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Zusammenfassung: Musik horen und emotional erleben ist ein aktiver, Be-
deutung konstruierender Vorgang, Musik wahrnehmen ist daher immer auch
Gehorbildung und auditives Lernen, das von neuroplastischen Verinderun-
gen der Hirnfunktion und -struktur begleitet ist. Dabei ist jede anspruchsvolle
Musik zunichst fremd, komplex und unerschépflich. Im Prozess des Horens
erschlieft sich nonverbal das Werk. Vertrautes taucht aus dem Nebel der
Klangwolken auf, wandelt in Metamotphosen seine Gestalt (ein Thema er-
scheint z.B. als Variation in einem anderen Tongeschlecht) ermutigt zum
Ordnen, schafft nach und nach Sicherheit und gibt uns schlielich die be-
friedigende Gewissheit, etwas Neues erlernt zu haben, Die Uberfithrung von
Unsicherheit in Sicherheit, von Fremdem in Vertrautes kann uns in rau-
schihnliche Zustinde, in Flow und Gliick versetzen. Die Uberfithrung von
Fremdem in Vertrautes in der Musik wird hier aus einer neurobiologischen
Perspektive und aus einer emotionspsychologisch-gesellschaftlichen Perspek-
tive betrachtet. Am Beispiel des Werkes »Nel vento, con Ariel« von Luca
Lombardi werden die physiologischen und psychologischen Vorginge beim

1  Dieser Artikel ist dem Andenken an unseren gemeinsamen (Luca Lombardi und der
Autor), im Jahr 2018 verstorbenen Freund Professor Peter Becker gewidmet, Peter
Becker lebte die Verbindung zwischen Wissenschaft und Kunst. Er hatte die tiefe Uber-
zeugung, dass sich an den Reibungsfldchen von Wissenschaft und Kunst das Feuer
der Erkenntnis entzlindet und das Neue, gegenseitig Befruchtende entsteht. Seine
menschliche Zugewandtheit, seine intellektuelle Breite, seine Neugier, seine Freude
am Experimentellen, seine rhetorische Kraft, seine gedankliche Sorgfalt haben uns be-
eindruckt und inspiriert,
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Héren des Werkes demonstriert und die zahlreichen Ebenen und Beziige des
Musikstiickes verdeutlicht.

Stichworte: assoziatives Lernen, auditives Lernen, Hirnphysiologie, Horbahn,
Hérrinde, Komposition, Luca Lombardi, Neue Musik, Querfléte, Shake-
speare

Horen von Musik als Prozess: Fremdeé wird Vertrautes

»Im vorhergehenden Jahr hatte er [Charles Swann; d. A.] bei ciner Abendgesell-
schaft ein Musikwerk fiir Geige und Klavier gehdrt. Zunichst hatte ihn nur der
materielle Reiz der von den Instrumenten entsandten Toéne entziickt, und es war
bereits ein grofler Genuf§ fir ihn gewesen, als unter der zarten, aber zih sich
durchsetzenden, liickenlos fithrenden Geigenstimme anf einmal der Klavierpart
sich erhob, mit einem feuchten Plitschern, vielfarbig, in ungebrochenem Flug, aber
rhythmisiert wic das meergraue Wogen der vom Mondschein in eine weichere Ton-
art transponierten Brandung. Von einem gewissen Augenblick an aber hatte er,
ohne daf§ er, was ihm eigentlich so geficl, deutlich sich abzeichnen sah oder hitte
benennen kénnen, wie verzaubert die Melodie oder Harmonie - er wufite es selber
nicht — festzuhalten versucht, die an sein Ohr drang und ihm die Seele auftat, so
wie gewisse Rosendiifte in feuchter Abendluft die Eigentiimlichkeit haben, die Na-
senlécher zu weiten. Vielleicht war es, weil er von Musik nichts verstand, daf er
einen so unklaren Eindruck haben konnte, einen jener Eindriicke jedoch, die viel-
leicht die einzigen rein musikalischen sind, da sic an keine Dimension gebunden,
da sie urspriinglich sind und nicht auf andere Eindriicke riickfithrbar [...]. Es hatte
ihm auf der Stelle ein Gliick geschenkt, von dem er nichts gewuft hatte, bevor er
diese Musik horte, und von dem er auch spiirte, daB8 nichts aufer ihr es ihm wiirde
schenken kénnen; so ward er denn auch von einer ihm unbekannten Art von Liebe

dafiir erfiillt« (Proust, 2004).

In diesem Ausschnitt aus dem Roman Auf der Suche nach der verlorenen Zeit
wird der Prozess des Musikhdrens meisterhaft aus der Perspektive eines emotional
berithrbaren und musikalisch nicht vorgebildeten Horers beschrieben. Der sehr
wohlhabende, alleinstechende Lebemann und chemalige Bérsenmakler Charles
Swann befindet sich in einer psychischen Krise, er empfindet sein Dandy-Le-
ben als 6de und sinnentleert. Diagnostisch kann man vermuten, dass er an einer
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Wie witd aus Fremdem Vertrautes in der Musik?

Jeichten depressiven Episode leidet. In dem Salon einer befreundeten Dame hért

er in dieser Stimmung das unbekannte, kurz zuvor komponierte Werk, dessen
Wirkung der Autor beschreibt. Drei wesentliche Merkmale des Hérens von un-

bekannter Musik méchten wir an diesem Beispiel herausstellen:

1.

Héren ist ein aktiver, Bedeutung generierender Vorgang, der schon vor dem
Erkennen auditiver Merkmale und Gestalten vorbewusst Emotionen er-
zeugen kann. In unserem Beispiel wird dem Hérer » ein Gliick geschenke «,
ohne dass er bestimmen kann, ob es eine Harmonie (ein Mehrklang) oder
eine Melodie (eine horizontale, in der Zeit sich entfaltende Folge von Ton-
héhen) ist. Gleichzeitig wird aber im Sprachdukeus und in der Metaphorik
das Prozesshafte dieses auditiven Etkenntnisprozesses betont. Die Violine
fithre » liickenlos «, das Klavier erhebt sich »in ungebrochenem Fluf «, der
Hérer versucht, die Melodie » festzuhalten «.

Horen von Musik geschicht dabei am Anfang synisthetisch und holistisch.
» Synisthetisch « meint dabei, dass unterschiedliche Sinnesmodalititen im
Prozess des Horens miteinander verkniipft werden, »holistisch« meint,
dass dabei ein zunichst verschwommenes, auditiv-visuell-olfaktorisch-tak-
tiles Objekt entsteht, welches nach und nach im Prozess des Hérens Kontur
annimmt. Entwicklungsgeschichtlich kénnte diese Form der Horerfahrung
als Primirerfahrung beschrieben werden, denn im Siuglings- und Kleinkin-
desalter, in der Phase vor der Ausdifferenzierung der Sinneseinginge und
vor dem Spracherwerb wird Musik wahrscheinlich so wahrgenommen.

In unserem Beispiel wird die akustische Realisation der Sonate als
»matericlle[r] Reiz« beschrieben. Der Klavierpart erlebt dann eine Trans-
formation in eine visuell-kinetisch-akustische Metapher, nimlich in »das
meergraue Wogen der vom Mondschein in eine weichere Tonart transpo-
nierten Brandung«. Und als weitere metaphorisch eingefiihrte Sinnesmo-
dalitdt wird der Geruchssinn ins Spiel gebracht: die Musik, die »ihm die
Seele auftat, so wie gewisse Rosendiifte in feuchter Abendluft die Eigen-
tiimlichkeit haben, die Nasenlécher zu weiten «.

Horen von Musik kann unter bestimmten Bedingungen tiefe emotionale
Prigungen in den emotionalen Gedichtnissystemen erzeugen, die hiufig
nicht adiquat versprachlicht werden kénnen. Dies wird im letzten Ab-
schnitt des Zitats erliutert, wobei bereits die spiter im Roman erfolgende
erotisierte chrtragung der Melodie auf die Bezichung zu einer geliebten
Frau vorbereitet wird. Hier iibernimmt die Melodie die Rolle der Natio-
nalhymne der Liebe: »Es hatte ihm auf der Stelle ein Gliick geschenkt, von
dem er nichts gewuft hatte, bevor er diese Musik-horte, und von dem er
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auch spiirte, daf} nichts aufler ihr es ihm wiirde schenken koénnen; so ward
er denn auch von einer ihm unbekannten Art von Liebe dafiir erftllt. «

Fassen wir zusammen: Fiir einen ungeiibten Hérer ist kunstvoll komponierte
und bezichungsreiche Musik zunichst eine Folge von komplexen akustischen
Gestalten, die trotz anfangs undifferenzierter und vorbewusster Wahrnehmung
Emotionen erzeugen kann. Diese emotionale Reaktion auf akustische Reize geht
auf ein entwicklungsgeschichtlich uraltes Kommunikationssystem zuriick, das
wir mit vielen Wirbeltieren teilen (Altenmiiller et al., 2013a). Es kodiert zundchst
vor allem soziale Botschaften, zum Beispiel den Wunsch nach Anniherung oder
nach Distanz, Somit dient es der Regulation von sozialen Beziigen und Bediirf-
nissen, etwa des Bediirfnisses nach Autonomie und Raum (z.B. lautes Briillen)
oder nach Zuwendung und Trost (z.B. leises Wimmern) (Altenmiiller et al.,
2013b).

Ist die Komposition entsprechend gestaltet, dann konnen in der anfangs als
amorph empfundenen Klangmasse nach und nach akustische Gestalten, Motive,
Themen, Wiederholungen, Sequenzen, rhythmische Patterns etc. erkannt wer-
den, die dem Horer akustische Orientierung geben. Das Horen derartiger Musik
ist somit ein Prozess der Umwandlung von Unsicherheit und Desorientiertheit in
Sicherheit und Orientiertheit. Dies geht damit einher, dass das Wahrnehmungs-
system des Horers implizit, ohne dass Strukturelemente bewusst werden miissen, -
immer prizisere Voraussagen iiber die Entwicklung der Komposition erlaubt, Das
heiflt, die wihrend des Horens erstellten Hypothesen iiber die der Komposition
zugrunde liegenden Gesctzmifigkeiten werden in Voraussagen, wie die kom-
mende Musik klingen wird, umgewandelt. Dies wird als »predictive coding«
bezeichnet (Koelsch et al,, 2019). Die Prizision des » predictive codings« hingt
von verschiedenen Faktoren ab:

1. Jeerfahrener ein Horer ist, desto schneller wird er ein implizites Regelwerk,
also bestimmte akustische Gestalten, Motive, Themen, Wiederholungen,
Sequenzen, rhythmische Patterns, kurz die Tonsprache einer Komponistin
oder eines Komponisten erfassen.

2. Dies wird umso leichter gelingen, wenn der Komplexititsgrad der Kompo-
sition gering ist.

3. Im Lauf des Horens der Komposition werden die impliziten Hérerhypo-
thesen immer neu durchgespielt und die Qualitit des » predictive codings «
iiberpriift. Die zugrunde liegenden Hypothesen werden im Fall eines feh-
lerhaften » predictive codings « verworfen und neue, zutreffendere Hypo-
thesen generiert.
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Man kann also sagen, dass beim Horen bestimmter Kompositionen dann aus
Fremdem Vertrautes wird, wenn in Echtzeit aus der gerade gehérten Vergangen-
heit Hypothesen {iber die Zukunft des Werks gebildet werden, die im Verlauf
des Werkes zunehmend hiufiger verifiziert werden kdnnen. Anders ausgedriicke
lernt der Horer die Tonsprache des Werkes kennen, er eignet sich die Kompositi-

on an,

Neurobiologie der Aneignung von Musik

Die neurobiologischen Grundlagen dieser Vorginge sind vielschichtig und fas-
zinicrend. Sie kénnen hier nur kurz behandelt werden. Anecignung von Musik
geschieht wie jedes Lernen durch Gedichtnisbildung, Unter einem Gedichtnis
verstchen wir die Abspeicherung und Abruffihigkeit von Information.

Erleben wir also eine Auffithrung von Luca Lombardis »Nel vento, con Ari-
el«, so werden multiple Gedichtnisse angelegt, dic auditive und kognitive, aber
auch performative und visuelle Inhalte bilden. Diese Inhalte erzeugen Emotionen,
die sich dynamisch wihrend des Horens und Sehens entwickeln und einen emo-
tionalen Geddchtnisprozess anstoffen. Hirnphysiologische Grundlage all dieser
Gedichtnisbildungen sind Verinderungen neuronaler Netzwerke. Sie spiegeln
einen Lernprozess wider und sind Ausdruck der Plastizitit des zentralen Nerven-
systems. Um das Verstindnis dafiir zu erleichtern wollen wir im Folgenden nur
den Gehorsinn betrachten und die kognitiven, performativen und visuellen As-

pekee zunichst aufler Acht lassen.

| Beginnen wir mit der Physiologie des Horens (Altenmiiller, 2018): Der Schall
trifft auf die Ohrmuscheln, wird gesammelt und an das Mittelohr weitergeleitet.
Dort erfolgt iiber die Mittelohrknéchelchen Hammer, Amboss und Steigbiigel
die Umwandlung des energicschwachen Luftschalls in den energiereicheren Fliis-
sigkeitsschall des Innenohrs. Im Innenohr befindet sich in der Horschnecke das
cigentliche Hérsinnesorgan, das Corti-Organ. Es besteht aus der schwingenden
Basilarmembran, auf der 3.500 innere Haarzellen und ca. 12.000 duflere Haarzel-
len sitzen, und aus der Deckmembran (Tectorialmembran), die mit den dufleren
Haarzellen in Kontakt steht. Trifft nun Schall iiber die Mittelohrknéchelchen
auf das Innenohr, dann werden die auf der Basilarmembran sitzenden inneren
Haarzellen leicht geknickt, was in den Haarzellen einen elektrischen Impuls er-
zeugt, Diesen Vorgang nennt man mechano-elektrische Koppelung, Auf diese
Weise wird der Schall in die Universalsprache unseres Nervensystems, in Nerven-
aktionspotenziale iibersetzt, die iber den Hornerv dann zum Gehirn gelangen.
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Die Faserstruktur der Basilarmembran ist so beschaffen, dass sie an der Basis,
nahe dem Mittelohr, durch hohe Frequenzen in Resonanz und damit Schwingung
versetzt wird, an der Schneckenspitze durch tiefe Frequenzen. Damit werden an
der Basis die inneren Haarzellen durch hohe Téne geknicke, an der Schnecken-
spitze durch tiefe Téne. Mit anderen Worten: Die Tonhéheninformation wird
in Ortsinformation umgewandelt. Man kann die biomechanische Beschaffenheit
der Basilarmembran mit den Saiten cines Konzertfliigels vergleichen: Die Saiten
fiir die hohen Tone sind kurz, diinn und straff gespannt, die Saiten fur die tie-
fen Téne sind lang, dick und weniger straff. Hebt man mit dem rechten Fufl
das Dampfungspedal auf und singt cinen tiefen Ton in den Fliigel, dann wird
die Saite des tiefen Tones angeregt. Wiirden auf den Saiten Haarzellen sitzen,
dann wiirden nur die Haarzellen der tiefen Saite angeregt und einen elektrischen
Impuls generieren. Wihrend die inneren Haarzellen im Innenohr als eigentliche
Frequenzmelder fungieren, sind im Gegensatz dazu die dufleren Haarzellen akti-
ve Elemente. Wie Muskelzellen sind sie zur Kontraktion fihig und haken sich an
der Tectorialmembran des Corti-Organs fest. Sie werden vom Zentralnervensys-
tem {iber die sogenannte absteigende H6rbahn angesteuert und kénnen durch
Kontraktion und Heranziehen der Basilarmembran an die Tectorialmembran die
Schwingungen der Basilarmembran an spezifischen Orten verstirken oder dimp-
fen. Damit erhohen sie die Genauigkeit bei der Schallanalyse, denn die duf$eren
Haarzellen sind in der Lage, die Empfindlichkeit fiir bestimmte Frequenzbin-
der zu erhohen. Sie tragen so dazu bei, dass wir aus einem Gesamtklang zum
Beispiel eines Orchesters bestimmte Klangfarben, etwa der Querflote, herausho-
ren konnen, Wahrscheinlich haben die dufleren Haarzellen dariiber hinaus eine
Schutzfunktion. So gibt es Hinweise, dass sie sich bei sehr hohen Lautstirken zu-
sammenzichen und damit die Auslenkungen der Basilarmembran dimpfen, Auf
diese Weise schiitzen sie die empfindlichen inneren Haarzellen vor einer Beschi-
digung durch tibermifliges Abknicken. Das Innenohr ist also nicht mit einem
cinfachen Mikrofon zu vergleichen. Es ist vielmehr ein hochkomplexer Analyse-
apparat, der vom Gehirn aus angesteuert wird und der lernfihig ist. Je genauer
die Horerin und der Horer wissen, welche Klangfarbe, welches akustische Muster
sic heraushoren wollen, desto gezielter kann die Verstarkerfunkeion der dufleren
Haarzellen angesteuert werden.

Wie Abbildung 1 zeigt, wird nach Erregung der inneren Haarzellen die Infor-
mation iiber den Hérnerv zundchst an den Hirnstamm weitergeleitet und dort
in mehreren Schaltstationen umgeschaltet, Die Umschaltstationen dienen der
Musteretkennung, der Filterung und der Berechnung von Laufzeitdifferenzen des
Schalls zwischen beiden Ohren. Durch die Auswertung derartiger Laufzeitunter-
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Abb. 1: Vereinfachte Darstellung der aufsteigenden Hérbahn. Die Pfeile zeigen, an welche
Stationen im Stammbhirn, Mittelhirn und Zwischenhirn die Hérinformation weitergeleitet
wird. In jeder dieser Strukturen erfolgen Verarbeitungsschritte, Vom Thalamus wird die
bereits stark vorverarbeitete Information an die Heschl-Querwindung im Schidfenlappen
weitergeleitet. Erst dort ist eine bewusste Wahrnehmung des Héreindrucks méglich, Wei-
tere Erlduterungen im Text. (Die Abbildung stammt als Abb. 2.8. aus meinem Buch Vom
Neandertal in den Konzertsaal, Heidelberg: Springer, 2018, mit Genehmigung des Verlags.)

~
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schiede sind wir beispielsweise in der Lage, die Richtung zu orten, aus der der
Schall ertént. Im Bereich der Umschaltstation des Thalamus besteht die Mog-
lichkeit, gezielt Informationen zur Hirnrinde (Kortex) durchzustellen oder zu
unterdriicken. Diesen als Gating-Effekt bekannten Mechanismus benutzen wir
wie die gerade erwihnte Frequenzverstirkung im Innenohr, um bestimmte akus-
tische Gestalten bevorzugt herauszuhoren, etwa ein bestimmtes Instrument aus
dem Otrchesterklang,

Nach Passage durch den Thalamus, der auch als Tor zur Hirnrinde bezeichnet
wird, gelangt die Hérinformation in die Horrinde des Schlifenlappens. Entlang
der aufsteigenden Hérbahn werden in den oben genannten Umschaltstationen
zunchmend komplizierte Analysen der vom Innenohr kommenden Informatio-
nen vorgenommen. Bereits in der ersten Umschaltstation im Hirnstamm, dem
Zellkerngebiet des Cochleariskerns, findet akustische Mustererkennung statt. So
reagieren manche Neurone in dieser Umschaltstation nur auf Beginn und Ende
cines akustischen Reizes, andere nur auf Frequenzverinderungen oder nur auf
breitbandige akustische Stimuli. Diese Zellen verhalten sich technisch geschen
wie Filter, die verinderte Informationen an die nichste Umschaltstation weiter-
geben. Allerdings ist die Sachlage nicht ganz so einfach, denn manche Neurone
geben die Impulse unverindert an andere Neurone in den folgenden Umschalt-
stationen weiter und verteilen somit die gleiche Information an verschiedene
Stellen im Gehirn. Dies fithrt dazu, dass verschiedene neuronale Schaltstellen die
gleichen Informationen zur selben Zeit unter unterschiedlichen Gesichtspunkten
bearbeiten. Diese Verarbeitungsweise des Nervensystems wird als parallele Verar-
beitung bezeichnet.

Die Endstation der Hérbahn ist die primire Horrinde auf der oberen Win-
dungdes Schlifenlappens. Sie wird auch als Heschl'sche Querwindungbezeichnet.
Dort reagieren viele Nervenzellen nicht nur auf reine Sinusténe, sondern auch
auf komplexere akustische Gestalten wie etwa Mehrklinge und Klangfarben. Be-
reits auf dieser Stufe unterscheiden sich die beiden Hirnhilften. So verarbeitet
die primire Hérrinde auf der linken Seite cher zeitlich sehr rasch ablaufende In-
formationen, auf der rechten Seite hingegen vorwiegend Tonfrequenzspektren
und Klangfarben. Wird die Heschl'sche Querwindung auf beiden Seiten zerstért,
verursacht dies zwar keine vollstindige Taubheit; die Fihigkeit, Laute zeitlich zu
unterscheiden, ist jedoch drastisch reduziert. Sprachverstindnis und Musikver-
stindnis sind dann nicht mehr méglich. Die primédre Horrinde ist halbkreisformig
von den sekundiren Horarealen umgeben. Hier erfolgen weitere Musteranalysen;
zum Beispiel werden Lautstirkeverliufe und Klangverhéltnisse verarbeitet. Vor
und hinter diesen sekundiren Horarealen finden sich in der oberen Schlifenwin-
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dung die auditiven Assoziationsareale, die unter anderem an der Verkniipfung

yon gehorter und gesehener Information beteiligt sind.

Zum Schluss dieses Abschnitts méchten wir noch drei Besonderheiten des
Horsystems hervorheben, die dieses Sinnessystem von allen anderen Sinnen un-
terscheiden: ,

1. Der Horsinn verfiigt von allen Sinnen tiber die grote Lernfihigkeit, er hat
die grofste Plastizitit. Dies mag mit den komplizierten Analysevorgingen
zu tun haben, die fiir den sinnlichen Héreindruck notwendig sind. Eine
glinstige Voraussetzung fiir Lernprozesse besteht in den oben geschilderten
zahlreichen synaptischen Umschaltstationen. Zum einen kann die Stirke und
Stabilitit synaptischer Verbindungen durch Lernvorginge in wenigen Sekun-
den verindert werden, zum anderen erfahrt das Hérsystem aber auch iiber
Jahre plastische Anpassungen. Unser Gehér lernt also in Sekundenschnelle
und zugleich tiber viele Jahre hinweg. Ein aus dem Alltag von Musikerinnen
und Musikern herausgegriffenes Beispiel fiir die kurzfristige Lernfihigkeit
unseres Ohres ist das Einhoren in eine verinderte Akustik im vollbesetzten
Konzertsaal. Auf langfristigen Lernvorgingen beruht beispielsweise das fei-
ne Gehor einer Geigerin in Bezug auf kleinste Tonhshendifferenzen beim
Einstimmen. Das bedeutet aber auch, dass Hoéren von Musik immer Ler-
nen, Umwandlung von Unsicherheit in Sicherheit, und Transformation von
Fremden in Vertrautes ist. Dieser Prozess des Lernens wird wiederum von
unserem Emotionssystem belohnt, Wir erfahren unsere eigene Lernfihigkeit
und freuen uns dariiber. Das motiviert uns, weitere aufregende Horerfah-
rungen zu machen. Kurz ausgedriickt: Unsere Emotionssystem belohnt die
Erfahrung des Lernens, um uns fiir weiteres Lernen zu motivieren.

2. Die emotionale Bewertung des Gehorten geschicht einerseits automatisch
und vorbewusst, andererseits sind die Emotionen durch Assoziationen und
biografische Erinnerungen bewusst gepragt und teilweise erlernt, teilweise
akkulturiert, Orte der automatischen Analyse sind die Netzwerke des lim-
bischen Systems im Bereich der Amygdala (s. Abb. 2). Sie erhalten vom
auditiven Thalamus die Information aus der aufsteigenden Hérbahn. Bevor
also die Grofhirnrinde die Horinformation erhilt, wird in den Amygda-
la das Gehorte unter anderem auf Gefihtlichkeit oder Ungefihrlichkeit
gepriift und bewertet. Entsprechend dieser Bewertung werden emotiona-
le Reaktionen, zum Beispiel das Zusammenzucken bei einem plétzlichen
sehr lauten Ton, ausgel6st. Gleichzeitig wird das autonome Nervensystem
aktiviert und iiber die Nervenbahnen des Sympathikus werden Blutdruck,
Herzschlag, Schweifidriisensekretion und Pupillenweite erhoht. Zusatzlich
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Abb. 2: Schema der Hérverarbeitung im Bereich des Emotionssystems und der GroR-
hirnrinde, Emotional wirkende Klédnge werden vom Innenohr kommend zunichst
ber den auditiven Thalamus verschaltet und erreichen die laterale Amygdala. Dann
werden sie im basolateralen (BL) und zentralen Kern (ACE) der Amygdala umgeschal-
tet und erzeugen emotionale Reaktionen, die sehr rasch erfolgen und nicht bewusst
sind. Gleichzeitig wird die Information vom auditiven Thalamus an den auditiven Kor-
tex weitergeleitet, von wo dann der auditive Assoziationskortex und der polymodale
Assoziationskortex aktiviert werden. Auf diese Weise kann eine Melodie Gedachtnisse
bilden, aber auch mit Geddchtnissen verglichen werden, Von den Amygdala kom-
mend werden die Kidnge mit einer emotionalen Bewertung versehen ebenfalls an die
GroBhirnrinde weitergeleitet. Der mit »1« bezeichnete Weg ist die schnelle Verarbei-
tung der Emotionen, die unbewusst erfolgt. Die mit »2«, »3«, »4« und »5« bezeichneten
Wege bedingen das assoziative Netzwerk des Gehirns, das unsere Erinnerungen etc.
beim Horen von Musik auslost. (Die Abbildung stammt als Abb, 4.3, aus meinem Buch
Vom Neandertal in den Konzertsaal, Heidelberg: Springer, 2018, mit Genehmigung des
Verlags.)

wird das Stresshormon Adrenalin ausgeschiittet. Diese Vorginge entzichen
sich naturgeméf der bewussten Steuerung und geschehen sehr rasch: Erste
Reaktionen zum Beispiel der Gesichtsmuskulatur kann man bereits nach
14 Millisekunden messen. In der Grofhirnrinde werden dann die Grundla-
gen der sogenannten dsthetischen Emotionen gelegt (Scherer, 2004). Hier
erzeugen die akustischen Muster permanent Erwartungen, die getduscht
oder befriedigt werden. Die Befriedigung der Erwartung fithrt zum Ge-
tithl der Sicherheit und unter Umstéinden der Langeweile, die Tauschung
der Erwartung ost eine Arousalreaktion (Weckreaktion) aus, die kon-
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textabhingig sowohl emotional positiv wie negativ belegt werden kann.
Zusitzlich rufen die akustischen Muster Assoziationen hervor und werden
mit oft schon frithkindlich angelegten Gedichtnisspuren verglichen, Da-
durch kdnnen nostalgische Gefiihle auftreten. Ein Beispiel ist die von Luca
Lombardi entwickelte Skala, die auch in dem Werk »Nel vento, con Ariel«
den melodischen Ablauf bestimmt. Ich werde unten darauf noch genauer
eingehen. Die Skala enthilt Anklinge an neapolitanische Volksmusik, aber
erlaubt auch Assoziationen an orientalische Musik, auf die ich ebenfalls
noch detaillierter eingehen werde. Die durch derartige Anklinge geweck-
ten » dsthetischen Emotionen « sind Mischemotionen, komplex, fliichtig,
typischerweise bittersii und manchmal mit dem Gefithl des Verlustes, der
Trauer, und der Verginglichkeit verbunden. Sie speisen sich aus der Horbio-
grafie des Individuums und kénnen mit Worten nicht hinreichend prizise
beschricben werden. Sie gehéren zu dem Kern unseres Bediirfnisses nach
Musik, von dem Victor Hugo so treffend gesagt haben soll: »Die Musik
driicke das aus, was mit Worten nicht gesagt werden kann und woriiber zu
schweigen unméglich ist. «2

3. Das Ohr ist das Sinnesorgan mit den- wenigsten Sinneszellen. In beiden
Innenohren besitzen wir zusammen etwa 7.000 innere Haarzellen. Diesen
wenigen Zellen stehen im zentralen Nervensystem 100 Milliarden Neuro-
ne gegeniiber, Das bedeutet, dass pro Haarzelle auf der Basilarmembran des
Innenohres etwa 14 Millionen Nervenzellen zur weiteren Verarbeitung zur
Verfiigung stehen. Wie Gerhard Roth (1995) in seinem Buch Das Gehirn
und seine Wirklichkeit ausfiihrt,

»muf$ das menschliche Gehirn cinen ungeheuren Aufwand treiben, um aus der
extrem spirlichen Information, die vom Innenohr kommt, all die ungeheuren De-
tails der auditorischen Wahrnehmung zu erzeugen, die bei der Musikwahrnehmung
vorliegen. Je diirftiger aber ein von der Peripherie kommendes Signal ist, desto
mehr Aufwand miissen die Gehirnzentren treiben, um diesen Signalen eine ein-
deutige Bedeutung zuzuweisen. Diese Bedeutungszuweisung ist dann hochgradig

crfahrungsabhingig. «

Der Prozess des Horens und der Aneignung von Musik kann also als
ein strukturierender, Bedeutung generierender Vorgang bezeichnet wer-

2 Das Zitat lautet im Original: »La musique exprime ce qui ne peut étre dit et sur quoi il
est impossible de rester silencieux« (https://dicocitations.lemonde.fr {23.06,2019]).
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den, bei dem Ohr und Gehirn in Wechselwirkung die Hérempfindung
hervorbringen: Wir konstruieren unsere Hérwelt aufgrund von Erfah-
rungen.

»Nel vento, con Ariel«: Die Hintergriinde des Stiickes

Im Folgenden wollen wir die oben theoretisch abgehandelten Prozesse am Bei-
spiel der Komposition »Nel vento, con Ariel« verdeutlichen. Dieses Werk eignet
sich fir diesen Zweck besonders gut, da auf mehreren Ebenen die Uberfithrung
von Fremdem in Vertrautes erfolgt. Das betrifft sowohl das Material, mit dem
die Komposition gestaltet ist, wie auch die Beziige, dic in dem Werk aufgespiirt
werden kénnen.? Zunichst soll der Rahmen skizziert werden, in den diese Kom-
position eingebettet ist: .

»Nel vento, con Ariel« bedeutet wortlich tibersetzt »Im Wind, mit Ari-
el« und bezieht sich auf den Luftgeist Ariel, cine Gestalt aus der Oper Prospero
von Luca Lombardi.# Diese Oper wiederum lehnt sich an William Shakespeares
Schauspiel Der Sturm an, Friedrich Christian Delius, der vielfach ausgezeichnete
deutsche Schriftsteller, und Luca Lombardi haben allerdings zahlreiche wichtige
Anderungen vorgenommen und die Vorlage neu interpretiert.

Zum Verstindnis der Rolle von Ariel ist eine kurze Zusammenfassung von
Shakespeares Schauspicl Der Sturm angebracht: Zwélf Jahre vor Einsetzen der
Spielhandlung waren der Zauberer Prospero und seine Tochter Miranda auf ei-
ner Insel gestrandet. Prospero war urspriinglich Herzog von Mailand gewesen,
hatte sich jedoch mehr und mehr dem Studium der Magie hingegeben. Da er
seine Staatspflichten als Herzog vernachlassigte, stiirzte ihn sein machthungri-
ger Bruder Antonio mithilfe Alonsos, des Konigs von Neapel. Prospero konnte
zusammen mit seiner Tochter in einem kaum seetiichtigen Boot auf eine Insel
entkommen und hatte dort die Macht tibernommen. Er befreite den zavor von
einer Hexe in einer gespaltenen Kiefer gefangenen Luftgeist Ariel, der ihm aus
Dankbarkeit dafiir zwar dient, aber seine Autonomie zuriickgewinnen méchte.

3 Eine Interpretation des Werkes durch den Autor ist unter folgendem Link abrufbar:
https://soundcloud.com/user-639560085/flotewav (25.11,2019).

4  Luca Lombardi: Prospero (nach William Shakespeares Schauspiel The Tempest, Urauf-
flihrung 2006 in der Nirnberger Oper. Die Oper ist auf Youtube veréffentlicht; 1. Teil
https://www.youtube.com/watch?v=N4IUszbh6T4, 2, Teil https://www.youtube.com/
watch?v=DEONCptt5KE (25.11.2019).
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Zum Zeitpunkt des Spiels segelt die Flotte von Alonso, des Kdnigs von Nea-
pel, mit seinem Sohn Ferdinando und Prosperos Bruder Antonio an der Insel
yorbei. Prospero befichlt Ariel, das Schiff des Kénigs in einem Unwetter an der
Insel stranden zu lassen. Nachdem das Schiff von Ariel an die Insel getrieben wur-
de, versetzt er die Matrosen in einen Zauberschlaf, die iibrigen Schiffbriichigen
Jasst er auf der Insel umherirren. Ariel fithrt Ferdinando zu Prospero und Miran-
da. Sofort verlieben sich Ferdinando und Miranda ineinander. Prospero gibt der
Verbindung scinen chen. Avriel fithrt Alonso und Antonio zu Prosperos Hohle,
Prospero vergibt seinem Bruder Antonio, Nachdem Alonso Prospero von dem
vermissten Ferdinando erzéhlt hat, zieht Prospero einen Vorhang zur Seite, hinter
dem Ferdinando und Miranda Schach spielen. Alonso ist iibergliicklich. Prospero
entsagt seinet Zauberkraft und erkldrt seine Absicht, nach Mailand zuriickzukeh-
ren, nachdem er Ariel aus seiner Dienerschaft entlassen hat.

In vielen Teilen halten sich Delius und Lombardi an die Vorlage, aber die
emotionale Gewichtung wird verdndert. Das wird unter anderem dadurch be-
wirke, dass die Charaktere unterschiedliche Sprachen sprechen. Ariel spricht und
singt Englisch, die Bewohner der Insel, Prospero und Miranda sprechen Deutsch;
die Gestrandeten sprechen teils Italienisch, teils Neapolitanisch (die Matrosen).
Neapolitanisch spricht aber auch der laut denkende Ferdinando, sonst spricht er
Iralienisch, Wenn Miranda und Ferdinando sich ineinander verliecben, tauschen
sie jedoch mitunter ihre Sprachén. Der Librettist, Friedrich Christian Delius, gibt
dazu erhellende KommentareS:

»Wir sind also in dér Modetne. Prospero, der Herr der Insel, kann (fast) alles, vom
Autor bis zum Dirigenten, er bestimmt das Tempo. Scine Zauberei funktioniert
allein mit Musik (Ariel) [...]. Musik bannt die Bésen und fithrt die Licbenden zu-
sammen. Im Stiick reden die Figuren oft aneinander vorbei und verstehen sich doch.
Wir sind also in Eutopa. Warum sich in der Oper also auf eine Sprache beschrin-
ken, wenn die musikalische Union dominiert? Shakespeares Englisch, Italienisch,
Napoletanisch und Deutsch, was wiren wir, was wire die Musik ohne die schénen

Gegensirze, ohne Reibungen? «

Prospero ist im Vergleich zur Vorlage Shakespeares nachdenklicher. Er ist ein zur
Melancholie geneigter alter Weiser, der fiirchtet, seine Tochter Miranda mit sci-

5  Dieser Text wurde mir von Luca Lombardi am 22.06.2019 zur Verfiigung gestellt. Be-
merkenswert ist darah auch, dass Delius hier auf Musik als universelle emotionale
Kommunikationsform auffasst, ahnlich wie wir dies oben bereits dargestellt haben.
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nen Geschichten zu langweilen. Gleichzeitig begehrt er sie aber auch insgeheim
und méchte sie nicht verlieren. Da eine inzestudse Bezichung nicht méglich ist,
hat er sich lingst in innere Emigration begeben und ergreift die Gelegenheit, sich
aus dem Konflikt zu befreien, indem er durch einen Zauber aktiv die Licbesbezie-
hung zwischen Miranda und Ferdinando schafft. Prosperos resignative Toleranz
und Bereitschaft zum Verzeihen wird musikalisch mit Celloklang unterstrichen.

Die Figur des Ariel ist in der Oper in wértlichem Sinn vielgestaltig, denn
vier Frauen spielen ihn, Sie sind einerseits selbstbewusst und stolz auf ihre magi-
schen Fahigkeiten, anderseits leidend, da zur Loyalitit mit Prospero verdammt,
Die Ariel- sind dic fantasievollen Ausfithrer der Befehle Prosperos, haben aber vor 4
allem den Wunsch, endlich frei zu sein. Sie sind die eigentlichen Zauberer, wind-
und wassergeborene Elementargeister mit empfindsamer Seele. Daniel Albright 6
charakeerisiert die Lombardi-Ariele folgendermafien:

»Ariel ist ein Geist der Elemente, insbesondere Wasser, Wind und Feuer (an ei-
ner Stelle sagt er: ich entziinde Erstaunen); und ich frage mich, ob Lombardi
bewusst mit den Elementen, den Grundlagen der Oper beginnt: Sprachmonodie,
und komplexe chorische Elemente, Prospero und Ariel, Diskurs und freie Klang-

fantasie! «

Musikalisch werden die Ariel-Figuren in der Oper mit mehreren langen Fléten-
soli wispernd, rauschend, brausend begleitet. Ariel ist, wie Delius es formuliert
hat, gewissermafien selbst Musik. Hier werden Beziige zu W. H. Auden deutlich,
der in seinem 1944 verfassten Gedicht The Sea and the Mirror eine Anrufung
von Ariel mit den Worten »Sing, Ariel, sing, sing siif und gefihrlich verlockend
aus dem peinvollen, bewegungslosen Wasser« (Auden, 2003). Und in der Tat er-
innert Ariels Flotenspiel auch an die Zauberflite und wirkt entsprechend. Sagt
doch Ferdinando, der Sohn des Kénigs von Neapel bei Shakespcare tiber die von
Ariel gespielte Musik (Shakespeare, 1955):

»Wo ist wohl die Musik? In der Luft? Auf Erden?
Sie spielt nicht mehr: - sie dienet einem Gott
Der Insel sicherlich. Ich sal am Strand

Und weint’ aufs neu’ den Kénig, meinen Vater:
Da schlich sie zu mir iiber die Gewisser

6  Daniel Albright: On Luca Lombardis Prospero (http://lucalombardi.net/pdf/Text%20Al
bright%20Prospero.pdf [20.06.2019], Ubersetzung des Autors).
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Und lindert’ ihre Wut und meinen Schmerz
Mit siiffer Melodie; dann folgt’ ich ihr,
Sie zog vielmehr mich nach. Nun ist sie fort;

Da hebt sie wieder an.«

Die Flstensoli kénnen als Kommentare und emotionale Botschaften verstanden
werden und sind die Grundlage der Komposition »Nel vento, con Ariel«, denn
sie werden wortlich in dem Werk fiir Flote Solo zitiert.

Nachdem wir die Beziige des Flotensolostiickes zur Oper Prospero und zum
Schauspiel von William Shakespeare in der gebotenen Knappheit dargelegt ha-
ben, wollen wir noch auf zwei weitere bemerkenswerte Umstinde im Titel des
Werkes hinweisen. Der Name » Ariel« stammt aus dem Hebriischen und bedeu-
tet »Lowe Gottes«. Er wurde spiter umgedeutet und »Ariel« wurde mit dem
Erzengel »Uriel« gleichgesetzt. Der wiederum war bertthmt fiir seine klangvol-
le, ja unheimliche léwenihnliche Stimme. In dem Namen Ariel schwingt aber
auch das Wort »Air«, Luft, mit und verdeutlicht die innige Verbindung zum
Luftgeist. Luft und Lowengebriill: Das sind dann auch die klanglichen Extreme
des Werkes. Ein zweiter Umstand ist der Anklang der Worte »Nel vento« an
das Flotenstiick von Elliott Carter mit dem Titel » Scrivo in Vento«”. Ubersetzt
werden kann dies mit »Ich schreibe in den Wind «, oder »Ich schreibe mit dem
Wind «. Dieser Titel bezieht sich auf ein Petrarca-Sonett (Rime Sparse 212), das .
den Topos der Vergeblichkeit menschlichen Tuns und Streben aufruft und die
melancholische Stimmung der Figur des Prospero vorausnimmt. Bemerkenswert
~ ist, dass der Sprecher im Sonett wie Ariel als Geschopf der Elemente, des Wassers
eingefithrt wird: » [...] ich schwimme durch ein Meer, das keinen Grund und kei-
ne Ufer hat«.

- »Nel vento, con Ariel«: Das musikalische Material

Es etfolgt hier ausdriicklich keine ausfithrliche musiktheoretische Analyse, son-
dern es sollen exemplarisch einzelne Merkmale herausgearbeitet werden, die auch

7 »Scrivo in Ventox fiir Flote Solo. Komposition von Elliott Carter. Verlag Hendon Music
Corporation 1991. Das Petrarca-Sonett »Scrivo in Vento, (Rime Sparsa 212) beginnt
folgendermallen: »Beato in sogno et di languir contento, / d’abbracciar l'ombre et se-
guir 'aura estiva, / nuoto per mar che non a fondo o riva, / solco onde, e 'n rena fondo,
et scrivo in vento«
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fiir weniger geiibte Horerinnen oder Horer gut nachvollzichbar sind. Zunichst
méchte ich auf das melodische Material eingehen. Das Werk beruht wie oben
bereits erwihnt auf einer Tonleiter, die Luca Lombardi seit den 1980er Jahren
entwickelt hat und seit 1997 in fast allen seiner Kompositionen benutzt. Folgen-
de Téne gehoren zu dieser Skala: ¢, cis, dis, e, g, gis, ais, h, d (aufsteigend); d, des,
ces, b, g, ges, fes (oder ¢), es, ¢ (absteigend). Es ist auch moglich diese Skala zu
transponieren, Wird die Skala einen Halbton nach unten versetzt, dann erklin-
gen die Téne h, ¢, d, dis (es), fis (ges), g, a, ais (b), cis (des).

Diese Skala ist besonders interessant, da sie einerseits nahezu alle Intervalle
enthilt, andererseits aus zwei geschichteten Quinten besteht (c~g; g—d) und nicht
mit der Oktave endet. Es ist damit eine offene Skala, die zahlreiche Freiheiten
ermdglicht und nicht in das Korsett der klassischen tonalen Beziige eingezwingt
werden muss. Dennoch wirke die Skala regelbildend und gibt den Hoérerinnen
und Horern Orientierung, Sie erlaubt einerseits orientalisch klingende Wendun-
gen, andererseits Anklinge an neapolitanische Musik, kann jedoch auch neutral
verwendet werden (Lombardi, 2006).

Dieses tonale Material wird in den ersten acht Takten des Werkes vorgestellt
(s. Abb. 3) und schafft die cigenartige Klangwelt des ganzen Stiickes. Beson-
ders gut hérbar ist die Skala in den wiederkehrenden schnellen Flétenpassagen,
aber sie bestimmt auch die Klangwelt der lyrischen und gehauchten Passagen.
Beim Hoéren des Werkes wird durch die auditive Gedichtnisbildung die anfing-
liche Fremdheit dieser Skala in Vertrautheit umgewandelt. Gleichzeitig werden
moglicherweise Assoziationen zu orientalischer oder neapolitanischer Musik
entstehen, Diese werden den meisten Horerinnen und Hérern vermutlich nicht
bewusst, sondern erzeugen einen unklaren Eindruck der kulturellen Vertraut-
heit. Mit den Worten von Marcel Proust lisst sich sagen, dass sie »vielleicht
die einzigen rein musikalischen Eindriicke sind, da sie an keine Dimension
gebunden sind, da sie urspriinglich sind und nicht auf andere Eindriicke riick-
fithrbar«.

Eine weitere Besonderheit des musikalischen Materials sind die neuartigen
Klinge, die auf der Flote produziert werden miissen und die wie die Skala zu-
nichst fremd sind, aber im Laufe der Entwicklung des Werkes den Horerinnen
und Hérern immer vertrauter werden. Es handelt sich bei den neuen Spielfor-
men um a) trillernden Doppelklinge (z.B. auf dem ersten Ton des Stiickes, wo
der linke Zeigefinger auf der Flote die Klappe trillernd schliefit und 6ffnet), was
cine zauberhafte, subtile Klangwirkung hervorbringt, b) wechselnde Lufthaltig-
keit des Klanges vom reinen Flétenton zu einem immier luftigeren, bis nachher
nur noch Luftgerdusche zu horen sind, und umgekehrt, c) das Entfernen und
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NEL VENTO, CON ARIEL
per Roberto Fabbriciani Luca Lombardi
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Abb. 3: Die ersten acht Takte der Komposition »Nel vento, con Ariel«, Mit freundlicher
Genehmigung von Rai Trade. Edizioni Musicali.

Annihern der Fléte von den Lippen, was in an- und abschwellendem Luftrau-
schen resultiert, und d) Atemakzente, die durch plotzliche Kontraktionen des
Zwerchfells bewirkt werden. Schlieflich kommen die Klassiker der neuen Spiel-
formen zum Einsatz, nimlich Flatterzunge (das Erzeugen von Klingen mit einem
Zungen-R), Glissando, und Slap-Klang (Schnalzen der Zunge beim Anblasen am
Mundloch). |

Alle diese Spielformen haben nach meiner Auffassung eine kommentieren-
de Funktion im Werk. Die trillernden Doppelklinge erzeugen Magie durch
das Oszillieren der Farbe des Tones. Die wechselnde Lufthaltigkeit des Klan-
ges verdeutlicht den Luftgeist Ariel, der hauchend, brausend, geschiftig die ihm
aufgetragenen Werke vollbringt. Auch die Flatterzunge fithrt zu einem sehr dy-
namischen, sirrenden Klangeindruck, der an die schnelle Dienstfertigkeit von
Ariel erinnert. Die langsamen Abwirtsglissandi auf den tiefsten Ténen der Flo-
te erinnern an erschopftes Innehalten. Sie wirken vor dem letzten, schr erregten
Abschnitt wie die Ruhe vor dem Sturm. Die meisten dieser Effekte sind struk-
turbildend und erleichtern die Einteilung des Werkes in Abschnitte. Sie treten
widerholt auf und kénnen in den Unmengen an Informationen, die das Gehirn
beim ersten Horen des Werkes verarbeitet, Orientierung bieten und damit erneut
aus Fremdem Vertrautes machen. Es empfiehlt sich, das Werk mehrfach zu horen,
um diesen Effekt der zunehmenden Orientierung selbst zu erfahren.
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Die Perspektive der Interpreten

Auch bei der Interpretin oder dem Interpreten wird ein derartiger Prozess der
Orientierungsbildung und der Umwandlung von Fremdem in Vertrautes ange-
stoflen, Dieser Vorgang iibersteigt die Komplexitit des auditiven Lernens bei
Weitem, und kann hier aus Platzgriinden nur skizziert werden. Erster Schritt
ist das Lesen des Werkes und der italienischen Spielanweisungen. Dann gilt
es, eine Klangvorstellung zu entwickeln, wobei meines Erachtens nicht nur
die oben ausgefithrten Kenntnisse der Hintergriinde des Werkes wichtig sind,
sondern auch eine grundsitzliche Vertrautheit mit der Tonsprache und der Ge-
dankenwelt des Komponisten. Gerade bei zeitgenéssischer Musik haben wir
die grofartige Moglichkeit, mit den Komponistinnen und Komponisten in
Kontakt zu treten, wie es auch der Autor beim Erlernen dieses Werkes getan
hat. Natiirlich ist auch das Horen von Interpretationen von Kolleginnen und
Kollegen niitzlich, wobei ich es bevorzuge, vor dem Anhéren fremder Aufnah-
men eine cigene Interpretation zu entwickeln, Die Gefahr ist sonst grofi, dass
man, oft auch unbeabsichtigt, konventionelle oder sogar falsche Interpretatio-
nen iibernimmt,

Bei der Realisation des Werkes ist es dann wichtig, die neuen Spielweisen,
zum Beispiel die schnellen Passagen mit luftigem Ton, gezielt zu iiben. Sie sind
technisch auch deswegen anspruchsvoll, weil derartige Klinge in der Ausbildung
besonders der ilteren Generation der Interpretinnen und Interpreten (zu der ich
mich auch zihle) nicht bekannt waren. Hier ist spielerische Fantasie und Expe-
rimentierfreude angesagt. Dies ermoglicht der Interpretin oder dem Interpreten
ein gewisses Mafl an Autonomie, was sehr motivierend ist, da eigene kreative
Potenziale angeregt werden. Uberhaupt ist das Werk fiir die Ausfithrenden sehr
dankbar, da es einerseits neue Moglichkeiten des Instrumentes exploriert, an-
dererseits zahlreiche Elemente konventioneller Technik enthilt und daher gut
spielbar ist. Gleichzeitig machen gestisch-performative Elemente, zum Beispiel
das Entfernen und Annihern der Flte von den Lippen, die Live-Wiedergabe in-
teressant und erlauben den Einbezug kreativer Bewegungen. Der Autor hat sich
beispielsweise entschlossen, die Fléte wie einen Zauberstab deutlich sichtbar vom
Mund zu entfernen, um das magische Element und die Horbarkeit des Atems
zu betonen, Hier sei daran erinnert was der Komponist André Jolivet iiber die
Flote gesagt hat: »Die Flote ist das Musikinstrument schlechthin, ist sie doch
vom Atem belebt, der aus der Tiefe des Menschseins stromt und den Ténen das
verleiht, was aus den Eingeweiden kommt und zugleich das Kosmische meint«

(Jolivet, 1946).

52 Jahtbuch fir Psychoanalyse und Musik » Band 4 (2020)




Wie wird aus Fremdem Vertrautes in der Musik?

schlussbetrachtung

Wir haben einen grofien Bogen geschlagen, um die Umwandlung von Fremdem in
Vertrautes in der Musik zu erldutern. Ausgehend von dem Proust-Zitat, das die Di-
mensionen der Horerfahrung eines weniger getibten Hérers poetisch beschreibt,
haben wirzunichst die neurophysiologische Ebene beleuchtet und festgestellt, dass
bereits auf der Stufe der Sinnesverarbeitung akustische Mustererkennung erfolgt
und wir Horen erlernen. Die fritheren Horerfahrungen helfen uns, neue Erfahrun-
‘gen einzuordnen und im Gedichtnis zu behalten. Je mehr wir in unserem Leben
bewusst gehort habe, umso cher wird es uns gelingen, neues akustisches Material
zu speichern und uns damit in einem neuen Stiick Orientierung zu verschaffen.
In unbekannter Musik ein implizites Regelwerk zu erkennen (z.B. die Skala von
Luca Lombardi), ist Gehérbildung und beruht auf der groflen Lernfihigkeit un-
seres auditiven Systems. Die zugrunde liegenden neurophysiologischen Prozesse
beruhen auf der Plastizitit des auditiven Systems. Neuroplastizitit ist beim Ho-
ren durch die zahlreichen synaptischen Umschaltstationen von allen Sinnen am
stirksten ausgeprigt. Das heifit, unser Ohr ist unser lernfihigstes Sinnesorgan.

Gute Musik ist uns beim ersten Héren zunichst fremd, denn sie enthilt
Uberraschungen, durchaus auch Herausforderungen. Der mentale Prozess der
Transformation dieser Fremdheit in Vertrautheit ist eine Quelle von Freude und
dsthetischer Befriedigung. Dies wird mit positiven Emotionen belegt, die anf
ciner Ausschiittung des Botenstoffes Dopamin beruhen., Genussvoll etlebt sich
unser Gehirn beim auditiven Lernen selbst. ,

Gute Musik schwebt nicht bezichungslos im Raum, sondern hat eine Ge-
schichte und weckt kulturelle Geddchtnisse. Im hier besprochenen Werk erlaubt
die Skala, Assoziationert an neapolitanische und an orientalische Melodien. Sie
sind vielleicht am Anfang fiir den Hoérer noch unkonkret, verwaschen und ah-
nungsvoll, werden sich aber durch die hiufigen Wiederholungen nach und nach
deutlich herauskristallisieren. Inhaltlich weisen diese Assoziationen Beziige zum
Werk Prospero auf. Prospero kehrt am Ende nach Neapel zuriick und nicht wie
bei Shakespeare nach Mailand, Alonso und Ferdinando sind Neapolitaner, eben-
so die Eltern des Komponisten. Die orientalischen Melodien wiederum beziehen
sich einerseits auf das Fremdartige der Insel, die ja voller Zauberei ist, andererseits
auf die jiidische Mutter des Komponisten und die jiidischen Melodien, die Luca
Lombardi als Bestandteile seiner Tonsprache seit den 1980er Jahren verwendet.

Gute Musik bietet einen Raum fiir Assoziationen, die oft intim sind und dem
Stiick auch persénliche Bedeutsamkeit geben. Das Rauschen und Brausen der
Flote kann Sturm sein, es kann aber auch Jolivets Magie des Klanges verdeutlichen
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oder meine eigenen Versuche, als Anfinger aus der Flte Téne zu locken. Die
wiederholten Terzen am Beginn des Stiickes mégen die Rufe von Prospero nach
Ariel sein, es magaber auch der Beginn eines Klagegesangs sein, in dem Ariel sein
Schicksal betrauert. Vieles muss offenbleiben und entzieht sich der Versprachli-
chung, Und vielleicht ist dieser Rest des Fremden, dieses Reservat des Unsagbaren,
Unerwarteten, des Unauflosbaren das Kennzeichen wirklich grofRer Kunst.
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Wie wird aus Fremdem Vertrautes in der Musik?

How Does Something Strange Become Familiar in Music? Analytical

- Considerations on the Neurobiology of Auditory Learning Using the
Example of Luca Lombardi’s sNel Vento, Con Ariel«

Abstract: Listening to music and expetiencing it emotionally is an active, mean-
ing constructing process. Perceiving music is therefore always ear training and
auditory learning, which is accompanied by neuroplastic changes in brain func-
tion and structure, All sophisticated, innovative music as a creation is novel,
complex and inexhaustible. In the process of hearing, the work unfolds in time
non-verbally. The familiar by and by emerges from the mist of the sound clouds,
changes its shape in metamorphoses (a theme appears, for example, as a variation
in another tone gender), encourages order, gradually creates security and finally
gives us the satisfactory certainty that we have learned something new.

This process of transition from insecurity into security, from strange to famil-
iar perceptions can put us into intoxicated states, into flow and happiness. The
transformation of newness into familiarity in music is viewed here from a neuro-
biological perspective and from an emotional-psychological-social perspective.
Using the example of the work »Nel vento, con Ariel« by Luca Lombardi, the
physiological and psychological processes when listening to the work are demon-
strated and the numerous levels and references of the piece of music are illustrated.

Keywords: associative learning, auditory learning, brain physiology, ascending
auditory pathway, auditory cortex, composition, Luca Lombardi, new music,
flute, Shakespeare
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