischen und eine {ibersichtliche Zusammenstellung des ge-
wonnenen systematischen Materials. Nicht um dieser Zugabe
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willen, sondern der trefflichen Liedersammlung wegen sei das
Biichlein jedermann bestens empfohlen.

In den letzten Jahren hat ein anderes Liederbuch in
unserm Kanton Full gefallt und scheint mancherorts den
Schéublin und andere Liedersammlungen zu verdringen:
,Helvetia“, Liederbuch fiir Schweizerschulen. Unter Mitwir-
kung schweizerischer Dichter und Komponisten herausgegehen
und der schweizerischen Lehrerschaft gewidmet von B. Zweifel
St. Gallen. Das Biichlein enthilt zweihundert Lieder, nach dem
Grade der Schwierigkeit geordnet. Es bietet iiberreichen Stoff
fiir sdmtliche Klassen der Primarschule, von der vierten ab
gerechnet, und auch fiir die Realschulen. Aus der reichhaltigen
Sammlung wird sich jeder manches, vielleicht vieles, was seinem
musikalischen Geschmack und seiner Richtung auf dem Gebiete
des Gesanges zusagt, auslesen konnen. Auch zeichnet sich
das Buch vor vielen andern durch klaren, grolen Druck und
feine Ausstattung sehr vorteilhaft aus. Miilite ich jedoch
zwischen diesem Liederbiichlein und den beiden vorgenannten
mit Riicksicht auf unsere Schulverhiltnisse wiihlen, ich wiirde
mich ohne Zaudern fiir eines der andern entscheiden. Aus
folgendem Grunde: der Herausgeber liflt sich von dem Ge-
danken leiten, in allererster Linie die Produkte der schweize-
rischen Komponisten zu beriicksichtigen, und auch unter diesen
bevorzugt er — es will mir wenigstens so scheinen, — die jiingern.
An und fiir sich ist dieses Bestreben sehr anerkennenswert.
Es wird dadurch der klarste Beweis erbracht, dal unsere
kleine Schweiz nicht arm an Komponisten, dafl sie gewisser-
mafen musikalisch selbstédndig ist. Auch verleihen die vielen
unbekannten, noch nie gesungenen Lieder dem Buche einen
besondern Reiz, wie iiberhaupt alles Neue durch seinen Glanz
zu fesseln geeignet ist. - Anders verhilt es sich, wenn man
sich fragt, ob alle die Kompositionen es auch verdienen, einer
Sammlung fiir Schulzwecke einverleibt zu werden. Es ist
meines Erachtens keine Kleinigkeit, Lieder fiir Kinder zu kom-
ponieren, und nicht alle guten Musiker sind imstande, den
natiirlichen kindlichen Ton zu treffen, ohne ins Triviale zu
geraten oder dem Verstindnis des Kindes Unfalbares zu bieten.
Beim Studium dieses Buches kann man sich des Eindruckes
nicht erwehren, dall sich jeder unter den modernen Musikern
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berufen fiihlt, etwas ,fiir die lieben Kleinen“ zu schreiben,
nicht bedenkend, daf fiir die Jugend nur das Beste gut genug
ist. Was wird von allen diesen vielen neuen Kinderliedern
wohl geistiges Eigentum des gesamten Volkes werden? Wohl
wenig, und wenn der Glanz des Neuen verblaft ist, so werden
die meisten Lieder nicht mehr gesungen. Was glinzt, ist fiir
den Augenblick geboren!

Die ladinischen Talschaften bedienen sich fiir die Unter-
schulen einer netten, bescheidenen Sammlung romanischer
Liedcnen von Peter Jann, Celerina, und fiir die Oberklassen
des ,Vuschs della patria“, gesammelt und herausgegeben von
Florian Barblan. Letztgenanntes Werk ist anno 1886 erschienen
und entsprofl einem unmittelbaren Bediirfnis, indem es damals
an einer geeigneten Sammlung fiir die Oberklassen fehlte.
Der Herausgeber, der selbst Piddagoge und ein gottbegnadeter
Sénger war, trug mit groflem Fleill und anerkennenswertem
Eifer die vorhandenen romanischen Lieder zu einem ansehn-
lichen Bédndchen von 81 Nummern zusammen. Bei dem Mangel
an erprobtem Material fiir romanische Schulen konnte er nicht
verhindern, dall neben viel Gutem sich auch viel Minderwertiges
einschlich; auch mulite er, mangels besserer Ware, zu Liedern
greifen, die fiir die Stufe der Volksschule und auch fiir Real-
schulen zu schwer sind und sogar Frauenchoren nicht unerheb-
liche Schwierigkeiten bieten. Gemeint sind damit u. a. speziell
die Arrangements und Originalkompositionen unseres sehr ver-
ehrten Herrn Otto Barblan in Genf, der seinem Vater bei der
Herausgabe des Buches zur Seite gestanden. Auch stellen
die Lieder an die Stimmen fast durchwegs zu grofie Anfor-
derungen. Es ist entschieden zu weit gegangen, wenn der
Stimmumfang des Schiilers zwei Oktaven umspannt. Auf
diese Mingel sei im Hinblick auf eine bald erscheinende Neu-
auflage — die erste ist vergriffen — aufmerksam gemacht.
Werden sie beseitigt, und wird die Sammlung um einige
Nummern bereichert, so sind die ladinischen Schulen auf lange
Zeit hinaus mit Liederstoff versehen.

Es seien hier noch einige andere Schweizer Schulgesang-
biicher genannt, die in andern Kantonen gebraucht werden
und gewill auch in unsern Schulen mit gutem Erfolg Ver-
wendung finden diirften:

s
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Bonifaz Kiihne: Gesanglehre fiir schweizerische Volksschulen.
Obligatorisch in den Schulen der Kantone Zug und Appen-
zell L-Rh.

Christoph Schnyder: Gesangbuch fiir Primar- und Sekundar-
schulen.

Sebastian Riist: Gesangbuch fiir die Oberstufe der Volksschule
(Hug & Co.), neu, sehr zu empfehlen.

Es ist mir nicht bekannt, was fiir Lehrmittel zur Zeit in
den romanischen Tilern der Oberlinder Mundart im Gebrauch
sind. Wohl méglich, daBl es dort an geeigneten Gesangbiichern
fehlt, in welchem Falle es zu begriilen wire, wenn die tit.
Erziehungsdirektion die Herausgabe einer passenden Lieder-
sammlung veranlassen wiirde. Fiir den iibrigen Kantonsteil
genfigen jedoch die vorhandenen und hier genannten Werke
vollauf, und ich sehe nicht ein, was eine weitere Liedersamm-
lung iiberhaupt Neues bieten konnte. Unter keinen Umstinden
konnte ich befiirworten, der Liedersammlung Abhandlungen
iiber die Theorie des Gesanges beizufiigen. Der lebendige
Mund des Lehrers soll den Schiiler in die Theorie einfiihren;
er sollte dazu keines andern Hilfsmittels bediirfen als der
Wandtafel, der Schiiler seines Systemheftes, um jeweilen das
gewonnene theoretische Material einzutragen. Vom Lehrer
selbst darf man erwarten, dal er sein Wissen nicht aus einem
diirftigen Leitfaden — etwas anderes konnte die Beilage zur
Liedersammlung doch nicht sein — schépfe, sondern die am
Seminar erworbenen Kenntnisse durch eingehendes Studium
bedeutender musikalischer Werke erweitere und, soweit es die
Schule erfordert, vervollstindige.
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