Das tastende Ohr

Visuelle Wahrnehmung und Inneres Horen

Gregor Fuhrmann

Musik ist eine klingende Kunst, die bekanntlich vor allem unseren Horsinn anspricht. Dass allerdings

auch das Auge dazu fdhig ist, die unzdhligen Striche und Punkte einer Partitur ohne Zuhilfenahme eines

Instruments in unserem Kopf buchstdblich zum Klingen zu bringen, ist ein erstaunliches Phdnomen,

das unter Neurowissenschaftlern zunehmendes Interesse findet. Auf die Frage, wie man iibt, wenn der

Sehsinn plétzlich zu horen beginnt, méchte die Methode ,,Das tastende Ohr“ einige Antworten geben.

Was ist Wahrnehmung: ein passiver Akt der
Sinne oder eine aktive Konstruktionsleistung
unseres Gehirns? Es bedurfte einiger Zeit, bis
die abendléndische Geistesgeschichte sich
dazu durchringen konnte, von ihrer Skepsis
gegeniiber der Erkenntnisfahigkeit der Sinne
abzuriicken und die menschliche Wahrneh-
mung in vollig neuem Licht zu betrachten.
Maf3geblichen Anteil daran hatte die Neuro-
wissenschaft, die der amerikanische For-
scher Eric Kandel hinsichtlich der anstehen-
den Aufgaben des 21. Jahrhunderts selbstbe-
wusst als die ,,neue Wissenschaft des Geis-
tes“? tituliert. Wie der Nobelpreistrager wei-
ter ausfiihrt, sei das langfristige Ziel der Neu-
rologen, die bislang den traditionellen Geis-
teswissenschaften vorbehaltene Erforschung
mentaler Prozesse durch Anwendung natur-
wissenschaftlicher Methoden auf das Funda-
ment der Empirie zu stellen.

Neuesten Erkenntnissen dieses Wissens-
zweiges zufolge ist die Wahrnehmung, ent-
gegen fritheren philosophischen Annahmen,
keineswegs ein passiver, rein abbildender
Akt unserer Sinne, sondern vielmehr eine
konstruktive, von zahlreichen analytischen
Momenten durchsetzte Interpretation, deren
Zustandekommen Kandel folgendermafien
kurz umreifit: ,,Die verschiedenen Wahrneh-
mungen —wenn wir ein Objekt sehen, ein Ge-
sicht beriihren oder eine Melodie horen —
werden von verschiedenen sensorischen
Systemen parallel verarbeitet. Zuerst analy-
sieren die Rezeptoren eines jeden Systems

die in dem Stimulus enthaltene Information
und zerlegen sie. Anschlieffend abstrahiert
jedes sensorische System diese Information
und reprdsentiert sie im Gehirn in den ver-
schiedenen Bahnen und Hirnregionen. Zu je-
dem Zeitpunkt verarbeitet das Gehirn diesen
konstanten InformationsfluB zu einer schein-
bar kontinuierlichen Wahrnehmung. Daf3 uns
unsere Wahrnehmungen als direkte und prd-
zise Bilder der uns umgebenden Welt er-
scheinen, ist also eine Illusion.“?

[Was ist Wahrnehmung: ein
passiver Akt der Sinne oder
eine aktive Konstruktions-
leistung unseres Gehirns?]

Diese allgemeine Charakterisierung unserer
ganz alltaglichen Interpretationsleistungen
hat auch weitreichende Folgen fiir die spezi-
fisch musikalische Wahrnehmung. Ihr zufol-
ge miisste jedes Vorstellungsbild, das sich
unser empfindender Geist von einer in unser
Ohr dringenden Musik macht, ein Spiegel in-
dividuell geformter Wahrnehmungsqualita-
ten sein. Auch beim Notenlesen stellt sich
die Frage, inwieweit eine wache visuelle
Wahrnehmung der niedergeschriebenen Mu-
sik bereits analytische Erkenntnisse in sich
tragt, die spater eine kostbare Bereicherung
fiir jede eigenstdndige Interpretation darstel-
len kdnnen — sofern wir lernen, genau auf sie
zu horen...

LESEN UND VISUELLE
WAHRNEHMUNG

Lesen ist ein Akt der visuellen Wahrneh-
mung, bei dem das menschliche Auge {iber
codierte Zeichen Informationen aufnimmt,
die im Gehirn zu sprachlichen Vorstellungs-
bildern weiterverarbeitet werden. Die Funk-
tionsweisen dieser zum grofiten Teil unbe-
wusst ablaufenden Mechanismen erschienen
der Wissenschaft so faszinierend, dass der
franzosische Neurowissenschaftler Stanislas
Dehaene unldngst ein ganzes Buch heraus-
brachte, das sich ausschlie3lich der Untersu-
chung der menschlichen Lesefdhigkeit wid-
met.3 Wie Dehaene ausfiihrt, ist der hirn-
interne Vorgang des Lesens entgegen jenem
unteilbaren Anschein, der Wort und Schrift
im alltdglichen Gebrauch eines alphabetisier-
ten Menschen umgibt, alles andere als ein
selbstverstdndlicher Akt, da dem letztend-
lichen Verstehen der Bedeutung eines Wor-
tes zahlreiche unbewusste, nur durch Lernen
automatisierte Verarbeitungsschritte voraus-
gehen.4

Folgt man Dehaenes Ausfiihrungen weiter,
stehen dem Gehirn beim Verstehen von Spra-
che zwei unterschiedliche Strategien zur Ver-
fligung, die sich ebenso nach dem Bekannt-
heitsgrad eines Wortes wie nach dem Ent-
wicklungsstand eines Lesers richten: Auf
dem phonologischen Weg sucht das Gehirn
iber die klangliche oder subvokale, das
heiBt nur innerlich klingende Aussprache



nach der Bedeutung eines Wortes, auf dem
lexikalischen Weg werden Wérter tiber ihre
reine Buchstabenfolge semantisch aufgela-
den und verstanden. Wie Dehaene heraus-
fand, verbinden sich beide Strategien im rou-
tinierten Leser zu flexiblen Instrumenten
sprachlicher Kompetenz.5

Beim Lesen von Musik stellt sich die Schwie-
rigkeit, dass der musikalische Notentext
durch seine Mehrdimensionalitdt eine deut-
lich komplexere Wahrnehmung erfordert als
der verbale Schrifttext. Da eine Partitur ge-
wissermaBen das ,eingefrorene“ Abbild ei-
nes in der Zeit ablaufenden mehrstimmigen
Prozesses reprdsentiert, ist der Weg der Au-
gen beim vielschichtigen Entziffern einer mu-
sikalischen Partitur keineswegs so einfach
vorgezeichnet wie beim Lesen eines sprachli-
chen Textes. Die folgenden Fragen zeigen nur
einige jener Hindernisse auf, mit denen sich
jeder Leser, der sich ein klingendes Bild von
einer Partitur machen mdéchte, unweigerlich
konfrontiert sehen wird:

0 Stellt man sich Akkorde von oben nach un-
ten oder von unten nach oben vor?

0 Sind Akkorde iiberhaupt global wahrnehm-
bar oder lediglich als Abfolge melodisch ge-
brochener Einzeltone?

I Wie kann man den Verlauf einer Melodie
verfolgen und gleichzeitig ihre untergriindige
Harmonik im Auge behalten?

I Wie sollen die horizontalen Strukturen von
Metrum, Takt und Rhythmus differenziert
wahrgenommen werden, wenn sich der le-
sende Blick gerade der anspruchsvollen Auf-
gabe widmet, die Einzeltone einer Melodie
im Rahmen einer exakten Klangvorstellung
absolut zu verorten?

All diese offenen Fragen stoen uns ins Zent-
rum jenes Informationsgeflechts, das jeder
Notentext in unterschiedlicher Komplexitat
vor uns ausbreitet.

IMAGINATION UND
INNERES HOREN

Die visuelle Umwandlung eines Notentextes
in eine prazise Klangvorstellung, die als so-
lide Grundlage einer spdteren spielerischen
Umsetzung fungieren kann, ist in der gangi-
gen musikalischen Praxis in den seltensten
Fallen der erste Schritt der Auseinanderset-
zung mit einem neu zu studierenden Werk.
Da eine Partitur zumeist eher als unmittelba-
re Handlungsaufforderung denn als versteh-
barer Text aufgefasst wird, setzen sich nicht
selten instrumentenspezifische Auffiihrungs-
fragen vor die Imagination des Klangs. Das

Instrument wird dabei zu einer Art Prothese,
die an Stelle des inneren Ohrs den vermeint-
lich gewiinschten Klang kontrollieren und
verstehbar machen soll.

Uberspitzt gesagt provoziert diese von vielen
MusikerInnen bevorzugte Art der Herange-
hensweise die skurrile Vorstellung eines Le-
sers, der zum Verstandnis eines einfachen
Satzes alle auftauchenden Worter in eine
Maschine eintippt, um kurz darauf per Laut-
sprecher ein externes Klangbild der Buchsta-
ben vor seinen Augen spendiert zu bekom-
men.

Ideal wére es, wenn das Lesen des Notentex-
tes den von Dehaene beschriebenen phono-
logischen Weg zur Entwicklung einer diffe-
renzierten Klangvorstellung gehen konnte,
da eine solche Imagination der Struktur fir
die Musik wesentlich zentraler ist als die Zu-
weisung klar umrissener Bedeutungen. Die
innere Stimme, die subvokal an die Singstim-
me gekoppelt ist, miisste dabei zum Klingen
gebracht werden. Der parallel dazu ablaufen-
de lexikalische Weg ist auf Grund der unein-
deutigen Codierung von Musik weitaus kom-
plizierter, da sich der,,Sinn“ erst durch einen
komplexen Interpretationsvorgang etablie-
ren kann.

Der dritte Weg, den der Notentext sich neben
dem phonologischen und lexikalischen bah-
nen kann, ist der motorische: In mentaler An-
tizipation bereitet er die instrumentale Ver-
klanglichung der Vorstellung durch Bewe-
gung vor, in praktischer Ausfiihrung ist er in
den meisten Fallen musikalischer Ausbildung
der ,infrastrukturell“ am breitesten ausge-
baute Zugang. Durch die instinktive Bevorzu-
gung des motorischen Wegs vor dem phono-
logischen und lexikalischen verschenken Mu-
sikerInnen jedoch die kostbare Moglichkeit,
sich ein musikalisches Pendant jener lebens-
lang erweiterbaren inneren Bibliothek aufzu-
bauen, die unser gesammeltes sprachliches
Vokabular reprdsentiert.

In der Musik ware eine solche Bibliothek ei-
ner Sammlung musikalischer Formeln, Stile
und Tonsprachen vergleichbar, deren Aus-
stattung in hohem Maf3e von der individuel-
len Lernbiografie des ,,Bibliotheksbesitzers*
abhinge. Wer sich zu einem solchen Umbau
seiner musikalischen Netzwerke entscheidet,
muss Musik ebenso systematisch lernen wie
ein Kind die Sprache. Wer iber die Verwand-
lung des Notentextes in spiirbare Intervalle,
Spannungen, Auflésungen und Bewegungen
innerlich zu horen lernt und sich damit fiir
den phonologisch-lexikalischen Weg ent-
scheidet, kann einen Alphabetisierungs-

prozess einleiten, der in jenen Kompetenzen
miindet, die uns in der Sprache trivial, in der
Musik hingegen nicht selten unerreichbar er-
scheinen mogen. Uber die Auseinanderset-
zung mit den Werken der Vergangenheit
konnte er, in Dehaenes Worten, die Auferste-
hung versunkener Klangsprachen ,mit den
Augen horen“.6

MENTALES UND
PRAKTISCHES UBEN

Wie Hermann Danuser treffend beschreibt,
liegen im musikalischen Text sowohl ein
»Struktursinn® als auch ein ,Auffiihrungs-
sinn“ verborgen, ,,nicht im Sinne verschiede-
ner ,Textsorten‘, sondern verschiedener Lekti-
reformen ein und desselben Notentextes“.”
Diese Sinnebenen wollen gefunden und in
ihren Details entfaltet werden. Vor dem Hin-
tergrund der aufgezeigten Vielschichtigkeit
des Notentextes bietet die Methode ,Das
tastende Ohr“ deshalb einen kompakten
Leitfaden durch das verzweigte Labyrinth ei-
ner musikalischen Partitur.

[,Das tastende Ohr“ bietet
eine sinnvoll strukturierte
Abfolge von mentalen und
praktischen Ubeschritten. ]

Uber die Imagination der Komposition und
die Imagination der Bewegung soll auf men-
talem Weg ein Grofteil der spdteren prakti-
schen Arbeit am Instrument vorweggenom-
men und vorbereitet werden. Wie der Neuro-
loge Eckart Altenmiiller versichert, werden
bei rein mentaler Vorstellung von Musik er-
staunlicherweise dieselben Hirnregionen ak-
tiviert wie beim praktischen Uben.8 Durch
das Abschreiten musikalischer Innenrdume
wird somit das Ohr als Organ dsthetischer
Entscheidungen in die Lage versetzt, einen
Notentext auf mogliche Vorstellungs- wie
Handlungsalternativen hin ,,abzutasten®, oh-
ne dabei reflexartig auf die Ubersetzungshil-
fe des Instruments angewiesen zu sein. So
kann der mental Ubende letzten Endes iiber
eine wache Selbstwahrnehmung antizipie-
rend herausfinden, wie er ein Musikstiick
spdter am besten in Klang und Ausdruck
ibersetzen mochte. Angesichts der zahlrei-
chen Parameter, die abwechselnd beim No-
tenlesen im Vordergrund des Interesses ste-
hen kdnnen, bietet der Ubeleitfaden ,,Das
tastende Ohr“ eine sinnvoll strukturierte Ab-
folge von mentalen und praktischen Ube-



schritten, die sich an die Grundidee von Ger-
hard Mantels ,,Prinzip der rotierenden Auf-
merksamkeit“9 anlehnen.

Nach dem Ausflug in die Neurowissenschaf-
ten soll nun die Methode ,,Das tastende Ohr*
in ihrer Wirkungsweise exemplarisch vorge-
flihrt werden.?© Wir wahlen dazu einen kur-
zen Ausschnitt aus Gaspar Cassadds Suite
per Violoncello aus dem Jahr 1926, genauer
gesagt die ersten fiinf Takte des Einleitungs-
satzes ,,Preludio-Fantasia“ (NB 1). Diese er-
offnenden fiinf Takte werden wir im Folgen-
den mit Hilfe der ,rotierenden Aufmerksam-
keit“ aus verschiedenen Blickwinkeln be-
trachten, bis uns unsere visuelle Wahrneh-
mung nach und nach in einzelnen Mosaik-
steinen ein immer deutlicheres mentales Bild
des vor uns liegenden Notentextes liefert
und die schweigenden Takte in unserem Ge-
hirn mehr und mehr zu klingen beginnen.
Am Anfang unserer Auseinandersetzung
steht die Imagination der Komposition, bei
der wir versuchen, uns vorerst von den spiel-
technischen Einzelheiten des Textes zu l6sen
und eine plastische Vorstellung der musikali-
schen Architektur auszubilden. In einem ers-
ten Schritt wollen wir uns dabei mit der Zeit-
struktur beschaftigen. Nachdem wir anhand
der Satzvorschrift Andante ein ruhig gehen-
des Metrum (J = 76) festgelegt haben, las-
sen wir unter diesem gleichmafiigen Puls
den im Dreivierteltakt gebundenen Rhyth-
mus auf uns wirken. Wahrend wir aus der
zeitlichen Perspektive die exakten Tonhdhen
bewusst unberiicksichtigt lassen, spiiren wir
in den ersten beiden Takten eine ruhige Be-
wegung in Vierteln und Achteln, in den Tak-
ten 3 bis 5 dagegen eine akzentreiche Bele-
bung mit kleineren Notenwerten und mehrfa-
chen Betonungen auf den eher leichten Zei-
ten des Dreivierteltakts. Des Weiteren fallen
uns am Ende von Takt 2 wie auch am Ende
von Takt 5 zwei Kommata auf, die offensicht-
lich eine horbare Atempause einfordern. Um
das Pulsieren des Metrums nicht zu storen,
schieben wir an dieser Stelle jeweils einen
zusétzlichen Schlag ein (NB 2).

Ein kurzer Gang in die ,,mentale Bibliothek
der Celloliteratur” verhilft uns zu der interes-
santen Beobachtung, dass Cassad6 offen-
sichtlich in den Takten 3 bis 5 den Rhythmus
des prdgnanten Hauptmotivs der Solo-Sona-
te von Zoltan Kodaly zitiert und auf diese
Weise mehr oder minder versteckt dem 1915
erschienenen Werk seine Reverenz erweist
(NB 3). ...

... Lesen Sie weiter in Ausgabe 1/2012.

NB 1: Gaspar Cassado: Suite per Violoncello
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NB 2: Gaspar Cassadé: Suite per Violoncello — mit eingeschobenem Zusatzschlag
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_NB 3: Zoltdn Kodaly: Sonate fiir Violoncello solo
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_NB 4: Gaspar Cassado: Suite per Violoncello — Wahrnehmung der Melodie
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