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Vorbemerkung

Eine Rhythmussprache muss simpel sein, sonst verfehlt sie ihren Zweck. Sie muss sich in der Praxis —
ohne grof3es ,,Unterrichten oder ,,Beibringen* — nach und nach erschlieen. Entscheidende Anregungen
in dieser Sache habe ich meinen Schiilerinnen und Schiilern, Studentinnen und Studenten, Kolleginnen
und Kollegen zu verdanken. Der Rhythmussilben-Leitfaden will allen Interessierten als Einladung und
Wegweiser dienen. Seine erste Fassung, in der EPTA-Dokumentation 2005/2006 und auf der Website von
C. F. Peters (www.edition-peters.de) erschienen, hat eine gewisse Verbreitung gefunden — nicht zuletzt
liber eine Verlinkung auf dem Landesbildungsserver Baden-Wiirttemberg (www.schule-bw.de). Die Neu-
fassung 2020 verfolgt ein dreifaches Ziel: ausfiihrlichere Erlduterungen und mehr Beispiele, dafiir aber

weniger Blicke nach links und rechts.

Teil A: Theorie

1 Metrum und Rhythmus

Zunéchst ist es sinnvoll, zwei Optionen miteinander zu vergleichen:

» Zihlzeiten klatschen und Rhythmen sprechen
» Zihlzeiten sprechen und Rhythmen klatschen

Vielleicht bringt ein kleiner Selbstversuch Klarheit — ich schlage hierfiir die ersten Zeilen des Rhyth-
micals Johannes in der Knopffabrik vor. Damit der Versuch cine gewisse Aussagekraft hat, werden wir
vorerst etwas machen, was wir sonst vermeiden: synchron sprechen und klatschen. Wir werden also das
Metrum innerlich empfinden — den Text rhythmisch sprechen — und denselben Rhythmus gleichzeitig

auch klatschen:

ey T e s T T

Moin, ich heifl Jo - han-nes, ich hab ne Frau und vier
33—
T Ty T M-

Kin -der, und ich ar - bei - te in ei-ner Knopf - fa-brik.

ADbb. 1: Johannes in der Knopffabrik



Sobald Sie Bsp. 1, konnen®, folgt der Selbstversuch, und zwar in vier Durchgéingen:

1. durchgehende Viertel klatschen, Text rhythmisch sprechen
die Viertel zahlen (,1 234 /123 4 ...“), den Rhythmus klatschen
durchgehende Viertel klatschen, Rhythmus sprechen (auf die Silbe ,,ba*)

S

die Viertel sprechen (auf die Silbe ,,ba*), den Rhythmus klatschen

Ich kann nicht wissen, zu welchem Ergebnis Sie gekommen sind. Ich nehme aber an, dass sich die
Durchginge 1 und 3 , leichter, ,natiirlicher” angefiihlt haben als die Durchginge 2 und 4. Eine mogliche
Erkldrung: Grobmotorische, pendelartige Aktionen (hier das Klatschen) eignen sich sehr fiir metrische
Konstanz, feinmotorische Aktionen (hier das Sprechen) fiir rhythmische Vielfalt. Und ein ergédnzender,
vielleicht noch besserer Erkldrungsversuch: Ein Rhythmus lebt nicht nur von den attack points, sondern
ebenso von den gestalteten Tondauern; nicht nur von den Impulsen, sondern ebenso von deren Verklam-

merungen; Rhythmen miissen artikuliert und phrasiert werden.

Wenn die bisherigen Uberlegungen stimmen, dann gelten auf elementarer Ebene folgende Gleichungen:
Metrum = Bewegung, Rhythmus = Sprache. Wobei das Wort ,,elementar nicht auf Primitives, sondern

auf Wesentliches verweist.

2 Metrum = Bewegung

Gerade haben wir das Metrum geklatscht — ein brauchbares, aber kein besonders elegantes Mittel. Haufig
praktiziert wird auch das Gehen (fiir Zweier- und Vierertakte geeignet, dabei auf kleine Schritte achten),
das Tanzen (fiir Dreier- und Sechsertakte geeignet, etwa R zur Seite, L ran, R am Platz, L zur Seite, R ran,
L am Platz), das Auf- und Abwippen des ganzen Kdorpers (wobei die Fersen die Zdhlzeiten markieren),
das differenzierte Patschen, Klatschen und Schnipsen. Das eindrucksvollste Erlebnis ist das koordinierte

,»@rooven®, z. B. das Wippen der Grundschldge und Patschen der Teilschlédge.

Eine so empfehlenswerte wie einfache Methode: das Tupfen des Metrums auf den Tisch, eine Stuhllehne,
den Riicken der anderen Hand ... Dieses ,,Taktieren® erfolgt weniger aus dem Handgelenk oder dem
Ellenbogen als aus dem Schultergiirtel — das Handgelenk liegt nicht auf dem Tisch, der Ellenbogen klebt
nicht am Korper, der ganze Arm bewegt sich. Mit hidngendem Oberarm kann ich fiedeln, aber nicht
geigen, eine Tanzkapelle leiten, aber kein Kammerorchester, honky tonk piano spielen, aber keinen
Mendelssohn. Der leicht getragene Ellenbogen ist ein Marker fiir eine bestimmte Kultur — und mehr, denn
er sorgt fiir Durchléssigkeit. Ob in Zweifelsfallen macro- oder microbeats zu taktieren sind, Grund- oder
Teilschldge, muss und darf offen bleiben. Was im koordinierten ,,Grooven* gleichzeitig stattfindet, kann
beim Taktieren im vergleichenden Nacheinander erlebt werden. Damit ist es sinnvoll, mal auf der einen,

mal auf der anderen metrischen Ebene zu arbeiten — Beispiele folgen spiter.



3 Rhythmus = Sprache

Um Rhythmen zu sprechen, braucht es keine Rhythmussprache — eine frei gewihlte neutrale Sprechsilbe

geniigt. Am Beispiel eines Gute-Nacht-Liedes:

1. Viertel taktieren, Lied auf Text singen
2. Viertel taktieren, Text rhythmisch sprechen
3. Viertel taktieren, Rhythmus sprechen (auf die Silbe ,,ba*)

o |
g; E I | ﬁl 7 -‘:T) i | I I r d

Schlaf, Kind-lein, schlaf, der Va -ter hit die Schaf.
minus Tonhohen:

A B AT N e B R R B
Schlaf, Kind-lein, schlaf, der Va - ter hiit die Schaf.
minus Text:

I e I R S I
ba ba ba ba ba ba ba ba ba ba

Abb. 2: Schlaf, Kindlein, schlaf

Wir haben einen zweistufigen Abstraktionsprozess vollzogen, haben erst von den Tonh6hen, dann vom

Text abstrahiert. Ubrig geblieben ist der Rhythmus.

Taktieren und den Rhythmus sprechen — das ist der Weg der Wahl, um rhythmische Herausforderungen zu
meistern, fiir Laien wie fiir Profis. An diesem Punkt wire es also ohne Weiteres moglich, den Rhyth-
mussilben-Leitfaden zur Seite zu legen. Wenn da nicht eine unbestimmte Sehnsucht wére: nach einer
Rhythmussprache, die Schiilerinnen und Schiiler wie nebenbei mitten ins metrische System hinein stellen

wirde.

4 Absolute und relative Rhythmussprachen

Zwei Arten von Rhythmussprachen lassen sich unterscheiden: absolute und relative.

» Rhythmische Werte stehen in bestimmten Verhéltnissen zu anderen rhythmischen Werten — eine
Achtelnote ist z. B. halb so lang, eine halbe Note doppelt so lang wie eine Viertelnote. In absoluten
Rhythmussprachen werden solche rhythmischen Werte mit eigenen Namen belegt. So heilen alle

Viertel gleich, ebenso alle Achtel oder Halben (bei Zoltan Kodaly: ,,ta, ,,ti* und ,,ta-ah*).



* Rhythmische Orte (Momente, in denen Tone erklingen) stehen in bestimmten Verhiltnissen zu
anderen rhythmischen Orten — insbesondere kann ein Ton ,,auf der Z#hlzeit“ oder ,,zwischen den
Ziahlzeiten™ erklingen. In relativen Rhythmussprachen werden solche rhythmischen Orte mit eigenen
Namen belegt. So heiflen alle Tone, die auf die Zahlzeit fallen, gleich, egal ob es sich um Viertel,

Achtel oder Halbe handelt (bei Edwin Gordon: ,,du®).

Anhand des vorigen Beispiels:

Koddly:

S e B T e A e R R
ta ti ti ta ti ti ti ti ti ta

Gordon:

N o T 0 e A e B A
du du de du de du de du de du

Abb. 3: Schlaf, Kindlein, schlaf

Wihrend absolute Rhythmussilben also die vordergriindigen Elemente der Notenschrift verdoppeln,
schlagen relative Rhythmussilben eine Briicke zum metrischen System. Ad 1: Da bleibe ich personlich

lieber beim Taktieren und bei der Silbe ,,ba*“. Ad 2: Die Briicke konnte interessant sein.

5 ,ta-té“, ,,doo-day“ und ,,nu-na“

Relative Rhythmussprachen gibt es wie Sand am Meer: komplett durchkonstruierte, die wohl niemand je
bewiltigt hat (Richard Miinnich), und intuitive, bei denen es nicht zuletzt um Selbsterfahrung geht
(Reinhard Flatischler). Die folgende, tannenbauméhnliche Darstellung erlaubt den Vergleich dreier

Optionen, die die Mitte halten:



ta
ta-té ta-té-ti

SN N

tafa-téfé tarala-térélé tata-tété-tifi tarala-térélé-tirili

du
du-de du-da-di

a RN

duta-deta duleah-deleah duta-data-dita duleah-daleah-dileah

nu
nu-na nu-na-ni

a RN

nunga-nanga nungala-nangala nunga-nanga-ninga mungala-nangala-ningala
ADbb. 4: Drei relative Rhythmussprachen im Vergleich

Die oberste Pyramide zeigt die Mutter aller westlichen relativen Rhythmussprachen, die langue des
durées von Aimé Paris (1798-1866). Grundschlidge heiflen ,.ta*, bindre Unterteilungen ersten Grades ,,ta-
té“, terndre Unterteilungen ersten Grades ,ta-té-ti“. Auf der Ebene der Unterteilungen zweiten Grades
sto3en wir in die Welten der Dampfmaschine und des Vogelgezwitschers vor (,,tafa-téfé« bzw. ,,tafa-téfé-

tifi und ,tarala-térélé” bzw. ,tarala-térélé-tirili). Ein zauberhaftes, absolut schliissiges Modell.

Die mittlere Pyramide ist eine Zusammenfassung des rhythm solfége von Edwin Gordon (1927-2015).
Fiir die Unterteilungen ersten Grades sind die Aussprachen ,,doo-day* und ,,doo-dah-dee vorgesehen.
Spatestens auf der Ebene der Unterteilungen zweiten Grades wird die Welt des Jazz fiihlbar (binér ,,duta-
deta“ bzw. ,,duta-data-dita“, ternér ,,duleah-deleah* bzw. ,,duleah-daleah-dileah*). Auch Gordons Modell

iiberzeugt auf ganzer Linie.



Die unterste Pyramide bringt Silben, wie sie sich iiber die Jahre in meiner Unterrichtspraxis entwickelt
haben. Die Vokalisierungen orientieren sich konsequent an ,,du-da-di“ und ,,duta-data-dita®; die biniren
Formen ergeben sich aus den ersten beiden Silben der terndren Formen (vgl. ,ta-té* und ,ta-té-ti*); was
die Konsonanten betrifft, haben sich tontragende Konsonanten in den Vordergrund gespielt: ,t* (Paris)
und ,,d* (Gordon) sind zu ,,n“ geworden, das ,,k* aus ,,tika*“ (Kodaly in einer amerikanischen Version) und
das ,,g“ aus ,,tigi” (Kodaly in einer deutschen Version) zu ,,ng®, und das ,,I* kommt direkt von ,tarala-

térélé-tirili*.

Aimé Paris sieht — kontextabhéngig — die Durchpulsung langerer Werte vor und spricht alle Pausen
(,,schii®):

Paris:

I A O B

ta é ta té ta ¢é chu té ta té ta té ta é chu u

Abb. 5: Schlaf, Kindlein, schlaf

Edwin Gordon verzichtet auf beides, und ich folge ihm — wer sowieso taktiert, braucht keine Durch-
pulsungen und gesprochenen Pausen. Gordon wiederum unterscheidet zwischen divisiven und additiven
Rhythmen (zwei Achtel plus Achteltriole im 2/4-Takt: ,,du-de du-da-di*; zwei plus drei Achtel im 5/8-
Takt: ,,du-be du-ba-bi®). Ich verzichte darauf, taktiere im ersten Fall Viertel, im zweiten Achtel und
spreche in beiden Féllen ,,nu-na nu-na-ni“ — dass Silbensysteme nur ausgewahlte Phdnomene re-

présentieren, liegt in ihrer Natur.

Am Ende des Vergleichs sollen Begriindungen fiir den Vokal ,,u* und die tontragenden Konsonanten
stehen. Die Mehrzahl relativer Rhythmusprachen vokalisiert den Grundschlag mit ,,a*“ — zu den Aus-

113

nahmen zdhlen ,,i und ,,u”“. Warum optiere ich fiir Letzteres? Ernst Kurth hat darauf aufmerksam
gemacht, dass metrische Betonungen als ,,Stolempfindungen® erlebt werden; meiner Meinung nach ist es
der Vokal ,,u®, der diesem Phédnomen — auch wo es unterschwellig bleibt — am besten entspricht. Noch
auffalliger ist die verbreitete Vorliebe fiir Explosivlaute. Warum bevorzuge ich tontragende Konsonanten?

Um von jeder perkussiven Anmutung wegzukommen.

Nuna-Silben:
A e A 8 O N N
nu nu na nu na nu na nu na

nu

Abb. 6: Schlaf; Kindlein, schlaf



6 Vorliufiges Fazit

Immer empfehlenswert: Metren taktieren (tupfen), Rhythmen sprechen (,,ba®). Dariiber hinaus empfehle
ich die Rhythmussprachen von Paris und Gordon und die davon abgeleiteten Nuna-Silben. Bei Paris kann
von allen Durchpulsungen und vom Sprechen der Pausen abgesehen werden, bei Gordon von der
Differenzierung zwischen divisiven und additiven Rhythmen. Weil ich die Nuna-Silben so simpel wie

schon finde, werde ich die folgenden Ubungen mit diesen exemplifizieren.

Teil B: Praxis

GRUNDSTUFE 1: ,,nu-na“/ ,nu-na-ni*

Auf Grundstufe 1 der Ubungen geht es um Viertel als metrische Schwerpunkte und deren Achtelunter-

teilungen, aber auch um punktierte Viertel als metrische Schwerpunkte und deren Achtelunterteilungen.

1.1 Ein Abzihlvers

Ich und du, Miillers Kuh,
Miillers Esel, der bist du.

Um den Rhythmus besser zu treffen, tupfe ich das Viertelmetrum mit den Fingerspitzen der einen auf den
Riicken der anderen Hand — ich ,taktiere®. Zuerst spreche ich den Text, dann verwende ich eine neutrale

Sprechsilbe (abstrahierender Schritt), schlieBlich Rhythmussilben (konkretisierender Schritt):

1 1 T 1r1

Ich und du, Miil-lers Kuh, Miil-lers E - sel, der bist du.

minus Text:

1 1 rrri1ri1

ba ba ba ba ba ba ba ba ba ba ba ba ba

plus Rhythmussilben:

1 1 11

nu na nu nu na nu nu na nu na nu na nu

Abb. 7: Ich und du



Den abstrahierenden Schritt konnen Schiilerinnen und Schiiler in der Regel selbstidndig vollziehen; der

konkretisierende Schritt erfolgt zunéchst iiber das Vor- und Nachmachen, spater ebenfalls selbstindig.

1.2 Aus einem Heischelied

Wir wiinschen der Frau ein blaues Gedeck,

ein Kriigel mit Wein und ein Brettel mit Speck.

Wie zuvor, diesmal aber mit einem Metrum aus punktierten Vierteln (grundsétzlich taktieren, 1. auf Text

sprechen, 2. auf ,,ba“ sprechen, 3. Nuna-Silben verwenden):

D | D |

ni nu na ni nu

N O O I O A

ni nu na ni nNnu na ni nu na ni nu

nu na ni nu

Abb. 8: Wir wiinschen der Frau

1.3 Ubfeld ,,nu-na*

Abb. 9

Aussprache der ersten beiden Zeilen (die jeweils verlangerten Werte seien ausnahmsweise durch Doppel-

vokale angedeutet):

nu nu-na nu-na nu

nu-naa na nu-na nu

10



1.4 Ubfeld ,,nu-na-ni*

-

Aussprache der ersten drei Zeilen:

nuu-ni NU-na-ni nU-Na-ni nu
nu-naa nu-na-ni nU-Na-ni nu

nu-na-nii na-ni nu-na-ni nu

1.5 The Entertainer von Scott Joplin

Erproben Sie den gesamten Hauptteil, wie Sie ihn im Gedé4chtnis haben!

NN A M T e

nuna nuna nanu nuna nanuna nunanuna na nu

Abb. 11: The Entertainer
(eigentlich im 2/4-Takt mit Sechzehnteln notiert)

11



1.6 Sehnsucht nach dem Friihlinge von Wolfgang Amadeus Mozart
Erproben Sie das ganze Lied (,,Komm, lieber Mai, und mache*), wie Sie es im Gedachtnis haben!

ni nu na ni ni nu na ni

Abb. 12: Sehnsucht nach dem Friihlinge

GRUNDSTUFE 2: ,,nunga-nanga“/ ,nunga-nanga-ninga*
Auf Grundstufe 2 werden Sechzehntelunterteilungen eingefiihrt. Mal in Achteln taktieren, mal in Vierteln
bzw. punktierten Vierteln; zundchst eine neutrale Sprechsilbe verwenden, dann Rhythmussilben. Der

Klinger ,,ng* hat sich mit Menschen aus aller Welt bewéhrt. Die Verwendung im Anlaut ist in einigen

Sprachen zwar unbekannt, etwa im Deutschen — diese Herausforderung ist aber leicht zu meistern.

2.1 Ubfeld ,,nunga-nanga*

— |
= AL
31 FT 3 Fl. |

Abb. 13

So werden die beiden unteren Zeilen gesprochen:

nunga-naa nga-nangaa nanga nu

nuu-nga nungaa-nga nungad nu

12



2.2 Ubfeld ,,nunga-nanga-ninga“

So werden die beiden unteren Zeilen gesprochen:

nunga-nanga-nii nga-nanga-ningaa nanga-ninga nu

nuu-nga-ni nu-nanga-ni nu-nangaa nu

2.3 Duett im 3/4-Takt nach Johann Wilhelm Hissler

Allein und gemeinsam musizieren (mal in Achteln, mal in Vierteln taktieren; zunichst eine neutrale

Sprechsilbe verwenden, dann Rhythmussilben; unterschiedliche Tempi und Charaktere erproben):

|\/|._'1]|L|._'H|J/||||||||||||‘||||i
dlloel) ) r b1

3 I e NI TR T PO TR
B | Y A R B

Abb. 15: 360 Préludes Op. 47 — Nr. 12 der e-Moll-Beispiele

2.4 Duett im 6/8-Takt nach Johann Wilhelm Hissler
Hier erfolgt das Taktieren mal in Achteln, mal in punktierten Vierteln. Erproben Sie wieder unter-

schiedliche Optionen, z. B. ,,wie ein langsamer Schubert-Satz“ — ,wie eine Barkarole* — ,wie ein

Beethoven-Scherzo®:

13



(A1 I

R
M

TN b

M TTT b b

T TP | TR PP | T b

L1 b T | A bby

AL

JERInE

Abb. 16: 360 Préludes Op. 47 — Nr. 12 der f-Moll-Beispiele

AUFBAUSTUFE 1: Komplexe Rhythmen und Metren

Mit , komplexe Rhythmen* ist ein divisiver, mit ,,komplexe Metren® ein additiver Aspekt gemeint: Wo ein
Takt oder Taktglied unorthodox geteilt wird, entstehen ,,Olen* (so bezeichnete Johann Georg Sulzer 1774
Duolen, Triolen usw.); wo ein Metrum unorthodox zusammengesetzt wird, entstehen ,,unregelmafige

Taktarten* (z. B. ein 5/8- oder 7/8-Takt). Neu sind nur die Silben fiir terndre Unterteilungen zweiten

(eigentlich im scherzogeméifen 3/8-Takt notiert)

Grades (siche Abb. 4) — auf weitere Spezialsilben kann umstandslos verzichtet werden.

3.1 Ubfeld ,,Olen*

Wenn wir gleiche Silbenfolgen fiir unterschiedliche Phdnomene heranziehen, miissen uns die Dinge im

Kopf umso klarer sein. Voriibung im 4/8- bzw. 6/8-Takt (oben in Achteln taktieren, unten in Vierteln bzw.

punktierten Vierteln):

11

nu na nu na

11

3

mEnnl HERER

nu nga nanga lanu nuna ni nuna ni

5

mEnEank

nu nga na nga ni nga lanu

| RERRR

nu na nu na nunga na nga la nu nuna ni nuna ni

Abb. 17: Verwendungsvarianten

14

nunga na nga ni nga la nu




Fiir das folgende Ubfeld gilt ebenfalls: in Vierteln bzw. punktierten Vierteln taktieren. Die unteren

Optionen an der bezeichneten Stelle in das obere Beispiel ,,einfiillen*:

Omnr] rmrmmL |

nu na nu na nu na nu nu na ni nu na ni Nu na ni nu

r—— e —

2
nu na nu na
3
nu na ni nu na ni
4

1 b
nu nga na nga nu nga na nga

5 5
1 T T 1 T
nu nga na nga la nu nga na nga la

3 3

R I
nu nga la na nga la nu nga na nga ni nga

7 7
I D D R I N
nu nga na nga ni nga la nu nga na nga ni nga la

Abb. 18: Ubfeld ,,Olen*

Je nach Kontext und konkreter Gestalt kommen auch andere Anordnungen in Frage — neben ,,nunga-
nangala® auch ,nungala-nanga“, neben ,nunga-nanga-ningala“ auch ,nunga-nangala-ninga“ und

»~hungala-nanga-ninga“.

Vermutlich haben Sie es ldngst gemerkt: Die Gesamtzahl der Nuna-Silben ldsst sich an den Fingern einer
Hand abzéhlen. Die Hauptsilben heifien ,,nu®, ,,na* und ,,ni*. Die erste Nebensilbe heiflt ,,nga®, die zweite

»la“. Fertig.

15



3.2 Taktwechsel von Béla Bartok

A0l TTTIRE MR T b

nu nu nu nu na nu na nu nu ni

Abb. 19: Mikrokosmos Bd. 5 Nr. 126

Wenn sich die Hand gleichméBig bewegen soll, muss sie in Achteln taktierten. Aber auch die fiir
unregelmédBige Taktarten typische ungleichméfBige Bewegung ist aufschlussreich: T. 1 und 2 in durch-
gehenden Vierteln taktieren, T. 3 in einem punktierten Viertel, T. 4 in einem Viertel und einem punktierten
Viertel. Die Bewegungen bei den punktierten Vierteln sind ein wenig grofer und ein wenig langsamer —

als liefe die Schwerkraft voriibergehend nach.

AUFBAUSTUFE 2: Transpositionen

Transponierbarkeit gehort zu den besonderen Stiarken des rhythm solféege von Edwin Gordon: Die Silben-
folge ,,duta-deta™ représentiert vier Sechzehntel ... oder vier Zweiunddreiigstel ... oder vier Achtel.
Wihrend bei Gordon die macro- und microbeats eines gegebenen Stiicks aber feststehen, nutzen wir von
Zeit zu Zeit die produktive Mdglichkeit, das Akzentnetz in unterschiedlicher Dichte zu kniipfen: sehr eng-

maschig, engmaschig, weitmaschig, sehr weitmaschig.

4.1 La gracieuse von Friedrich Burgmiiller

T T
e PNy ([T ey

Abb. 20: Etiide Op. 100 Nr. 8

Waihlen Sie Achtel als Grundlage, verwirklichen Sie den grazioso-Charakter:

nu nunga-nanga nu nunga-nanga nu
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4.2 Ave Maria von Friedrich Burgmiiller

Abb. 21: Etiide Op. 100 Nr. 19

Waihlen Sie punktierte Halbe als Grundlage, spannen Sie einen weiten Phrasierungsbogen:

nu-na-ni nuU-ni

4.3 Eine Etiide von Frédéric Chopin, aus der Nihe betrachtet

Abb. 22: Etlide Op. 10 Nr. 2

4.4 Eine Etiide von Frédéric Chopin, aus der Ferne betrachtet

nu nga na nga

Abb. 23: Etiide Op. 10 Nr. 2

4.3 und 4.4 lassen sich als Erdgeschoss und viertes Obergeschoss eines musikalischen Gebdudes deuten:
Von Stockwerk zu Stockwerk halbiert sich die Zahl der Stiitzpfeiler, die Silbe ,,nu* fallt im EG also auf
die Sechzehntel, im 1. OG auf die Achtel, im 2. OG auf die Viertel, im 3. OG auf die Halben und im
4. OG auf die Ganzen. Fiir alle diese Optionen sind passende Tempi und sprechende Spielweisen zu

finden — eine vergniigliche und gewinnbringende Ubung.
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Nachbemerkung

Nun kennen Sie sich aus! Bitte warten Sie nicht, bis Sie eines Tages Rhythmussilbenvirtuosin oder
-virtuose sind — Virtuositét auf diesem Gebiet ist uninteressant. Mit Blick auf den Instrumentalunterricht:
Rhythmussilben helfen vor allem auf der Unterstufe. Das punktuelle Zuriickgreifen auf Rhythmussilben

im Mittel- und Oberstufenunterricht ist zwar schon ... aber nicht lebenswichtig.

Ubrigens sind Transferleistungen auf rhythmischem Gebiet fiir Kinder keineswegs selbstverstindlich. In
jlingeren Jahren diirfen langsame Versionen eines Liedes, einer Ubung, eines Stiicks nur um einen Hauch
langsamer sein als das relevante Musiziertempo, sonst wird das Objekt gar nicht wiedererkannt.
Rhythmussilben sind ein wunderbares Mittel, um — losgeldst von anderen Schwierigkeiten — sofort im
Tempo zu arbeiten. Weil es eine Weile braucht, bis sich eine Rhythmussprache in ihrer Bedeutung
erschlieft, miissen sich Lehrkrifte ldngere Zeit der Modellmethode bedienen (vor- und nachmachen).

Gliicklicherweise sind Rhythmussilben und Modellmethode wie fiireinander geschaften.

SchlieBlich: Wer Rhythmussilben im eigenen Uben verwendet, wird iiber zahllose Anwendungsmoglich-

keiten stolpern, die im vorliegenden Leitfaden allenfalls anklingen.
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