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Vorwort

Als ich 1982 die Musicosophia Hor-Methode kennenlernte war sie
noch in jhren Anfingen. Dr. George Balan (1929), ruménischer Mu-
sikwissenschaftler und Philosoph, begann sie 1979 zu entwickeln,
nachdem er 1977 als politischer Fliichtling nach Deutschland gekom-
men war. In seinen zahlreichen Seminaren im In- und Ausland und
tiber seine Biicher gelang es ihm, viele Menschen fiir die Musik der
groflen Meister zu begeistern und ihnen neue Hor-Rdume zu erdffnen.
Er legte dabei weniger Wert auf die Vermittlung seiner Hér-Methode,
sondern konzentrierte sich insbesondere auf eine philosophische Aus-
arbeitung der Hor-Eindriicke.

Bald wurde mir jedoch der universelle Charakter der Hor-Methode
klar, und so begann ich, sie fiir Kinder aller Altersstufen pddagogisch
aufzubereiten. Um Eltern und Erziehern etwas Konkretes anbieten zu
konnen, stellte ich in meiner Schrift ,,Kinder horen Klassik® Horanlei-
tungen mit einer Ubungs-CD zusammen. Anhand dieser Arbeit wur-
de immer deutlicher, wie wichtig es ist, die Musicosophia Hor-Metho-
de in eine allgemein verstdndliche und mitteilbare Form zu bringen.
Die darauffolgenden ,,Stufen des Musikverstehens mit Ubungs—CD
sollten auch Erwachsenen ein geeignetes Instrument fiir ihre person-
liche Hor-Arbeit zur Verfiigung stellen. Bald war zu bemerken, dass
dafiir ein wirkliches Bediirfnis vorhanden war, das sogar tiber den
deutschsprachigen Raum hinausging. Ubersetzungen ins Italienische
und Spanische folgten.

Mit der Zeit wurde aber auch offensichtlich, dass lediglich die prakti-
schen Anleitungen und eine philosophische Deutung der Musik fiir
Urheberrechtlich geschiitztes Material. 7



ein vertieftes Verstandnis nicht mehr ausreichten. Alles drangte dahin,
die eigentlichen Hintergriinde und Erfahrungen des Resonanz-Ge-
schehens beim Musikho6ren aufzuarbeiten und in einem Buch zusam-
menzufassen. Der entscheidende Impuls dazu kam schliellich mit
der Resonanztheorie des deutschen Soziologen Hartmut Rosa. Denn
durch sie lieflen sich nun viele Resonanz-Phinomene, die beim Ho-
ren auf ganz natiirliche Weise auftreten, besser beschreiben, einordnen
und in ihren Zusammenhéngen erkennen.

Somit waren nach einem langen Reifungsprozess die Voraussetzun-
gen fiir dieses Buch gegeben, und die Vorarbeiten brauchten nur noch
gesichtet, neu geordnet und aufgezeichnet zu werden. Wenn sich bei
einzelnen Kapiteln thematische Uberschneidungen ergaben, so liegt
dies daran, dass es sich um ein und denselben Sachverhalt (das re-
sonante Musikhoren) handelt, der jeweils aus verschiedenen Perspek-
tiven betrachtet wird. Zudem sei erwédhnt, dass ich mich in diesem
Buch auf die Musik der grofien europdischen Meister wie J. S. Bach,
W. A. Mozart, Ludwig van Beethoven, Anton Bruckner und viele an-
dere beziehe, die uns mit ihrem Schaffen unermessliche Schitze ge-
schenkt haben.

Linz / Donau, Dezember 2020

3 Urheberrechtlich geschiitztes Material.



Kapitel 1
Musikhoren ist anspruchsvoll

Resonantes Musikhoren ist eine Kunst. Es vertieft nicht nur die Ge-
fithlsresonanzen, sondern 6ffnet in den Horenden alle Resonanz-Sphé-
ren. Darin unterscheidet es sich vom gewohnlichen Horen.

Wirkliches Zuhoren ist aber schwierig. Allein im Alltag miissen wir
immer wieder erfahren, wie wenig Aufmerksamkeit wir anderen
schenken oder von ihnen erhalten. Griinde dafiir gibt es viele. Oft
fehlt es an Gelegenheiten oder der Ort ist nicht der richtige oder man
ist einfach innerlich nicht bereit, dem Anderen zuzuhoren. Dennoch
wissen wir, wie wichtig das Zuhoéren fiir uns ist. Ohne Zuhoren verlie-
ren wir den Kontakt zu den anderen, spiiren sie nicht mehr, wir wer-
den einsam und fiihlen uns verloren.

Michael Ende beschreibt sehr eindrucksvoll, was ein aufmerksames
Zuhoren bedeuten kann und was dabei vor sich geht. ,,Sie konnte so
zuhdren, dass ratlose oder unentschlossene Leute auf einmal ganz genau
wussten, was sie wollten. Oder dass Schiichterne sich plotzlich frei und
mutig fiihlten. Oder dass Ungliickliche und Bedriickte zuversichtlich und
froh wurden. Und wenn jemand meinte, sein Leben sei ganz verfehlt und
bedeutungslos und er selbst nur irgendeiner unter Millionen, einer, auf
den es tiberhaupt nicht ankommt und der ebenso schnell ersetzt werden
kann wie ein kaputter Topf — und er ging hin und erzihlte alles das der
kleinen Momo, dann wurde ihm, noch wihrend er redete, auf geheimnis-
volle Weise klar, dass er sich griindlich irrte, dass es ihn, genauso wie er
war, unter allen Menschen nur ein einziges Mal gab und dass er deshalb
auf seine besondere Weise fiir die Welt wichtig war. So konnte Momo
zuhoren!“ V)

Urheberrechtlich geschiitztes Material. 9



Dass es tatsdchlich so ein Zuhoren gibt, wie Michael Ende es hier so
anschaulich schildert, haben vielleicht manche von Thnen selbst er-
fahren. Solche Momente werden als etwas Besonderes und Wertvolles
erlebt, an sie erinnert man sich noch lange. Was aber Michael Ende
in seinem Buch nicht erwéhnt, ist, wie es geht oder wie man lernt,
in dieser Weise zuzuhoren. Im Grunde wissen wir nur, dass es nicht
immer leicht ist, einem Menschen unsere ganze Aufmerksamkeit zu
schenken, ganz bei ihm zu sein und ihn so anzunehmen wie er ist. Und
wenn es gelingt, dann stellen wir uns kaum die Frage, wie wir das ge-
macht haben. Es war einfach ein gutes Gespréach. Was aber das Beson-
dere daran ist, dass das eine Gesprich gelingt und ein anderes weniger
oder gar nicht, dartiber machen wir uns weiter keine Gedanken. Aber
noch viel schwieriger ist es, der Musik zuzuhoren. Denn wir haben
in ihr kein Gegeniiber, dem wir in die Augen blicken konnen und an
dessen Mimik sich so mancher Gedanke ablesen lief3e. Musik konnen
wir nicht sehen, nur horen und fithlen, und dann ist sie schon wieder
weg. Warum aber wollen wir Musik héren und sogar so oft wie moglich?

Die Bedeutung der Emotionen

Es ist seit jeher eine Sehnsucht von Musikhorerinnen und -hérern, mit
Musik im tiefen Einklang zu sein. Sie spiiren intuitiv, wie sehr sie in
der Hingabe an die Musik ihr inneres Menschsein intensiver erleben
und daraus Kraft schopfen. Aber sie wissen auch, dass diese Momente
nur selten und fliichtig sind und dass sich diese nicht willentlich her-
vorrufen lassen. Ausitbenden Musikern hingegen ist Musik stets nahe.
Sie konnen sie aus sich heraus lebendig machen, wann immer sie
das wollen oder wenn es von ihnen gewtinscht wird. Sie besitzen ein
Instrument oder eine geschulte Stimme, durch die sie die Nahe der
Musik erfahren und mit ihr fiir Augenblicke verschmelzen kénnen.
Deshalb werden sie bewundert und von vielen sogar darum beneidet.
10 Urheberrechtlich geschiitztes Material.



Horerinnen und Horer verfiigen jedoch weder iiber ein Instrument
noch tiiber eine geeignete Technik, um mit Musik schopferisch um-
zugehen. Leonard Bernstein (1918 — 1990), der sich als Dirigent und
Musikpadagoge auch intensiv mit dem Horen beschiftigt hat, be-
schreibt diese Problematik sehr anschaulich: , Musik ist schwierig. Es
ist nicht leicht, einem Stiick zuzuhoren und wirklich immer zu erken-
nen und zu fiithlen, was darin geschieht. Fiir viele Menschen mag ein
Werk leicht und angenehm zu horen sein; es kann phantasievolle Bilder
hervorrufen oder die Menschen in sinnenfreudiges Behagen versetzen,
sie anregen, beruhigen oder was auch immer. Aber nichts davon heifSt
,zuhéren:“?)

Leonard Bernstein hat mit seiner Darstellung sicherlich recht. Denn
tatsachlich wird das Erleben der eigenen Emotionalitit hdufig mit dem
Erleben von Musik verwechselt. Die Gefiihle als elementare resonante
Reaktion auf Musik sind fiir Horerinnen und Horer eine Erfahrung,
auf die sie nicht verzichten konnen und sollen. Durch ihre Emotio-
nen erleben sie Musik nahe und als etwas zutiefst Vertrautes. Dennoch
bleiben Gefiihle eine nur resonante Reaktion auf Musik, und kdnnen
daher iiber das gehorte Stiick selbst nichts aussagen. Dariiber hinaus
héngt der emotionale Musik-Eindruck sehr stark von der Befindlich-
keit und der Verfassung der Horenden ab. Es ist bekannt, dass uns ein
und dasselbe Stiick in einer bestimmten Gemiitslage zutiefst berithren
und in einer anderen vollkommen gleichgiiltig lassen kann.

Eine Musik gefdllt oder gefdllt nicht. Im Allgemeinen gilt dies als
wesentliches Kriterium, das Horerinnen und Hoérern zur Verfiigung
steht, um tiber ein Stiick zu befinden. Das Gefallen, das durch Musik
erzeugte Hochgefiihl, ist jedoch nicht die Erfiillung eines Horerlebnis-
ses oder gar eines Musik-Verstehens. Es ist ein rein fithlendes Wahr-
nehmen, das an der Emotionalitdt gemessen wird, die man auch im
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Alltagsleben erfahrt. Wirkliches Beriihrt-Sein geht jedoch weit iiber
die Alltagsemotionalitit und iiber ein Gefallen oder Nicht-Gefallen
hinaus, es berithrt den Menschen in seinem existentiellen Wesenskern.

Das Bertihrt-Sein ist jedoch die unentbehrliche Voraussetzung, damit
Horer mit Musik in ein tieferes resonantes Verhaltnis kommen. In ihm
werden die unbewussten Ahnungen fiir das Tiefe und Bedeutsame, das
in den Tonen verborgen liegt, spiirbar. Von diesem Gesichtspunkt aus
bekommen Emotionen eine ganz neue Bedeutung: Sie werden nicht
mehr als blofSer Ausdruck einer subjektiven Befindlichkeit erlebt, son-
dern als ein Sensorium fiir das Verborgene, das sich noch nicht der
bewussten, sinnlichen Wahrnehmung erschlossen hat. Nehmen wir
diese Gefiihle ernst, und machen wir sie zum Ausgangspunkt unserer
Suche, dann sind sie sogar noch mehr als ein hochsensibles Sensori-
um: Sie sind eine tragende Kraft, die die Horer auf ihren Weg zu einem
vertieften resonanten Musikerleben fiihrt.

Damit stellt sich fiir Musikhérerinnen und -horer die Frage: Wie kon-
nen sie ein Musikstiick, von dem sie in ihrem Inneren beriihrt wurden,
auf eine bewusste Ebene heben? Wie bei jeder Bewusstseinstitigkeit,
braucht es dazu ein geeignetes Wissen und eine Methode. An dieser
Stelle ist es hilfreich, sich zundchst einmal die Herausforderungen des
Wahrnehmens von Musik genauer anzusehen und nach moglichen
Losungsansdtzen zu suchen.

Die Herausforderungen des Musikhdrens
Musik hat etwas Eigentiimliches an sich. Sie kann uns in den tiefsten
Schichten unseres Wesens ansprechen, ohne dass wir wissen, was es
wirklich ist. Ist es die faszinierende Stimme der Sangerin, der satte Ton
des Cellos, das Zusammenspiel des Ensembles, die fantastische Hifi-
12 Urheberrechtlich geschiitztes Material.



Qualitdt oder ist es etwas ganz anderes? Wir sehen nichts, wir horen
nur, es kommt und geht, spricht mit vielen Stimmen gleichzeitig und
bleibt stets im Vagen, Unbestimmten. Rainer Maria Rilke vermutet
sogar, dass die Musik durch ihre Unbestimmtheit ,,alles Vorhandene®
in bloflen ,,Moglichkeiten® auflosen wiirde: ,Musik [ost alles Vor-
handene auf in Moglichkeiten und diese Moglichkeiten wachsen und
wachsen und vertausendfiltigen sich, bis die ganze Welt nichts ist als
eine leise schwingende Fiille, ein unabsehbares Feld von Moglichkeiten,
von denen man keine einzige zu ergreifen braucht.”3) Was die Unbe-
stimmbarkeit der Musik ausmacht, ldsst sich jedoch genau auf drei
ihrer Eigenschaften zuriickfithren: Unsichtbarkeit, Fliichtigkeit und
Komplexitit. Diese sind fiir Horer die grofie Herausforderung, denn
sie verlangen eine Wahrnehmung, die iiber den Bereich unserer tagli-
chen Erfahrungen hinausgeht. Daher lohnt es sich, diese Eigenschaf-
ten naher zu untersuchen.

Die Unsichtbarkeit

Unsere westliche Kultur hat sich immer mehr zu einer Kultur des Se-
hens entwickelt. Die visuellen Eindriicke werden allgemein hoher be-
wertet und somit fir wahrer gehalten als die akustischen. Die Féhig-
keit, sich an Klingen und Tonen zu orientieren, verliert immer mehr
an Bedeutung. Fiir heutige Menschen ist es sogar schwierig, hinter
Tonen eine Ordnung oder tiefere Zusammenhiange zu vermuten oder
gar zu erkennen. Das Wissen, dass das eigentliche Wesen der Musik
aus Gedanken, Formen, Beziehungen und Proportionen gebildet ist,
ist allgemein in Vergessenheit geraten. Um diese Dimensionen in der
Musik wahrnehmen zu kénnen, miissen sich Horende eigene Fahig-
keiten erwerben. Gustav Mahler (1860 — 1911) meinte genau diese, als
er einmal in einer Probe die Musiker der Wiener Philharmoniker dazu
aufforderte, nicht nur die Noten zu spielen, sondern auch das, was zwi-
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schen diesen stiinde. Er wollte damit erreichen, dass die Orchestermit-
glieder den dahinterliegenden musikalischen Gedanken erfassen und
ihm Ausdruck geben sollten. Betrachten wir Musik unter diesem Ge-
sichtspunkt, so wird deutlich, welche ungeheure Herausforderung dies
fiir Horer bedeutet: Fin Horen, das hinter den unsichtbaren Tonen die
unsichtbaren, ordnenden Gedanken, Formen und Muster erkennt und
ihre Beziehungen unmittelbar wahrnimmt und versteht.

Die Fliichtigkeit

Musik, als eine fliichtige Erscheinung, zwingt unsere Aufmerksamkeit
in das Jetzt. Lassen wir uns darauf nicht ein, dann fallen wir aus der
musikalischen Gegenwart und landen bei unseren eigenen Gedanken,
die sich entweder mit Erinnerungen aus der Vergangenheit oder mit
den Vorstellungen in der Zukunft beschiftigen. Das ,,normale® Ho-
ren von Musik ist ein stindiges Schwanken zwischen musikalischer
Gegenwart und unseren Gedanken. Je mehr es uns aber gelingt in
der Gegenwart zu verweilen, desto intensiver wird unser Horen und
Erleben.

Die Wahrnehmung von Musik - wie {iberhaupt alles zeitliche Erleben
- verhilt sich dhnlich wie der Lichtstrahl eines Scanners, der einen
Text abtastet. In unserem Bewusstsein befindet sich nur der beleuchte-
te schmale Streifen, der gerade vom Strahl erfasst wird. Daher werden
im Moment des Horens nur die gegenwirtigen Eindriicke bewusst er-
fasst, aber nie die ganzen musikalischen Zusammenhange. Obwohl die
Musik stets als Ganzes verstanden werden soll, nehmen Horer immer
nur den Ausschnitt des momentan Gehorten wahr.

Eine besondere Herausforderung sind daher die schnellen Tempi.
Schnelle Laufe in einem ,prestissimo“ konnen durch ihre Energien

14 Urheberrechtlich geschiitztes Material.
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Kapitel 3
Musik als resonanter Erlebnis-Raum

Der Begrift ,Raum® hat in unserer heutigen Zeit eine so vielfiltige
Verwendung erfahren, dass er an Klarheit verloren hat. Man spricht
von kosmischen, politischen oder gesellschaftlichen Rdumen sowie
von Lebens-, Entwicklungs- und Erfahrungs-Raumen usw. All diesen
Bereichen ist zwar der Begriff Raum gemeinsam, aber konkrete Vor-
stellungen, wie diese Rdume geartet sind und was sie bedeuten, wer-
den meist nicht kommuniziert. Sie bleiben vage und unbestimmt. Um
Musik als resonanten Lebensraum moglichst anschaulich darzustellen,
mochte ich diesen im Folgenden dem mathematischen Raum gegen-
tiberstellen.

Der mathematische Raum
Der Raumbegriff, der heute in der Regel im Alltag verwendet und
auch in den Schulen vermittelt wird, ist der dreidimensionale mathe-
matische Raum. Dieser basiert auf dem Achsensystem von x-, y-, und
z-Koordinate. Als solcher prégt er heute in iiberwiegendem Maf3 un-
ser Denken und unsere Vorstellungen von Raum. Im mathematischen
Raum gibt es keine Begrenzungen, denn jede Koordinate kann bis in
die Unendlichkeit verlingert werden. Auflerdem gibt es in ihm kei-
ne Richtung, die gegeniiber den anderen bevorzugt wire. Durch eine
Drehung des Systems kann jede Richtung zu einer Koordinaten-Achse
im Raum werden. Ahnlich ist es mit dem Mittelpunkt. Jeder beliebige
Punkt im Raum ldsst sich aufgrund einer Verschiebung der Koordina-
ten als Mittelpunkt (Nullpunkt) definieren. Daher fehlt dem mathe-
matischen Raum die eigentliche Mitte, also das, was man im Volks-

mund ein ,Herzstiick“ nennen wiirde. Als abstrakt gedachter Raum
24 Urheberrechtlich geschiitztes Material.



ist er jederzeit berechen- und somit kontrollierbar. Es handelt sich hier
also um einen vollkommenen homogenen Raum. Diese Eigenschaf-
ten sind zwar fiir die technische Verfiigbarmachung des physischen
Raums unentbehrlich, jedoch fiir ein Verstindnis des Erlebnis-Raums
nicht brauchbar, so dass man nach anderen, geeigneteren Orientie-
rungshilfen suchen muss.

Musik als Erlebnis-Raum

Der musikalische Raum ist ein Erlebnis-Raum, und in ihm herrschen
die fiir ihn charakteristischen Gesetzméfligkeiten. Der deutsche
Philosoph und Padagoge Otto Friedrich Bollnow (1903 - 1991) - auf
den ich mich hier weitgehend beziehe - hat die Grundstrukturen des
Erlebnis-Raums erforscht und in seinem Buch ,,Mensch und Raum*“?)
ausfithrlich beschrieben. Um den Umweg iiber eine allgemeine
Darstellung abzukiirzen, werde ich hier Bollnows Bestimmungen des
Erlebnis-Raums direkt auf den musikalischen Erlebnis-Raum tiber-
tragen.

Im Gegensatz zum mathematischen Raum gibt es im musikalischen
Erlebnis-Raum einen festen Mittelpunkt, der ist die Horerin bzw.
der Horer. Von diesem Mittelpunkt geht eine Erlebnis- bzw. Reso-
nanz-Achse aus, die auf das Du - in unserem Fall die Musik - bezogen
ist. Mit dem Du-Bezug gibt es nur eine Achse, die im Gegeniiber ihr
Ziel findet. Achsen, die sich in der Leere der Unendlichkeit verlieren,
gibt es im Erlebnis-Raum nicht. Die Musik ist aufgrund ihrer Reso-
nanz-Ausloser (Melodie, Rhythmus, usw., dazu Néheres im Kapitel 6)
vielgestaltig und komplex und bildet deshalb keinen homogenen Raum.
Mehr noch, der musikalische Erlebnis-Raum ist zeitlich-dynamisch,
weil er dem stdndigen Wechsel von laut und leise, schnell und langsam

usw. unterworfen ist. Da der musikalische Erlebnis-Raum emotio-
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nal aufgeladen ist, ist er kein wertneutraler Raum, sondern hat fiir die
Hoérenden eine personliche Bedeutung. Daher hat dieser Raum auch
einen konkreten und individuellen Bezug zum Menschen.

Der musikalische Raum setzt sich aus zwei Hemisphédren zusam-
men, aus dem dufSeren akustischen und dem inneren resonanten Er-
lebnis-Raum, die sich gegenseitig durchdringen. Das hat zur Folge,
dass Horende bei intensivem Lauschen ein Verschmelzen der beiden
Hemisphéren erfahren konnen: Das Auflen und das Innen flieflen zu
einem ungeteilten Erlebnis-Raum zusammen.

An dieser Stelle mochte ich noch tiber die Zweckfreiheit der Musik
sprechen (siehe auch Kapitel 5). Musik an sich hat keinen zwingenden
Bezug zur physischen, zweckgebundenen Alltagswelt. Das heif3t, sie ist
tir die physische Existenz des Menschen nicht notwendig und erfiillt
~nur* dessen rein geistig-seelische Bediirfnisse. Horende erleben in ihr
Gefiihlswelten, die sie ohne die stimulierende Wirkung der Tone nicht
erfahren konnten. Daher ist Musik ein ganz eigener Erlebnis-Raum,
der fiir und in sich Bestand hat. Erlebnis-Raume koénnen im Allge-
meinen aber nur dann als solche erfahren werden, wenn man sich in
ihnen orientieren kann. Dafiir braucht es zuverldssige und eindeutige
Bezugspunkte, die auch mit den konkreten Lebenserfahrungen iiber-
einstimmen. Haben sie diese nicht, dann handelt es sich um illusori-
sche Raume, denen der sinnliche Wirklichkeitsbezug fehlt.

Die ,,Koordinaten“ des Hor-Raums
Musik wird zunichst als ein zeitliches und nicht als ein rdumliches
Phianomen wahrgenommen. Daher miissen Horende - wie schon
erwdhnt — das Vergangene im Gediachtnis behalten, um dieses zum
Gegenwartigen in Bezug zu bringen. Das verlangt eine hohe Konzen-
26 Urheberrechtlich geschiitztes Material.



trationsfahigkeit und eine rege Geistestatigkeit. Sobald aber vergan-
gene und gegenwirtige Tone aufeinander bezogen werden, ergeben
sich notwendigerweise rdaumliche Bezugspunkte, die den Horenden
Orientierung geben.

HOCH UND TIEE Mit hoch und tief orientieren sich Horerinnen und
Horer in der vertikalen Achse, wobei die eigene Stimmlage (Sopran,
Alt, Tenor, Bass) die personliche Bezugsebene ist. Diese bildet die ima-
gindre Mitte, von der aus das Gehor den musikalischen Raum auslotet.
Hohe und tiefe Tone aktivieren unbewusst unsere Erfahrungen von
oben und unten im physischen Raum. So entstehen bei hohen Tonen
Eindriicke wie Licht, Leichtigkeit, bei tiefen Tonen Dunkelheit, Schwe-
re, usw. Diese rufen Gefiithlsresonanzen in allen nur erdenklichen
Schattierungen hervor, die von Freude und Geborgenheit bis hin zu
Aggression und Bedrohung reichen. Dadurch wird deutlich, dass hohe
und tiefe Tone nicht nur abstrakte raumliche Dimensionen darstellen,
sondern auch Erlebnisqualititen vermitteln und eine symbolische Be-
deutung haben.

Hohe und tiefe Tone sind jedoch nur relative Bezugspunkte, die sich
von Musikstiick zu Musikstiick verdndern. Ein und derselbe Ton
kann in einem Werk als hell und strahlend empfunden werden, weil
die ihn umgebenden Tone tiefer liegen, und in einem anderen Fall
als dumpf und unbedeutend, da ihn die anderen Tone iiberstrahlen.
Es kommt stets auf das melodisch-harmonische Umfeld an, in dem
ein Ton verortet ist. Auch melodische Bewegungen wie Auf- und
Absteigen werden durch die vertikale Koordinate von hoch und tief
bestimmt und l6sen Gefiihlsresonanzen aus. Aufsteigende Melodie-
linien erleben wir in der Regel expansiv, optimistisch und weitend,
wiahrend absteigende verinnerlichend, beruhigend oder auch bedrii-
ckend erlebt werden.
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Kapitel 7
Die Resonanz-Sphdren im Menschen

Die Wahrnehmung von Musik ist ein komplexer Vorgang. Die Tone
erreichen den Menschen am ganzen Korper und versetzen ihn — wenn
auch kaum merklich - in Schwingungen. Der franzosische Psychia-
ter Eugéne Minkowski (1885 - 1972) spricht sogar davon, dass Tone
den menschlichen Korper durchdringen: ,,Eine Melodie, eine Sympho-
nie, selbst ein einziger Ton, vor allem wenn er schwer und tief ist, ver-
langern sich in uns hinein, durchdringen uns bis in den Grund unseres
Seins, klingen wirklich in uns wieder.“ 2)) Das Trommelfell am Ende
des Gehorgangs ist das resonante Eingangstor, durch das die Tone
zum Gehirn gelangen. Dort werden sie verarbeitet und als solche zu
einem Teil bewusst wahrgenommen. Daher kann man hier von zwei
Resonanz-Bereichen sprechen: einem unbewussten im Korper und
einem bewussten im Gehirn. Obwohl der unbewusste Bereich so gut
wie nicht spiirbar ist, spielt er eine wichtige Rolle fiir das allgemeine
Musik-Empfinden, und — was von grofler Bedeutung ist — auch fiir das
musikalische Kérpergedéchtnis.

Die vier Resonanz-Ausloser (Melodie-Harmonie, Rhythmus-Metrum,
Struktur und Idee) werden von Horern als sehr unterschiedliche Re-
sonanz-Qualititen erlebt und wahrgenommen. Die Melodie eines
Volkslieds ruft zum Beispiel ganz andere Empfindungen hervor, als
die Rhythmen einer Rockgruppe. Das heift, sie stimulieren unter-
schiedliche Resonanz-Sphiren in den Horenden. Aufgrund der Reso-
nanz-Qualitdten kann man daher sehr genau bestimmen, in welcher
der vier Resonanz-Sphiren die Horenden angesprochen werden:

Urheberrechtlich geschiitztes Material. 65



a) Melodien und Harmonien sprechen die emotionale Sphiére an,
b) der Rhythmus die physische Sphire,

c) die Struktur die mentale Sphare und

d) die Idee die geistige Sphare.

Alle vier Sphiren sind miteinander eng verbunden und befinden sich
in einem stdndigen Austausch. Doch erst durch eine differenzierte Be-
trachtung lasst sich feststellen, welche Sphére resonant aktiv ist und
welche nicht, bzw. wo die Resonanzen geddmpft werden. An dieser
Stelle ist anzumerken, dass resonantes Horen nichts mit einer musi-
kalischen Ausbildung im herkdmmlichen Sinne zu tun hat. Interpre-
tinnen und Interpreten — wie bereits bei den Resonanz-Modi deutlich
wurde - haben grundsitzlich eine andere resonante Beziehung zur
Musik als Horer. Thr Verhaltnis zur Musik definiert sich iiber das In-
strument bzw. tiber die Stimme und nicht tiber das Zuhdren im reso-
nanten, sondern im kontrollierenden Sinn von ,richtig“ und ,,falsch®
Selbst Hor-Profis wie Musikwissenschaftler haben héaufig Schwierig-
keiten, als Horende mit Musik in eine tiefe, resonante Beziehung zu
treten. Denn ihr Horen ist durch ihren Beruf gepragt. Und da geht es
vorwiegend um Einschétzen, Bewerten und Beurteilen von musikali-
schen Werken und Auftithrungen, aber nicht so sehr um das Erleben.

a) Die emotionale Sphire

Die emotionale Sphére zdhlt mit der physischen zu den elementaren
Sphéren. Elementar nennt man sie deshalb, weil sie von der Musik
direkt angesprochen und aktiviert wird, ohne dass Horerinnen und
Horer dafiir eine eigene Leistung aufzubringen haben. Emotionen
sind tief im menschlichen Unbewussten verankert und stellen sich un-
vermittelt bei dufleren Reizen bzw. inneren Befindlichkeiten ein. Der
osterreichische Psychotherapeut Alfried Langle (1951) sieht zu Recht
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in den Gefiihlen eine existentielle menschliche Kategorie: ,Ohne Ge-
fiihlsresonanz bleibt die Welt flach und stumm - die Musik hat keinen
Klang, die Bilder haben keine Farbe, die Erinnerung ist blass, nichtssa-
gend. Durch die Gefiihle kommt Leben herein‘ 22) Musik erreicht die
Menschen nicht nur in ihren tiefsten emotionalen Schichten, sie wirkt
sogar bis weit ins Unbewusste hinein. Selbst im Traum kann sie noch
Gefiihlsresonanzen auslosen.

Gefihle sind ein Hinweis darauf, dass zwischen Horer und Musik eine
Beziehung besteht. Sobald sich Horer auf ein Stiick einlassen, sich von
ihm beriihren und es auf sich wirken lassen, vertieft sich diese Bezie-
hung. Gefiihle brauchen Zeit und Geduld, damit man auch wirklich
wahrnimmt, wie sich das Beriihrtsein durch eine Melodie anfiihlt. Ist
ein Gefiihl stark genug, dass es auf die Lebenskraft einwirkt, dann be-
kommt man eine grobe Orientierung fiir das, was das Leben fordert
bzw. ldhmt. Melodien, die die Lebenskrifte férdern oder dies nur ver-
sprechen, werden im Moment des Horens subjektiv als Wert erlebt.
Das heifdt als etwas, das fiir den Einzelnen von hochster Bedeutung
sein kann. 23) ,Oft, wenn ich im Sommer durch die heifSen Straflen gehe
und aus einem unbekannten Haus ein Klavier tont, stehe ich still und
meine, an dieser Stelle sterben zu sollen. Ich mochte im Anhéoren eines
Musikstiicks sterben®, schrieb einmal Robert Walser und setzt dann
erniichtert fort: ,Wie die Tone aufhoren, ist alles wieder ruhig in mir.
Ich gehe dann an meine Schulaufgaben, zum Essen, zum Spielen und
vergesse es.“24)

Walser bringt hier in seiner beildufigen Art zum Ausdruck, wie das
unverhoftte Klavierspiel in ihm unmittelbare, existentielle Gefiihle aus-
zulésen vermochte. Kaum sind die Tone verklungen, wird das Erlebte
auch schon wieder vergessen, und er geht seinen gewohnten Titig-
keiten nach. Hier tut sich die ganze Diskrepanz zwischen einer tiefen
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Musik-Erfahrung und dem Alltagsleben auf: Der Horer merkt plotz-
lich, dass er ein Biirger zweier Welten ist. Die tieferen Gefiihle, die
Musik in den Horenden auslost, haben offensichtlich mit denen des
Alltags wie Freude, Wut, Trauer usw. nichts gemeinsam. Musikalische
Gefiihle besitzen eine ganz eigene emotionale Ladung, fiir welche
Horern die Begrifflichkeit fehlt. Deshalb werden sie schnell wieder
vergessen.

Gefiihle sind jedoch nicht gleich Gefiihle. Bei manchen stellt sich die
Frage, ob sich in ihnen tatsdchlich die ganze Tiefe und Bedeutung
einer Musik widerspiegelt. Denn héufig sind die Gefiihle so stark an
die eigenen Bediirfnisse, Wiinsche und Sehnsiichte gebunden, dass
sie eine tiefere Berithrung durch die Tone nicht zulassen. Die melo-
dischen Bewegungen werden dann nur zum Anlass genommen, um
in diesen zu schwelgen. Horerinnen und Horer, die Musik ausschlief3-
lich wegen der Gefiihlsresonanzen genieflen, erfahren in einem blof3
quantitativen Musikgenuss keine wirkliche Steigerung ihrer Erlebnis-
fahigkeit. Wenn sie dasselbe Stiick immer und immer wieder horen,
dann stellen sie fest, dass mit jeder Wiederholung die Gefiihlsinten-
sitdt sogar abnimmt. Dieses Phanomen hat offensichtlich nichts mit
der Musik selbst zu tun, sondern damit, dass die dafiir notwendigen
Resonanz-Sphdren (mentale und geistige) nicht aktiviert sind. Daher
ist jede Art von Musikkonsum kontraproduktiv, weil sich die Erlebnis-
fahigkeit nicht quantitativ steigern lasst, sondern nur durch eine ver-
tiefte Beziehungs-Resonanz.

Es gibt aber seltene Momente, in denen ein Werk ein Ergriffen-Sein,
eine Betroffenheit oder sogar seelische Erschiitterungen auslost, so
dass das Erlebte noch weit in den Alltag hineinwirkt. Solche Gemiits-
bewegungen sind keine Gefiihlsresonanzen mehr im herkdmmlichen
Sinn, sie werden als ein Eingriff in die Seele erfahren. Horer sind in
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diesen Augenblicken besonders offen und empfanglich fiir die Beriih-
rung der geistigen Resonanz-Sphire. Das heif3t, hier durchbricht die
geistige die emotionale Resonanz-Sphire. Ein solches Ereignis stellt
Hoérer unmissverstandlich vor ihr personliches Lebensthema, und es
liegt an ihnen, ob sie sich diesem stellen wollen oder nicht. Man darf
aber davon ausgehen, dass es — egal wie die Antwort der Horer ausfallt
- Spuren in ihrem Leben hinterlassen wird. Psychologisch-rational
lasst sich das nicht erkldren, solche Augenblicke kommen ungerufen
und sind unvorhersehbar. Sie sind wie ein innerer Anruf, der nach ei-
ner Antwort verlangt. Wie diese aussehen soll, miissen die Horer selbst
herausfinden.

b) Die physische Sphire

Die physische Sphire ist wie die emotionale eine elementare Reso-
nanz-Sphdre. Sie wird von den Rhythmen direkt angesprochen und
stimuliert. Dadurch entstehen vitale Resonanzen im Koérper. Rhyth-
men sind motorische Krifte, welche Melodien energetisch aufladen
und ihnen so Dynamik und Vitalitit zufithren. Sie sind von solcher
Macht, dass sie — ungeziigelt von Takt und musikalischer Form - Me-
lodien und Harmonien unweigerlich zerstoren. (Hier drangt sich der
Vergleich zur Physik auf, wo die bestdndige Anregung mit der Eigen-
frequenz zur Resonanzkatastrophe fiihrt).

Die zerstorerische Macht des Rhythmus ist seit jeher bekannt. Des-
halb ist es nicht verwunderlich, dass alle Kulturen versuchten, die
rhythmischen Energien mit bestimmten Techniken zu bandigen,
weil man zwar durch die Rhythmen die Lebenskrifte steigern, aber
andererseits ihrer schiddlichen Dynamik nicht verfallen wollte. In den
afrikanischen Kulturen, wo der Rhythmus mit seiner Vitalresonanz
vorwiegend beheimatet ist, wird seine destruktive Dynamik durch
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Kapitel 8
Stufen des resonanten Musikhorens
auf der Basis der Musicosophia Hor-Methode

Wie in den vorangegangenen Kapiteln gezeigt wurde, geht es bei einem
resonanten Musikhoren nicht um ein Wissen iiber Musik, sondern um
eine vertiefte Beziehung zur Musik. Der ruménische Musikwissen-
schaftler Dr. George Balan hat mit der Musicosophia Hor-Methode
dafiir die entscheidenden Grundlagen geschaffen. Um diese Methode
auch entsprechend anwenden zu konnen, bedarf es einer besonderen
Einstellung zum Horen, die Hans Zender sehr treffend beschreibt:
»~Metzger nahm sich Zeit, begniigte sich fiir ein Urteil nicht mit einem
einmaligen Horen, er befragte das Stiick, statt es wie ein Insekt aufzu-
spiefSen und zu zergliedern. Er war ein genialer Horer, arbeitete sozusa-

gen mit am Werk, entwickelte das Horen zu einer schopferischen Titig-
keit [...].«33)

Die Musicosophia Hor-Methode setzt also keine musikalisch-theoreti-
schen Vorkenntnisse voraus. Sie geht davon aus, dass jede Horerin und
jeder Horer musikalische Phinomene mitdem Geh6r wahrnehmen und
folglich mitihnen in Beziehung treten kann. Somit ist die Musicosophia
Hor-Methode eine phinomenologische Methode, die allen zugdnglich
ist, unabhéngig von Alter und kulturellem Hintergrund. Sie schlief3t
den emotionalen Bereich der Horer mit ein, um aus ihm die Kraft fiir
den Hor- und Erkenntnisprozess zu gewinnen. Da Musik wie die ande-
ren Kiinste nicht allein durch mathematisch-logisches Denken erfasst
werden kann, bedient man sich hier eines Denkens, das die musikali-
sche Wirklichkeit mit Hilfe phdanomenologischer Betrachtungsweisen
und Analogien erfasst. Dabei kann es nicht um eine sogenannte objekti-
ve Wahrheit gehen, sondern um eine subjektive Gewissheit, aus der Ho-

rerinnen und Horer Erkenntnisse und Lebenskraft beziehen konnen.
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Da die Grundlagen fiir ein resonantes Musikhoren in den vorange-
gangenen Kapiteln dargelegt wurden, kénnen wir uns hier den Anlei-
tungen zu ihrer praktischen Umsetzung widmen. Ich greife dabei auf
mein Buch ,,Stufen des Musikverstehens“ 34 zuriick, in dem ich die
Musicosophia Hor-Methode in acht Stufen beschreibe. Darin geht es
vor allem um eine systematische und padagogische Darstellung der
einzelnen Hor-Stufen, die mit Musikstiicken auf einer beiliegenden
CD eingeiibt werden konnen. In jenem Buch liegt der Schwerpunkt
auf dem praktischen Einiiben, hier ist es mir wichtig, die Hintergriin-
de des Resonanz-Geschehens der einzelnen Stufen herauszuarbeiten.
Dabher sehe ich in dem obengenannten Buch eine gute Erganzung zu
den folgenden Ausfiihrungen.

Fiir eine resonante Beziehung ist es unentbehrlich, ein und dasselbe
Musikstiick mehrmals zu horen. Die Wiederholungen sind das Herz-
stiick von Resonanzen, ohne sie entstehen keine vibrierenden, leben-
digen Verbindungen. Deshalb ist fiir Horer ein technisches Wieder-
gabegerit das ideale Instrument. Sie konnen ein Stiick beliebig oft
horen und sich, ihrem inneren Rhythmus folgend, mit ihm vertraut
machen. Die Pausentaste unterstiitzt sie dabei, an Stellen anzuhalten,
die sie fir wichtig halten oder die ihnen unverstandlich sind. Mit
ihr konnen sie Abschnitte abgrenzen und mit Hilfe der Zeitangabe
diese sekundengenau bestimmen, um sie mit anderen zu verglei-
chen. Papier und Stifte reichen aus, sich die Zeiten bestimmter
Stellen zu notieren sowie Proportionen und Formen zu skizzieren.
Somit ist auch schon das Handwerkszeug der Horer vorgestellt. Ein
ruhiges Umfeld und geniigend Zeit sind fiir ein produktives Horen
natiirlich genauso wichtig. Sind all diese Voraussetzungen gegeben,
dann kann man sich an das eigentliche Horen machen, und das
beginnt mit der ersten Stufe.
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1. Stufe: Die Musik auf sich wirken lassen

Auf der ersten, elementaren Stufe soll man sich ganz dem Fiihlen hin-
geben. Aus der Gefiihlsresonanz bezieht man die Kraft fiir alle weiteren
Stufen. Dieses Fithlen darf jedoch nicht mit Sentimentalitat verwech-
selt werden. Denn das Fiihlen ist auf das Du, auf die Musik bezogen,
wihrend Sentimentalitit in erster Linie auf das Erleben der eigenen
Gefiihle abzielt. Mit diesem Hinfiihlen wird ein Beziehungsraum ge-
schaffen, in den die Musik eintreten kann. In einer Konzertsituation
konnen solche Raume nur schwer entstehen. Denn vor dem Erklingen
des ersten Tons ist noch viel Unruhe im Raum und in den Gedanken
vieler Horer. Der ,,Fithl-Raum® kann aber nur in der Stille entstehen.
Und er entfaltet sich, wenn allméahlich die Alltagsgedanken abflief3en.
So entsteht ein Erwartungsraum ohne konkrete Erwartung.
Gedanken wie: ,,In welcher Zeit ist das Stiick entstanden?®, ,Was hat
sich der Komponist bei diesem Stiick gedacht?®, ,Welche Interpretati-
on ist die beste?“ storen den Fiihl-Raum und lenken die Aufmerksam-
keit von der Musik weg, das Hinfiihlen wird unterbunden. Forderliche
Gedanken gehen in die Richtung: ,Wie kommst du auf mich zu?*, ,Was
mochtest du mir sagen?®, ,Wer bist du?“. Tritt dann die Musik in den
Fiithl-Raum ein, so entsteht schon mit dem ersten Ton ein unmittelba-
rer Kontakt zum Werk, und die Tone beginnen zu wirken. Wahrend
des Horens spiirt man, was stark und was zart ist, was das Gemiit 6ff-
net und was es schlie8t. Ganz in diesem Fithlen macht die Seele die
Bewegungen der Musik mit, sie synchronisiert sich gleichsam mit ihr,
unbewusst.

Am Ende, wenn die Musik verklungen ist, tritt man wieder in den
Raum der Stille ein, lauscht dem Nachklang der Musik und spiirt
sich durch die verklungene Musik ,hindurch® zuriick zum Anfang,
bis zu der Stille, bevor die Musik Klang geworden ist. Indem man
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zuerst die erste Stille in sich bewegt und dann die zweite, erfihrt
man, dass die Stille vor der Musik eine ganz andere Qualitdt hatte als
die Stille nach der Musik. Ohne dies zu bewerten, spiirt man diesen
beiden Gefiihlsqualititen nach. Die Gefiihlsresonanzen werden da-
durch auf das Davor und Danach des Musikstiicks ausgedehnt, und
man nimmt wahr, dass es tiber das ,blofle” Erklingen noch hinaus
wirkt. Die Stille gehort zur Musik genauso wie der Klang, sie ist Teil
ihres Wirkbereichs.

Fur das Fiihlen soll man sich Zeit lassen und alles vermeiden, was von
ihm ablenken koénnte. Unruhe nimmt der Stille und dem Fiihlen die
Kraft und fiithrt zu einer Desorientierung. Auch das ,,nur GeniefSen”
des Gefiihls sollte vermieden werden. Denn wer im Genuss seiner
Gefiihle verweilt, verliert den Du-Bezug zur Musik und gerit in den
Sog der Selbstbezogenheit. Sobald man nur noch bei seinen Gefiihlen
verweilen und sie festhalten méchte, verliert man die Beziehung zu
seinem Gegeniiber. Das Fiithlen ist das Verletzlichste am Menschen,
jedoch gerade dieses besitzt die Kraft, der Musik Raum im Menschen
zu ermoglichen, den elementaren Erlebnisraum. Man kann ein Musik-
stiick in diesem Zustand 6fter horen, je nach Bediirfnis. Sobald aber
das Fiihlen an Kraft verliert, soll man es gehen lassen, denn nun ist
man bereit, der nachsten Stufe Raum zu geben.

2. Stufe: Mit der Musik mitsingen und schreiten.

Wenn das intensive Fiihlen langsam nachldsst, spiirt man, wie sich in-
nerlich eine Kraft meldet. An diesem Punkt wird man aktiv mit der
Musik in Resonanz treten. Das Mitsummen und Mitsingen mit dem
Musikstiick ist die natiirlichste Art, mit dieser Kraft mitzugehen. Beim
Summen mit geschlossenem Mund wirken die Resonanzen starker
nach innen, mit offenem Mund gehen sie schon etwas nach auflen
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und beim lauten Singen tritt man mit seiner Umgebung in resonanten
Kontakt. Mitsummen und Mitsingen sind nicht nur wichtige Reso-
nanzverstarker, sie sind auch wirksame Mittel, um storende Gedanken
beim Musikhoren fernzuhalten. Dadurch gelingt es, der Musik ganz
nahe zu sein.

Beim Summen und Singen geht es nicht darum, eine Melodie beson-
ders schon zu intonieren, sondern um mit ihr in eine aktive Resonanz
zu treten. Das ,,allzu schone® Singen entfernt sogar den Horer von sei-
ner inneren Mitte, so dass sich die musikalische Bewegungskraft im
Auflen verliert. Die Art des Mitsingens, um die es hier geht, ist eine rei-
ne Imitation, ganz ohne Selbstausdruck und ohne eigenschopferischen
Anteil. Dadurch wirken aber die Resonanzen umso tiefer. Kleinkinder
treten mit Erwachsenen in resonanten Kontakt, indem sie diese imi-
tieren. Auf diese Weise eignen sie sich Sprache, Gestik und Verhalten
ihrer Ndchsten an. Kinder lernen vor allem das leicht, was ihnen ge-
fallt und woran sie Freude haben. Das nédhrt ihre Seele und regt ihre
Fantasie an.

Beim Horen ist das sehr dhnlich. Zu Melodien, die man sich leicht
merkt, hat man ein besonderes Naheverhiltnis. Man steht mit ihnen
in einer natiirlichen Resonanz, weil sie dem eigenen, tieferen Wesen
entsprechen. Melodien, die trotz mehrerer Wiederholungen nicht im
Gedichtnis bleiben wollen, stehen einem seelisch ferner. Durch Sin-
gen und Summen lotet man sozusagen die seelische Entfernung zu ei-
nem Musikstiick aus. Dabei kann es durchaus vorkommen, dass eine
Melodie beim blof3en Horen zwar eine grof3e Faszination ausiibt, aber
beim Mitsummen eine seelische Distanz spiirbar wird. Diese Art von
Melodien sind fiir Horer die Einladung, mit ihnen tiber sich hinauszu-
wachsen. Wer sich auf sie einldsst und sich mit ihnen tiefer beschaftigt,
erlebt dies wie das Erlernen einer neuen Seelensprache. Der bekannte
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deutsche Philosoph Peter Sloterdijk (1947) sprach in einem Interview
im Bayerischen Rundfunk von der ,, Alphabetisierung der Seele®: ,, Also
itberhaupt, das Lied ist ein unentbehrliches Instrument, um der Seele das
Singen beizubringen. Und eigentlich nur die Seele, die singt, ist eine zu
Ende alphabetisierte Seele.“ 35)

Die meisten Horerinnen und Horer kennen das Phinomen, dass man
Melodien, die fiir die eigene Stimmlage zu hoch oder zu tief sind,
trotzdem mitsingen kann. Das ist deshalb moglich, weil man solche
Melodien ganz ohne Absicht den eigenen Mdglichkeiten anpasst.
Aber es gibt auch Musikstiicke bzw. Stellen, die man trotz ernsthaf-
ter Bemiithung nicht mitsingen kann. Daran merkt man, dass sie vom
Komponisten rein instrumental gedacht sind. Solche Melodien kon-
nen zwar eine emotionale Ndhe vermitteln, sind aber von den eigenen
gesanglichen Moglichkeiten weit entfernt. Rein instrumental gedachte
Melodien gehoren einer musikalischen Sphare an, die aufSerhalb der
menschlichen Stimme liegt. Diese Sphare kann jedoch noch gehort
und gedacht werden. (Hiervon miissen natiirlich geschulte Siangerin-
nen und Singer ausgenommen werden, da ihre Stimme selbst zu ei-
nem Instrument geworden ist.)

Eine ganz andere Art, mit Musik in aktive Resonanz zu treten, ist das
Mit-der-Musik-Schreiten. Hier wird in einer sehr gemafSigten Form
die physische Resonanz-Sphidre angesprochen, so dass sie die Geistes-
tatigkeit anregt. Zu starke korperliche Aktivitaten schrianken jedoch
das Zuhoren ein oder kénnen es sogar verhindern. Menschen, die
ganz in der Korper-Resonanz leben, besitzen nicht mehr genitigend
Aufmerksamkeitsressourcen, um noch andere Eindriicke bewusst
wahrzunehmen. Im antiken Griechenland gab es eine philosophi-
sche Schule, die Peripatetiker. Sie lehrten im Gehen, um das Denken
anzuregen und in Fluss zu halten. Das Schreiten mit der Musik hat
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eine ganz dhnliche Wirkung. Es ist nicht wie das Marschieren an den
Takt gebunden, sondern folgt dem natiirlichen Bewegungsimpuls.

Das musikalische Schreiten kann auf zweierlei Arten erfahren wer-
den. Finmal, indem man die Ferse zuerst aufsetzt und die Fuf$sohle
hin zum Fuflballen abrollt. Die Akzente der Musik werden dadurch
bewusst gesetzt. Zum anderen, dass man mit der Fuflspitze zuerst
den Boden beriihrt und iiber die Sohle den Fuf abrollt. Es ist eine
Bewegung, die eher einem Ertasten des melodischen Flusses gleicht,
um gleichsam die ,Gangart“ der Musik zu erspiiren.

Wer die Gangart eines Musikstiicks erspiiren kann, nimmt eine Di-
mension wahr, die dem Hoéren im Sitzen nicht zugédnglich ist. Tem-
podnderungen, Haltepunkte, Pausen und anderes mehr werden durch
das Schreiten viel plastischer erlebt. Die Gangart der Musik sagt viel
tiber ihr Wesen aus, so dass man durch sie die tiefe Weisheit eines al-
ten Indianerwortes sehr gut verstehen kann: ,,Urteile nicht iiber einen
Menschen, ehe du tausend Meilen in seinen Mokassins gegangen bist.“
In Bezug auf die Musik konnte man daher sagen: ,,Sprich nicht tiber
ein Musikstiick, ehe du es tausendmal durchschritten hast.“ Im Schrei-
ten bemerkt man, wie die Musik zuriickwirkt und einen subtilen Ein-
fluss auf die personliche Gangart nimmt. Dieser Eindruck wird noch
verstirkt, wenn man das Schreiten mit Summen oder Singen begleitet.
Das Schreiten mit Musik ist ohne Ziel, ohne Absicht und konzentriert
sich nur darauf, mit den Toénen in Einklang zu sein. Wer darin etwas
getibt ist, erfahrt, wie durch das harmonische Schreiten das Fithlen der
ersten Stufe wieder zuriickkommt, das sich nun zu einem Erspiiren
gewandelt hat.
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3. Stufe: Mit der Musik in Dialog treten

Auf der ersten und zweiten Stufe haben Horer zur Musik noch ein
vages und diffuses Verhiltnis. Hier wird ein Musikstiick ,,blof3“ als
Anwesenheit wahrgenommen, aber nicht als ein erkennbares Ge-
geniiber. Bei einem Gegeniiber, mit dem man sich austauschen kann,
denken wir zuerst an Menschen oder an Tiere, die auf unsere Zuwen-
dung aktiv reagieren. Es gibt jedoch auch einen Dialog mit Dingen
wie Biicher, Bilder und natiirlich auch mit Musik. Ein solcher Dialog
entsteht, wenn man sich in sie hineinvertieft, so dass sie zurick-
wirken und dadurch zu neuen Gedanken und Ideen anregen. Sobald
ein Gedanke einen anderen nach sich zieht, entwickelt sich eine
Resonanz-Achse. Und iiberall wo sich Resonanz-Achsen bilden, gibt
es Partner, die im Austausch stehen.

Durch Singen und Schreiten férdern Hoérerinnen und Horer ihre reso-
nante Beziehung zur Musik, so dass allméahlich Fragen auftauchen. Fra-
genentstehentiberalldort,woeinInteressefiirdas Andere gewecktwird.
Und mit der ersten Frage, die der Horer an die Musik stellt, verwandelt
sich die Musik von einer unbestimmten Anwesenheit in ein konkretes
Gegeniiber. Diese Verwandlung geschieht nicht durch die Musik,
sondern durch den Horer, der seine Einstellung zu ihr verdndert hat.
Fiir Horer, die in der Musik ein imaginédres Gegeniiber wahrnehmen
- fiir Komponisten und Musiker ist das die tégliche Erfahrung -, gibt
es jetzt ein Du, mit dem sie in Dialog treten konnen. Die Beziehung
zu ihr bekommt dadurch eine neue Qualitat, die Giber das Fithlen und
Spiiren hinausgeht.

Damit die Musik dem Horer zu ,,sprechen” beginnt, muss er ihr die
richtigen Fragen stellen. Dabei geht es nicht nur darum, wie eine Frage
formuliert wird, sondern auch um die dahinterliegende Haltung, um
die Art der Anteilnahme. Fragen, die allein die Neugierde befriedigen
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wollen, wie ,Was hat sich der Komponist dabei gedacht?*, sind fiir
ein tieferes Musikverstindnis nicht zielfiihrend. Denn sie richten den
Fokus nicht auf die Musik selbst, sondern auf die Personlichkeit des
Komponisten. Solche Fragen kénnen somit von ihr nicht beantwortet
werden. Hingegen erhilt der Horer auf Fragen wie: ,Wie beginnst du?“
»Hast du einen Hohepunkt?“ ,Wie endest du?“ sehr genau Auskiinfte.
Durch sie wird die Aufmerksamkeit fokussiert und bei nochmaligem
Horen bekommt der Horer eine klare, verstindliche Antwort. Jede
Antwort weckt wieder neue Fragen, so dass sich mit Hilfe des wieder-
holten Horens ein Prozess des Kennenlernens entwickelt.

Die Frage ,Wie beginnst du?“lenkt die Aufmerksamkeit auf den ersten
Ton. Dieser durchbricht die Stille, und die musikalische Entwicklung
nimmt mit ihm ihren Lauf. Jedes Musikstiick hat seine ganz charak-
teristische Art und Weise, anzufangen. Schon die ersten Tone geben
Auskunft dariiber, woher das Musikstiick kommt: Es kann aus den
Tiefen aufsteigen (z. B. das ,,Largo“ aus der Symphonie Nr. 9 ,,Aus der
Neuen Welt“ von Antonin Dvoréak), von den Hohen kommen (z. B. das
Vorspiel zu ,,La Traviata® von Giuseppe Verdi), aus einem Vibrieren
eine Melodie entfalten (z. B. das Vorspiel zu ,,Lohengrin“ von Richard
Wagner), mit einem Donnerschlag auftreten (z. B. der erste Satz aus
der Symphonie Nr. 3 von Ludwig van Beethoven), ganz sanft zum Sin-
gen anheben (z. B. der erste Satz aus der Klaviersonate in A-Dur, KV
331 von W. A. Mozart) und vieles mehr. IThr Auftreten kann man mit
dem eines Menschen vergleichen, wenn er zur Tiir hereinkommt. In
der Art und Weise wie er die Tiir 6ffnet und den Raum betritt, ldsst
sich bereits etwas von seiner charakteristischen Eigenart und seiner
momentanen Befindlichkeit erkennen.

Die Frage ,Wie endest du?“ konzentriert sich auf den Moment, in dem
die Musik verklingt und wieder in die Stille eingeht. Auch hier gibt
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Kapitel 9
Musik als ,,Innere Zauberflote“

»Die Zauberflote ist wohl die bekannteste und beliebteste Oper von
W. A. Mozart (1756 - 1791). Der Grund dafiir liegt sowohl in der
Genialitat der Musik als auch im Symbolgehalt der Handlung.
Da Mozart wie auch der Librettist und Theaterdirektor Emanuel
Schikaneder (1751- 1812) Logenbriider waren, wird die Oper meist
nur im Hinblick auf die Lehren der Freimaurerei interpretiert. Ver-
sucht man aber, die Zauberflote als Instrument und als ,,handelnde
Person® zu betrachten und sie als solche zu deuten, macht man tiber-
raschende Entdeckungen. Ich mochte im Folgenden darauf eingehen
und setze stillschweigend voraus, dass die Handlung des Biihnen-
werks in grof3en Ziigen bekannt ist.

Das Libretto hat keinen einheitlichen Handlungsstrang, es sind viel-
mehr verschiedene Szenen und Bilder, die die Geschichte erzihlen.
Daher gestatte ich mir, die Szenen mit Bezug auf die Flote heraus-
zugreifen und sie neu zu ordnen. Von der magischen Herkunft der
Flote erzahlt uns Pamina (gegen Ende der Oper), dass ihr Vater sie
»in einer Zauberstunde aus dem tiefsten Grunde der tausendjahr‘gen
Eiche“ geschnitten hatte. Die spétere Besitzerin ist Paminas Mutter,
die Kénigin der Nacht, die sie Tamino schenkt, um ihre Interessen
gegen Sarastro zu verfolgen. Aber davon erfihrt Tamino natiirlich
nichts. Ob die Fléte zuvor schon einmal ertonte oder nicht, geht aus
dem Text nicht hervor.

Die Zauberflote erklingt zum ersten Mal, nachdem Tamino vor dem
Weisheitstempel abgewiesen wurde. Als er darauf spielt, offenbart
sich unvermittelt ihre magische Wirkung: Die wilden Tiere kommen
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auf ihn zu und verhalten sich ganz zahm. Sein Spiel hat aber auch
noch einen anderen Effekt, er findet dadurch Pamina und mit ihr
Papageno. Der zweite Auftritt der Flote bleibt hdufig unbemerkt. Als
Pamina sich Tamino néhert und er wegen seines Schweigegeliibdes
auf ihre Fragen nichts erwidern darf, nimmt sie nicht wahr, dass er
ihr mit der Flote statt mit Worten antwortet. Ein Missverstdndnis,
das sie in die Verzweiflung treibt. Beide befinden sich in zwei voll-
kommen verschiedenen Erlebniswelten. Pamina lebt ganz im Fiih-
len und Tamino ganz in der Konzentration auf sein Spiel. IThre Wege
trennen sich.

Bei der dritten Erscheinung der Zauberfl6te enthiillt sich ihre ganze
Macht. Pamina weiht Tamino in die Herkunft der Zauberfléte ein. Erst
mit diesem Wissen wird sich Tamino der Bedeutung seiner Fléte im
vollen Umfang bewusst. Damit erhdlt Tamino die Flote im iibertrage-
nen Sinne ein zweites Mal zum Geschenk. Das erste Mal bekam er sie
von der Konigin der Nacht, den unbewussten weiblichen Kriften, nun
von Pamina, den bewussten weiblichen Kriften. Pamina erhalt ihre
geistig-moralische Legitimierung dadurch, dass sie sich ihrer Mutter,
der Konigin der Nacht, verweigert, Sarastro zu ermorden. In diesem
Moment wird sie sich - im Gegensatz zu ihrer Mutter — der zersto-
rerischen Seite ihrer emotionalen Krifte bewusst. So wird sie durch
ihre Standhaftigkeit zur neuen Besitzerin der Zauberflote. Beim Gang
durch die Priifungen — Feuer und Wasser - spielt Tamino die Flote und
Pamina fihrt ihn, so dass beide unbeschadet diese bestehen konnen.
Dabei wird auch in Worten ausgesprochen, worin die Zauberkraft der
Flote liegt: ,, Wir wandeln durch des Tones Macht, froh durch des Todes
diistre Nacht®. 42)

Betrachten wir die Wirkungsmacht der Zauberfléte in den eben be-
schriebenen Szenen, dann kann man daraus Folgendes ableiten. Die
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Zauberflote hat ihren Ursprung in den unbewussten Regionen des
Menschen (im tiefsten Grund der tausendjahrigen Eiche bzw. in der
Koénigin der Nacht). In seiner Ohnmacht dringt Tamino bis in die
Regionen des Unbewussten vor und erhilt, nachdem er daraus er-
wacht, die Zauberflote zum Geschenk. Als er zum ersten Mal auf ihr
spielt, lernt er ihre doppelte Wirkung kennen: Sie tont nach innen,
wo sie Wut, Leidenschaften und Begierden (diese werden im Symbol
der Tiere dargestellt) beschwichtigt, und sie tont nach aufen, indem
sie Pamina herbeiruft, so dass ihr Bild (,,Dies Bildnis ist bezaubernd
schon®) nun Wirklichkeit wird. Die Wirkung der Zauberflote erweist
sich damit nach innen beruhigend und nach aufen verbindend.

Der Umstand, dass Tamino die Zauberflote zweimal bekommt,
ist ein Hinweis auf ihren doppelten Ursprung: Sie vereinigt in sich
die Welt der Nacht, des Unbewussten und die Welt des Tages, des
Bewussten. Dadurch wird sie zu einem Symbol, in dem sich die
Widerspriiche auflosen. In der Feuer- und Wasserpriifung offenbart
sie ihr magisches Wesen. Mit ihrer Hilfe konnen Pamina und Tamino
unbeschadet durch alle Gefahren hindurchgehen und ganz bei sich
selbst bleiben, ohne sich von den elementaren Gewalten in Angst und
Schrecken versetzen zu lassen: ,,Wir wandelten durch Feuergluten, be-
kampften mutig die Gefahr, dein Ton sei Schutz in Wasserfluten, so wie
er es im Feuer war.“ 43)

»,Um uns diese an Wunder grenzende innerliche Wirkung der Musik
bewusst zu machen, hat Mozart das Symbol der Zauberflote geschaffen,
auf dessen tiefen Sinn so wenig geachtet wird. Die letzte Bedeutung der
Priifung, die Tamino und Pamina bestanden haben, ist die, dass die
Musik iiber alles obsiegen kann, was uns auf unserem Weg gefihrdet.
Die Flite, deren Ton die Angste vertreibt und die den Mut verleiht, durch
alle Gefahren voranzuschreiten, ist das Symbol der Musik selbst.“ 44
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Mit dieser Aussage, weist George Balan darauf hin, dass Mozarts
»Zauberflote” weit tiber ihren kiinstlerischen Wert hinausreicht und
von universeller menschlicher Bedeutung ist. Die Musik wird als eine
Kraft erkannt, die Gegensitze iiberwindet und den Menschen mit
seinem innersten Wesen in Kontakt bringt. Anders ausgedriickt: Dank
der Zauberflote bleibt das Ich mit dem Sein im Kontakt.

Auch Dichter und Denker haben immer wieder von solch tiefen
»Zauberfloten-Erfahrungen® berichtet: ,,Eine Melodie fdllt dir ein, du
singst sie ohne Stimme, nur innerlich, durchtrdnkst dein Wesen mit ihr,
sie nimmt von allen deinen Krdiften und Bewegungen Besitz — und fiir
die Augenblicke, die sie in dir lebt, loscht sie alles Zufillige, Bose, Rohe,
Traurige in dir aus, ldsst die Welt mitklingen, macht das Schwere leicht
und das Starre befliigelt.“ 5 Fiir gewohnlich werden Aussagen wie
die von Hermann Hesse als poetische Ergiisse sentimentaler Person-
lichkeiten betrachtet. In diesem Zusammenhang sieht man jedoch,
dass sie eine menschliche Realitédt aussprechen, die jedem zugéinglich
ist, der sich auf sie einldsst. Hermann Hesse bringt hier unmissver-
stindlich zum Ausdruck, dass durch Musik seine diistere Gefiihls-
welt aufgehellt und wieder in Fluss gebracht wurde, ohne dass er es
beabsichtigt hatte (Absichtslosigkeit). Daraus wird ersichtlich, dass
diese Verwandlungen Zeichen von autonomen, schopferisch-reso-
nanten Bewegungen sind, die in uns leben und durch Musik stimu-
liert werden.

Man konnte nun entgegenhalten, dass solche Erfahrungen Ausnah-
mensind, diesich nurbeibesonderssensiblen und begabten Menschen
einstellen wiirden. Ich glaube aber, dass es sich hier um ein allgemei-
nes menschliches Phanomen handelt und sogar viel haufiger vor-
kommt, als man gemeinhin annimmt. Es wird in unserer Gesellschaft
nur zu wenig wahrgenommen und beachtet. Deshalb mochte ich
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Nachwort

Mit diesem Buch habe ich die Erfahrungen meiner jahrzehntelangen
musikalischen Forschungen und meiner Seminarpraxis mit Teilneh-
mern aus vielen verschiedenen Nationen zusammengefasst und auf-
bereitet, um sie interessierten Horerinnen und Horern zuginglich zu
machen. Die starkste Motivation zu dieser Arbeit war die Erkenntnis,
dass klassische Musik Menschen unabhingig von Alter, Bildungsgrad
und kultureller Zugehorigkeit begeistern und sie in ihrem Innersten
ansprechen und beriithren kann. Das betriftt auch Erwachsene, Jugend-
liche und Kinder, die zuvor kaum oder nie klassische Musik gehort
haben. Viele von ihnen waren von ihrer Fahigkeit tiberrascht, diese
Musik tief erleben und sogar verstehen zu kénnen. Das sind deutli-
che Hinweise, dass das resonante Musikhoren ein auflergewohnliches
Potential in sich birgt.

Resonantes Musikhoren hat nicht nur fiir den Einzelnen eine Bedeu-
tung. Es besitzt auch eine wichtige soziale Komponente, die das Mu-
sik-Erleben in der Gemeinschaft férdert und vertieft. Man kann sich
zu zweit oder in einer Gruppe einem Musikstiick widmen und sich
gemeinsam auf eine musikalische Entdeckungsreise begeben. Auf der
Basis des Hinhorens und gegenseitigen Zuhorens entsteht eine ganz
besondere Gruppendynamik, weil stets die Musik als ein iiberperson-
liches Element mit eingeschlossen wird. Die 8 Stufen des resonan-
ten Musikhorens bieten dafiir einen grofien kreativen Freiraum, der
geniitzt werden will.

Auf dieser Grundlage lassen sich neue pddagogische Konzepte ent-
wickeln, mit denen Kinder und Jugendliche auf spielerische Weise an
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klassische Musik herangefiithrt werden konnen. Musik als Quelle der
Inspiration und der emotionalen Stabilitét regt sowohl die Fantasie als
auch das Denken in musikalischen Zusammenhingen an. Ahnliches
gilt fur die Erwachsenenbildung. Viele Musikfreunde erfahren im re-
sonanten Musikhoren schier unbegrenzte Gedanken- und Erlebnis-
rdume. Durch einen bewussten Umgang mit Musik lassen sich starke
Emotionen aus dem Alltag in grolere Sinnzusammenhinge einbinden
und verarbeiten. Resonantes Musikhoren bringt auf einer elementaren
Ebene auch Menschen im fortgeschrittenen Alter Freude, Trost und
Zuversicht und kann Stunden der Einsamkeit lindern.

Es wire wiinschenswert, wenn das resonante Musikhéren in Zukunft
auch in Wissenschaft und Forschung Einzug halten wiirde. Mit seinem
musikalisch-phdnomenologischen Denkansatz konnte es befruchtend
auf das traditionelle logisch-kausale Denkprinzip wirken und damit
ein wichtiges Bindeglied zwischen Denken und Erleben herstellen.
Die musikalischen Denkansétze konnten nicht nur einen Einfluss auf
Psychologie und Sozialwissenschaften ausiiben, sondern auch auf die
philosophische Naturbetrachtung und die Naturwissenschaften selbst.
Denn durch das resonante Musikhoren wird - wie dargestellt - das
Gegeniiber nicht mehr als ein vom Betrachter entkoppeltes Objekt
verstanden, sondern als etwas, das mit uns in Beziehung treten mochte
und zu uns gehort. Das konnte von einer unerwarteten Seite her auch
ein Briickenschlag zu den Erkenntnissen der Quantenphysik bedeu-
ten, die der deutsche Quantenphysiker Hans-Peter Diirr (1929 - 2014)
folgendermaflen zum Ausdruck bringt: ,Unsere Gefiihle sind ja in
diesem Sinne alle ein bisschen schwammig, ohne dabei unverstdindlich
zu sein. Sie sind Bewegung, ihre Grenzen flieffen. Wenn wir eine Ahnung
von etwas in uns verspiiren, dann deuten wir dies oft als etwas, was in
uns zum Klingen gebracht wird. Dies empfinden wir als eine Resonanz
mit etwas viel Umfassenderem. Die Felder in der Quantenphysik sind
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nicht nur immateriell, sondern wirken in ganz andere, grofSere Riume
hinein, die nichts mit unserem vertrauten dreidimensionalen Raum zu
tun haben. Es ist ein reines Informationsfeld — wie eine Art Quantencode.
Es hat nichts zu tun mit Masse und Energie. Dieses Informationsfeld ist
nicht nur innerhalb von mir, sondern erstreckt sich iiber das gesamte
Universum. Der Kosmos ist ein Ganzes, weil dieser Quantencode keine
Begrenzung hat. Es gibt nur das Eine.“ 5%

Wie wir gesehen haben, eréffnen sich durch das resonante Musikho-
ren eine grofie Anzahl vielschichtiger Themen, und so kénnen wir mit
Recht sagen, dass wir uns erst ganz am Anfang eines vielversprechen-
den Weges befinden. Ich wiinsche moglichst vielen Menschen, dass sie
das schier unerschopfliche Potential der Musik fiir sich entdecken und
damit ihre ,,innere Zauberflote“ zum Klingen bringen.

Hubert Pausinger, Linz / Donau im Februar 2021
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Anhang
Die Analyse in der Ubersicht

Ludwig v. Beethoven, Adagio cantabile aus der Sonate fiir Klavier Nr. 8,
c-Moll op. 13. In der Interpretation von Alfred Brendel.
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Die Melorhythmie in der Ubersicht
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Weitere Informationen bei:
Musicosophia-Austria
www.musicosophia-austria.at

Musicosophia-Austria ist ein eingetragener Verein
zur Forderung des bewussten Musikhorens.

Klassische Musik braucht Férderung.
Deshalb bitten wir Sie,
unsere Hor-Arbeit mit Kindern und Erwachsenen
mit Threr Spende zu unterstiitzen.
Auch kleine Betrége sind herzlich willkommen.
Allen Spendern ein herzliches Dankeschon im Voraus!

Bankverbindung
Konto: Musicosophia
IBAN: AT30 3413 5000 0720 7608
BIC: RZOOAT2L135



Hubert Pausinger

5= Musik héren
und verstehen

Hubert Pausinger

RETHE:

Musik horen und verstehen.
Stufen des Musikverstehens
Eine praktische Einiibung in
die Musicosophia Hor-Methode

Stufen des Musikverstehens
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o ISBN: 978-3-929669-43-5
Héranleitung 2 Auﬂage
QRcteschie 52 Seiten (mit CD)
€ 15,00

In dieser Schrift wird die Musicosophia Hor-Methode in moglichst
geraffter und klar umrissener Form dargestellt. So bekommen auch
Leser erste Einblicke, die die Musicosophia Hor-Methode noch nicht
kennen. Hier finden Sie:
» Eine Einfithrung in das schopferische Musikhoren.
» Einen systematischen Uberblick iiber die acht Stufen der
Musicosophia Hor-Methode.
» Praktische Hinweise, Wahrnehmungsiibungen und
Horziele fiir jede Stufe.
» Eine CD mit Musikstiicken (von W. A. Mozart, F. Schubert,
E Mendelssohn-Bartholdy und J. Brahms), anhand der Sie die
einzelnen “Stufen des Musikverstehens” in die Praxis umsetzen
konnen.
» Zahlreiche graphische Darstellungen mit Erlduterungen.

Musikalische Vorkenntnisse sind nicht erforderlich!
Urheberrechtlich geschiitztes Material.
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Kinder hé

K;Zssei’l; o Hubert Pausinger
Kinder horen Klassik
Hor-Spiele fiir Kinder

von 6-10 Jahren
Eine praktische Einiibung in
die Musicosophia Hér-Methode

Hor-Spiele fiir
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bt fir Kinder (6 - 12 Jahren)
3 ISBN 978-929669-48-0
- Horaneitung 2. Auflage
musicosophia 40 Seiten (mit CD)
€ 15,00

Hier wird Thnen in 8 Schritten der Ablauf eines Hor-Spiels nach der
Musicosophia Hor-Methode vorgestellt. Dieses Buch ist auch fiir
Leser geeignet, die die Hor-Methode noch nicht kennen. In diesem
Buch finden Sie:

» Wie ein Hor-Spiel mit der Musicosophia Hor-Methode in 8 Schritten
aufgebaut wird.

» Pddagogische Hinweise und praktische Anregungen.

» Ein reichhaltiges grafisches Anschauungsmaterial.

» Eine CD auf der die verborgene Geschichte eines Musikstiicks von
Johannes Brahms im Gespréch mit einem Kind entdeckt wird.

» Drei weitere Musikstiicke von J. Brahms mit Anleitungen zum
Selbergestalten.

» Eine kurze Vorstellung von Johannes Brahms.

Sie brauchen dafiir keine musikalischen Vorkenntnisse.
Urheberrechtlich geschiitztes Material.
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Hubert Pausinger REIHE:

. Musik horen u.nd verstehen.
ZZ= und verstehen Johann Sebastian Bach
Priludium und Fuge in c-Moll
aus dem Wohltemperierten
Klavier Teil I

Eine praktische Einiibung in
die Musicosophia Hor-Methode

Johann Sebastian Bach
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e e Schwierigkeitsgrad:
3 ANSPRUCHSVOLL
e ISBN 978-929669-46-6
musicosophia 52 Seiten (mit CD)
€ 15,00

Dieses Buch ist ein Leitfaden fiir das bewusstes Musikhoren nach der
Musicosophia-Methode. Sie finden darin:

» Eine CD mit dem Prdludium und der Fuge in c-Moll BWV 847

in acht verschiedenen Fassungen (Klavier, Cembalo, Streichquartett)
» Horanleitungen nach der Musicosophia-Methode
» Zahlreiche graphische Darstellungen mit Erlauterungen
» Praktische Hor-Aufgaben, Wahrnehmungsiibungen und Hor-Ziele
» Allgemeine Betrachtungen zum Wohltemperierten Klavier
» Eine Kurzbiographie des Komponisten

Sie brauchen dafiir keine musikalischen Vorkenntnisse.

Urheberrechtlich geschiitztes Material.



