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TRAINING
FUR MUSIKER

Mentales Training braucht zwar weniger Muskelkraft — hochgradig anstrengend ist es trotzdem.

VON KLAUS HARTEL

BEI DEN HOCHSPRINGERN IM LONDONER OLYMPIASTADION HAT MAN ES KURZLICH WIEDER
GANZ DEUTLICH GESEHEN: DIE ATHLETEN VOLLFUHREN, BEVOR SIE DEN VERSUCH UNTER-
NEHMEN, DIE LATTE ZU UBERQUEREN, IHRE BEWEGUNGEN VORAB IM GEISTE. MENTAL LAU-
FEN SIE AN, MENTAL SPRINGEN SIE AB, MENTAL LANDEN SIE. NUN IST MUSIK JA KEIN SPORT.
MENTALES TRAINING FUR MUSIKER — GEHT DAS DENN? WARUM EIGENTLICH NICHT?
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Im Sport ist man schon weiter. Wieder einmal. Dort ndmlich hat
man bereits in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts erkannt,
dass das Beobachten oder auch schon das blof3e Vorstellen von
Bewegungen die Tendenz zur Ausfihrung eben dieser Bewegung
auslost. Erkannt hat den ideomotorischen Effekt der englische
Physiologe William Benjamin Carpenter (deshalb auch »Carpenter-
Effekt«) und in seinen »Principles of Mental Physiology« (1874) ver-
offentlicht.
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Froh hat man im Sport gemerkt, dass man die Grenze der Physiolo-
gie erreicht hat und infolgedessen andere Wege finden muss, um
die Leistung zu verbessern bzw. zu optimieren. Nicht von ungefahr
sind im (vor allem professionellen) Sport ganze Heerscharen von
Psychologen oder Mentalcoaches beschaftigt. Denn trainiert der
Sportler seine Bewegungen mental, ist die korperliche Belastung
geringer und Fehler sind mitsamt den dazugehdrigen negativen
Emotionen leichter zu vermeiden. Natirlich reicht auch im Sport
ein reines mentales Training nicht aus, um Hochstleistungen zu er-
zielen.

Die Definition fir das mentale Uben ist aus dem Sport ohne weite-
res auf die Musik zu Ubertragen. Univ.-Prof. Dr. med. Eckart Alten-
muller, Direktor des Instituts fir Musikphysiologie und Musiker-
Medizin der Hochschule fir Musik, Theater und Medien Hannover,
sowie sein Kollege Prof. Dr. med. Hans-Christian Jabusch, Leiter
des Instituts fir Musikermedizin an der Hochschule fir Musik Carl
Maria von Weber in Dresden, haben das jedenfalls getan. »Men-
tales Uben bedeutet >Uben im Kopf«, erklart Hans-Christian Ja-
busch, »das heiflt die verstandesméafRige Durchfihrung des Ube-
vorgangs unter Verzicht auf das physische Uben.« Fir den Musiker
heifdt das, er »stellt sich Musik vor und erarbeitet sie, ohne Arbeit
an seinem Instruments, wie Eckart Altenmller konkretisiert. Und
das funktioniert? Ja, wie prominente Beispiele aus der Historie zei-
gen. So soll der Pianist Arthur Rubinstein (1887 bis 1982) die »Varia-
tions symphoniques« von César Franck mental wahrend einer Bus-
fahrt erarbeitet haben. AnschlieRend spielte er sie dann —aus dem
Gedachtnis — mit dem Orchester. Allerdings sei nicht Uberliefert,
wie lang die Busfahrt dauerte, lacht Jabusch. Ein Verfechter des
mentalen Ubens war auch der Pianist Walter Wilhelm Gieseking
(1895 bis 1956). In seiner Autobiografie schreibt er: »Jedes kompli-
zierte Werk lerne ich aber nicht am Instrument, sondern nur lesend.
Ebenso repetiere ich langer nicht gespielte Werke, indem ich diese,
mit dem Notenbuch in greifbarer Nahe, im Gedachtnis ablaufen
lasse, wobei zur Erleichterung der Kontrolle die Finger, die jeweils
zu spielen hatten, andeutungsweise bewegt werden konnen. Hier-
durch werden die vom Kopf (von der musikalischen Vorstellung)
ausgehenden Impulse sozusagen durchprobiert, um festzustellen,
ob die Ubertragung in die Finger einwandfrei funktioniert.« Der
zentrale Aspekt des mentalen Ubens ist also die mentale Simula-
tion des Spielvorgangs mit dem Ziel einer Verbesserung musikali-
scher und/oder technischer Aspekte. Mit diesem zentralen Aspekt
gehen allerdings noch weitere positive »Begleiterscheinungen«
einher, doch dazu spéter mehr.

SCHON DIE VORSTELLUNG AKTIVIERT NERVENZELLEN

Seit den 8oer Jahren des vergangenen Jahrhunderts erforscht man
nun die dem mentalen Uben zugrunde liegenden Mechanismen.
Die Erstellung und Speicherung komplexer Fingerbewegungen, die
wir fUr das Instrumentalspiel benétigen, erfolgt in den sogenann-
ten sekunddren motorischen Arealen der Hirnrinde. »Denn schein-
bar einfache Fingeribungen sind eine komplexe Sache«, weil3
Hans-Christian Jabusch. Von grofRer Bedeutung war dabei die Er-
kenntnis, dass eine Aktivierung in den Nervenzellen dieser Areale
bereits bei der bloBen Vorstellung solch komplexer Fingerbewe-
gungen stattfand. Diese Aktivierung wurde auch beim physischen
Uben dieser Bewegungen beobachtet. In der jungeren Vergangen-
heit konnte zudem nachgewiesen werden, dass neben den senso-
motorischen Arealen eine Vielzahl weiterer Hirnareale an der Pla-
nung, Steuerung und Verarbeitung des imaginierten Instrumental-
spiels beteiligt sind. Musiker aktivieren wahrend ihrer Tatigkeit —
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mental und/oder physisch — Netzwerke von
Modulen im Gehirn. »Durch mentales Trai-
ning kdnnen wir verschiedene Areale akti-
vieren«, weif% Jabusch. Die Vernetzung ver-
schiedener kortikaler Zentren bei Musikern
wurde in Studien (zum Beispiel Banger und
Altenmiller 2003) belegt. Dabei zeigten
Musiker beim Héren von Tonfolgen neben
der zu erwartenden Aktivierung der Hor-
rinde eine zusatzliche Aktivierung im
sensomotorischen Kortex, obwohl keine
Bewegung stattfand. Umgekehrt wurden
beim Spiel auf dem stummen Klavier nicht
nur die sensomotorischen Areale, sondern
auch der Horkortex aktiviert. Bei Nicht-
musikern wurde diese audio-motorische
Koaktivierung nicht festgestellt. Nicht nur
die Vorstellung des eigenen Musizierens,
auch das Beobachten der Bewegung an-
derer Musiker beim Spielen, fhrt bei In-
strumentalisten zur Aktivierung der senso-
motorischen Areale. Dafir muss der be-
obachtete Musiker nicht einmal zu horen
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sein. Oftmals passiert zudem eine unwill-
kirliche Co-Aktivierung von Arealen. Der
Musiker Bobby McFerrin beispielsweise be-
wegte als gelernter Pianist beim Singen die
Finger — offenbar ohne dies zu bemerken.
Insgesamt belegen Studien, erldutert Prof.
Jabusch, dass Musiker sich das mentale
Uben zunutze machen kénnen, um das Ge-
hirn &hnlich wie beim physischen Uben zu
aktivieren und damit den Ubeprozess zu
férdern, dies jedoch ohne Belastung des
Korpers.

DIE MUSIK KLINGT INNERLICH

Beim mentalen Erarbeiten eines Werks
geht man strategisch und die verschiede-
nen Schritte aufeinander aufbauend vor.
Eckart Altenmiller: »Zuerst »lese« ich den
»Text, dann lasse ich ihn innerlich klingen
und schlief3lich lerne ich ihn auswendig.«
Wichtig sei es, mit einfachen Sequenzen
anzufangen. Musikalische Anfanger nei-

Audio-motorische Koakti-
vierung im Gehirn eines
professionellen Pianisten,
dargestellt mit der funktio-
nellen Kernspin-Unter-
suchung: Das Spiel auf einer
stummen Klaviatur (links)
fihrt zu einer Aktivierung
nicht nurin den sensomoto-
rischen Arealen (M), sondern
auch im auditorischen
Kortex (A). Beim Héren
einfacher Tonfolgen (rechts)
sind neben den auditori-
schen auch die sensomotori-
schen Rindenfelder aktiviert.

gen dazu, die Musik als amorphes Ganzes
zu betrachten. »ich gehe beispielsweise
4-Takte-weise vor und erarbeite das Werk
Schritt fur Schritt. Dabei stelle ich mir vor,
wie es klingt und welche Bewegungen
meine Finger dabei machen. Extrem wich-
tig ist beim Blaser der Atemverlauf. Ich ver-
suche, mir die Stellung etwa des Mund-
raumes und des Kehlkopfs vorzustellen.«

Jemand, der in mentalem Musizieren nicht
geibt ist, kann erahnen, wie schwer es sein
muss, sich die Atmung, den Ansatz, den
Luftfluss, den Klang, die Fingerbewegun-
gen, aber auch den emotionalen Gehalt ei-
nes Werks nur vorzustellen. Und das auch
noch gleichzeitig. Der kirzlich verstorbene
Padagoge Gerhard Mantel fGhrte dafir den
Begriff der »rotierenden Aufmerksamkeit«
ein. Demnach muss ich mir also nacheinan-
der die verschiedenen Aspekte des Musi-
zierens vorstellen — erst das Fihlen, dann
den Klang, dann die Atmung usw. — um sie
zum Schluss zum grofden Ganzen zusam-
menzufigen.

In der Theorie klingt das zuerst einmal ein-
fach. Doch Altenmuller warnt davor, diese
Tatigkeit zu unterschdtzen. »Mentales
Training muss man lernen, denn das ist
hochgradig anstrengende geistige Arbeit.«
Der entscheidende Schritt beim mentalen
Uben ist dann das Umsetzen ins physische
Musizieren. Das bedeutet konkret, der Mu-
siker muss sozusagen Uberprifen, ob das,
was er sich vorgestellt hat, dem Tatsach-
lichen auch entspricht. Doch dabei ist die
Vorgehensweise keineswegs Trial and Er-
ror, Versuch und Irrtum. Denn Grund-
voraussetzung beim mentalen Uben eines
Werks sei die genaue Kenntnis des Werks.
Das Erkennen formaler und harmonischer
Strukturen dient nicht nur dem besseren
Verstdndnis der Musik, sondern ermdglicht
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)) MENTALES UBEN: DER ERSTE SCHRITT

Grundvoraussetzung beim mentalen Uben eines Werks ist die genaue Kenntnis des
Werks und das Erkennen formaler und harmonischer Strukturen. Man teilt das zu
Ubende Werk in einzelne Sequenzen ein, die man dann abschnittsweise studiert.

Sequenz 1:
Memorieren des Notentextes

Vorstellung des Klangs — Note fir Note
Vorstellung der Bewegung — Note fir Note

Gedankliches Erfuhlen der Klappe, des Ansatzes, der Atmung — Note fir Note

Ausfihrung der Sequenz 1

Fehleranalyse — Vorstellung der Korrekturen

Es folgen analog die Sequenzen 2, 3, 4...

Schlief3lich verbinde ich die Sequenzen 1-2 / 3-4... , dann 1-4 / 5-8...

es zudem, eine Vielzahl einzelner Informa-
tionen zu gréReren Informationseinheiten
zu verknipfen.

Voraussetzungen fir mentales Uben sind
Entspannung und Konzentration. »lch kann
nicht mit wehendem Haar aus einer Vor-
lesung kommen und dann mal eben zehn
Minuten mental Uben«, erklart Professor
Jabusch. Entspannungstechniken wie Yoga,

progressive Muskelentspannung, autoge-
nes Training oder Atemtechniken kdnnen
vorbereitend hilfreich sein. Mdudigkeit,
Stress, Zeitdruck oder Krankheit beein-
trachtigen das Uben. Trotzdem kann fur
Musiker, die viel unterwegs sind, eine Zug-
fahrt zum Uben Gold wert sein. Am Instru-
ment wird er im ICE zwischen Minchen
und Hamburg wohl eher nicht Gben (bzw.
nur so lange, wie es die Mitreisenden tole-
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rieren...). Doch solle man aufpassen, sich
mit dem mentalen Training geistig und
auch korperlich nicht zu Gbernehmen — die
sechsstindige Zugfahrt komplett zu nut-
zen, ware sicherlich zuviel des Guten. Wer
es schafft, sich auch an eher stark frequen-
tierten Orten zu entspannen und zu kon-
zentrieren, der beraubt sich natirlich auch
der Ausrede, keine Zeit zum Uben gehabt
zu haben.

MENTALES UBEN MUSS MAN UBEN

Mentales Uben muss man natirlich trainie-
ren, erklaren Jabusch und Altenmller uni-
sono. Man brauche das »innere Horeng,
was bei vielen Musikern schlichtweg nicht
prasent ist. Altenmuller schatzt, dass ein
Uben von »drei bis vier Monaten, Uber drei-
mal tdglich 10 Minuten« Fortschritte bringe.
Als Anfanger werde man sicherlich nicht in
der ersten Unterrichtsstunde mental Gben
konnen, meint Jabusch. »Dafir muss ich
mich aus einer Bibliothek von vorhandenen
Bewegungs-, Hor- und Spielerfahrungen
bedienen. Man braucht Grundlagen.«
Nichtsdestotrotz ware es winschenswert,
wenn schon Anfidnger ans mentale Uben
gewdhnt wirden — hier ist der Sport wieder
weiter. Um diese und andere Ubestrate-
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gien zu vermitteln, bespricht und Ubt der
Lehrer schon zu Beginn der Instrumental-
ausbildung den Ubevorgang und zielfih-
rende Ubetechniken. Auf diese Weise kon-
nen bereits Anfanger in frbhen Stadien an
das effiziente Uben —und so auch das men-
tale Uben — herangefihrt werden.

EINE VIELZAHL VON VORTEILEN

Optimale Bedingungen fir erfolgreiches
mentales Uben sind zusammengefasst
Erfahrung, moglichst friher Beginn, eine
multimodale Vorstellung sowie musik-
theoretische Kenntnisse. Wichtig ist zu-
dem, physisches und mentales Uben zu
kombinieren und die mentalen Ube-Einhei-
ten kurz zu halten: 10 bis 15 Minuten.

Mentales Training richtig eingesetzt,
bringt dem Musiker eine Reihe von Vor-
teilen. Rein organisatorisch ist nicht zu ver-
achten, dass Uben immer und Gberall még-
lich ist. Zeit gespart haben dirfte er zu-
dem, weil er unnotige Umwege vermieden
hat. AuBerdem dirfte der Instrumentalist
durch das In-sich-Hineinhoren zu einer bes-
seren Selbstkontrolle und Kérperwahrneh-
mung gelangen. Dadurch wiederum wird
der Musiker schlichtweg stabiler in der Auf-

fihrungspraxis. Mentales Training ist ein
probates, ja machtiges Mittel zur Auftritts-
und Konzertvorbereitung. Denn wenn der
Musiker sich innerlich vorbereitet hat, das
Werk bzw. die spieltechnischen Aspekte
gespeichert hat, wird er in der Auffih-
rungssituation gelassener sein. »Die Finger
finden den Weg allein«, weil3 Eckart Alten-
mller.

DER GESUNDHEITLICHE ASPEKT

Nicht unerheblich ist der gesundheitliche
Aspekt beim mentalen Training. 76 Prozent
der Berufsmusiker leiden an Beeintrachti-
gungen durch Uberlastungen physischer
Art. Es ist eine einfache Rechnung: Also
muss ich einen Teil des »korperlichen« Pen-
sums durch ein »geistiges« ersetzen. Ge-
rade Blaser neigen ja dazu, etwa bei An-
satzproblemen, noch mehr zu Gben — was
nicht selten kontraproduktiv ist und erst
recht Schaden verursacht.

Ist beim Musizieren also tatsachlich alles
Kopfsache? »Es ist sicherlich viel Kopf-
sache«, bestdtigt Altenmuller. Die Profes-
soren aus Hannover und Dresden sind na-
turlich Gberzeugt vom mentalen Uben, als
Allheilmittel propagieren sie es trotzdem

nicht. Zumal »mentales Uben in Verbin-
dung mit physischem Uben bestenfalls die
gleichen Ergebnisse bringt, wie das physi-
sche Uben alleing, rechnet Hans-Christian
Jabusch vor. »Wir wollen daraus keine Reli-
gion machenc, beschwichtigt auch Eckart
Altenmdller, doch selbstbewusst fugt er
an: »Das mentale Uben macht uns unab-
hangiger!« |

Der Autor dankt Univ.-Prof. Dr. med.
Eckart Altenmiller und Prof. Dr. med.
Hans-Christian Jabusch
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VON HANS-JURGEN SCHAAL
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JAGEN, STREITEN, KAMPFEN

DIE BLASER UND DIE AGGRESSION

WER IM INTERNET STOBERT, STOSST IMMER WIEDER AUF DIE WORT-KOMBINATION »AGGRESSIVE BLASER«. GEMEINT SIND
KRAFT- UND HOHENTROMPETER WIE MAYNARD FERGUSON — ODER AUCH »FIESE« ODER »MESSERSCHARFE« BLASER-
SATZE DER MARKE »LATIN JAZZ« UND »GYPSY BRASS«. BEI BLASERN HAT AGGRESSIVITAT TRADITION.

In friheren Zeiten fand Offentlichkeit in
der Regel unter freiem Himmel und unter
vielen Menschen statt. Da ist grofRe Laut-
starke notwendig — und die lieferten die
Blasinstrumente. Ob auf dem Marktplatz,
in der Arena, vor dem Senat, im Freiluft-
theater: Blaser gaben die Signale und sorg-
ten fir Ordnung. Das Militér hat sich die
Kraft der Blasinstrumente schnell zunutze
gemacht — vor, in und nach der Schlacht.
Frihe Trompeten wie die griechische Sal-
pinx, der etruskische Lituus oder die kelti-
sche Carnyx dienten vor allem dazu, den
Kampfesmut der Eigenen in eine blinde
Wut zu steigern und zugleich die Feinde in
Angst und Schrecken zu versetzen. Auch
Jagdtrompete und Jagdhorn trieben Jager
und Meute immer schon zum blutigen Mord.
Jahrtausendelang waren Blaser dazu da,
durch Larm die Aggression zu steigern: Sie
bliesen zum Angriff und waren selbst schon
ein Teil der Attacke. Die Posaunen von Jeri-
cho etwa — eigentlich friedliche Schofar-
Horner — brachten Stadtmauern zum Ein-
sturz. Auch eine moderne Trompete kann
es, was die Lautstdrke angeht, mit einer
Kreisséage aufnehmen, eine Vuvuzela sogar
mit einem startenden Dusenflugzeug.

In der lauten »Kraftstimme« des Blésers
steckt zwangslaufig ein Stick Aggression.
Denn Blasen ist mit korperlicher Anstren-
gung verbunden — je lauter, je hoher, je lan-
ger: desto besser. Zwar konnen auch
Schlagzeuger oder Pianisten aggressiv
agieren, aber ihre korperliche Verbindung
zum Instrument ist weniger direkt. Der
Bldser setzt seine eigene Lunge ein, sein
Zwerchfell, seinen Kiefer. Er hat eine klare
Richtung: nach vorne. Er bringt sein Blas-
rohr in Stellung und feuert mit magischer
Stimme. Er schafft sich Gehor, er setzt sich
durch —zum Beispiel gegen Kollegen.

Im frihen Jazz versuchten die Freiluft-
Trompeter, einander richtiggehend nieder-
zublasen — mit Lautstarke, Hohe und Aus-
dauer. Buddy Bolden galt als der erste King
des Jazz, weil er »the loudest trumpet«
spielte. Joe Oliver soll sein Kornett einmal

witend weggeworfen haben, weil Mutt
Carey ihn besiegt hatte. Jabbo Smith for-
derte in Harlem regelmaf3ig Louis Arm-
strong heraus. Manche Musiker betrieben
geradezu einen Sport damit, Konkurrenten
auf die BUhne zu bitten, um sie auszu-
stechen und zu demitigen. Man nannte
das eine »Battle« oder einen »Cutting Con-
test«. Der Swing-Trompeter Roy Eldridge
war ein Meister darin — und sein Lieblings-
gegner war Dizzy Gillespie. »Roy wartete
geradezu auf Dizzy«, erzdhlt der Trompe-
ter Duke Garrett. »Und wenn er ihn nicht
schlagen konnte, ging er von der Bihne
und betrank sich, stand fluchend an der Bar
und beschimpfte alle Leute.«

Kansas City galt in den 1930er Jahren als
die Hauptstadt der Jamsessions. Wenn ein
prominenter Bldser aus New York oder
Kalifornien in der Stadt gastierte, hatte er
sich in einer nachtlichen Session gegen die
ortlichen Matadore zu behaupten. Ge-
kdampft wurde mit harten Bandagen: »Lass
ihn uns in die Mitte nehmen, soll Lester
Young einmal zu seinem Saxofonkollegen
Budd Johnson gesagt haben. »Du gehst auf
seine eine Seite, ich auf die andere, und
dann blasen wir ihn aus dem Lokal hinaus!«
Notfalls benutzte man sogar grof3ere
Blattchen, um gegnerische Saxofonisten
durch pure Lautstarke niederzukdmpfen.
Der Trompeter Buck Clayton geriet bei
einer Jamsession in Kansas City einmal
geradewegs in einen Hinterhalt der ort-
lichen Kollegen — und wurde festgehalten
bis 7 Uhr morgens. »Sie hatten gehort, dass
der neue Trompeter aus Los Angeles an
diesem Abend da sein wirde, und sie hat-

ten alle ihre Waffen dabei. Sie hatten wirk-
lich Blut in den Augen.« Trompeten hieen
Waffen. Oder auch Axte. Kampfaxte.

Sogar Saxofone hielen Axte — jedenfalls
seit Coleman Hawkins, den man den »Vater
des Saxofons« nannte oder den »Mann, fur
den Adolphe Sax das Saxofon erfand«. Vor
Coleman Hawkins war das Saxofon im Jazz
kaum mehr als eine naselnde Spaf3-Trote
gewesen. Doch »Hawk« gab dem Instru-
ment Lautstarke, Sonoritat, Kraft, etwas
Gewalttatiges: Er zog als Einzelganger
durch die Szene und suchte nach Heraus-
forderern. »Einen grofieren Ton konnte
man nicht haben«, sagte der Pianist Billy
Taylor. Es heif3t, Hawkins habe die hartes-
ten verfigbaren Blattchen benutzt und mit
einer Zange das Mundstick manipuliert,
um den Luftwiderstand noch zu erhéhen.

Hawkins’ raues Tenorspiel machte Schule,
besonders im frihen Rhythm & Blues. Illi-
nois Jacquet und Jack McVea lieferten sich
heftige, wilde Saxofon-Battles. Jacquet
galt sogar als »Joe Louis des Tenors« und
als Begrinder des aggressiven »Honking«-
Stils: Er spielte 20-minUtige Kreisch-Soli
mit Stimmeinsatz (»Growl«), langen, tiefen
Huptonen und hohen Saxofon-Schreien.
Die »Honkers« des Rhythm & Blues spran-
gen beim Spielen schon mal auch auf den
Bartresen, lagen blasend und strampelnd
am Boden oder lieferten sich mit ihren
Axten Verfolgungsschlachten durchs gan-
ze Viertel. Das war in den frihen soer Jah-
ren; viele Ausdrucksmittel des Rhythm &
Blues kehrten spater aber im Freejazz wie-
der. Legendar ist auch die Kraft und Laut-
starke kubanischer Jazzblaser: Sie lernen
frih, einen ganzen Satz von Percussionis-
ten zu Ubertdnen — natirlich durch Nieder-
blasen. |
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SPIEGELNEURONEN-
JUNKIES

WIE KINDER MUSIK HOREN

VON STEFAN DUNSER

MUSIK. WAS FUR EIN WORT. MINDESTENS IN
DIESEM FALL KANN EIN BEGRIFF IN KEINSTER
WEISE DEN ZAUBER AUSDRUCKEN, DER SICH IN
UNSEREM GENIALEN GEHIRN ABSPIELT, WENN
WIR MUSIK HOREN ODER MACHEN. UNSER
OBERSTUBCHEN IST GENAU GENOMMEN SO-
WIESO VIEL MEHR EINE »FUHLMASCHINE«
DENN EINE DENKMASCHINE. AUF JEDEN
FALL IST UNSER KORPER DAS IN-
STRUMENT UND UNSER GE-
HIRN MACHT DIE MUSIK, WIE
BOBBY MCFERRIN SAGT.
UNSER GEHIRN SCHEINT
AUS KLANG BILDER
UND AUS GUTER MU-
SIK  GESCHICHTEN

ZU MACHEN.
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Wir Musiker und Lehrer missen eines im-
mer in unserem Bewusstsein haben: Un-
sere Zuhorer, und insbesondere unsere
jungen Zuhorer, leben viel mehr in unseren
Emotionen, die wir wahrend dem Spielen
(und Reden!) riberbringen, dennin den ge-
spielten Noten und gesprochenen Informa-
tionen. C oder cis, hoher oder tiefer, Bach
oder Beatles, das ist den jungen Empfan-
gern unserer Vorspiele im Letzten nicht so
sehr von Bedeutung wie das Wie. Dieses
Wie bestimmt ihre Lust, entweder an unse-
ren (Bldser-)Lippen zu héngen oder doch
lieber abzuschalten und beim Konzert ihre
iPods einzuschalten.

So weit, so gut. Unser Geist hat sich im
Laufe der Evolution immer mehr fir das
interessiert, was zwischen den Tonen oder
Zeilen zu finden ist. Eine Uberlebenstaktik,
um Freund von Feind, ehrlichen Menschen
von falschem unterscheiden zu kénnen.
Aber wie machen wir das? Ein Kuriosum be-
schaftigt die Wissenschaft schon seit lan-
gem: Wieso ist der Gehornerv der einzige,
der eigentlich héchst umstéandlich nicht wie
die anderen Sinnesnerven auf direktestem
Wege ans Gehirn andockt, sondern einen
Umweg Uber den Brustkorb nimmt, das
Herz quasi umkreisend? Die Wissenschaft-
ler nennen ihn deshalb auch »den verirrten
Nerv«. Wirklich kurios. Kann das bedeuten,
dass das Zuhoren auch andere Resonanzen
aufzunehmen vermag?

WIE WIR LERNEN UND VERSTEHEN

Immer wieder kommt der Vergleich: Un-
sere Kinder lernen am effizientesten wie
die Affen: durch Beobachten und Nach-
empfinden. Das was sich emotional bei uns
beim Musizieren abspielt, wird eins zu eins
von unserem Publikum Gbernommen und
von deren Spiegelneuronen kopiert. Die
Kids sind darin grofée Meister. So hat die
Natur den schnellsten und effizientesten
Weg des Lernens festgelegt. Aber: Genau
darum steigen sie auch so schnell aus,
wenn wir unseren Bach oder Strauss nur
herunterleiern. Zelebrieren ist schon bes-
ser und in uns tragen und mit ganzem Her-
zen hinaustrompeten am besten. Dann
kommen die uns nicht aus! Sie sind dann
be-glickt, im wahrsten Sinne be-geistert
und wollen genau erfahren, was mit die-
sem Typen auf der BUhne passiert, dass der
so »abgeht«. Sie spiren dann unsere Ver-
bindung mit etwas viel GréRerem. Ihre pri-
maren Lernorgane, die Spiegelneuronen,
schlagen voll an. Fazit: Unsere gelebte Be-
geisterung ist der beste Transporteur der
Inhalte, die wir vermitteln wollen.

WIE MUSIK WIRKT

Musik stimuliert uns. Sie bringt im wort-
lichen Sinn eine Seite in uns zum Schwin-
gen. Wenn der Musiker auf der Bihne ins
Horn stof3t, Ubertragen sich seine Lippen-
schwingungen mit all seinen Nebenreso-
nanzen, in denen seine Emotionen mitge-
speichert sind, auf das Trommelfell seiner
Zuhorer — und berUhrt sie somit tatsach-
lich! In diesem Sinne bekommt der nach
schénen Konzerten immer wieder ge-
tatigte Ausspruch »es war sehr berhrend«
die richtige Bedeutung. So eine gelungene
Stimulation hat eine gewaltige Kraft, wie
wir wissen. Die Musiktherapeuten berich-
ten darUber Erstaunliches. Die wohltuen-
den Resonanzen vermdgen teils lang-
jahrige psychische Probleme und sogar
physische Erkrankungen zu heilen. Der
Grund liegt oft in einer tiefen inneren Ent-
spannung, die alle lebensnotwendigen
Strome wieder in Gang bringt.

Musik hat die Kraft, in uns einen Schalter
umzulegen. Zuvor muss sie aber zumindest
bei uns Erwachsenen einige Filter passie-
ren. Und diese Filter sind — wenn sie er-
lauben — hinterhéltige Hyanen. Was uns in
unserer Kindheit als gut und richtig ver-
kauft wurde mégen wir, Neues wird oft kri-
tisch und ablehnend angehort. Da liegt oft
unser Problem, das Kinder wiederum kaum
kennen. Dies bedeutet aber keineswegs,
dass sie sich jegliche Musik, also auch
schlecht komponierte oder gespielte Musik
freiwillig anhoren, denn eins muss die ihnen
vorgespielte Musik sein: supergut gespielt,
von Musikern, die mit Leib und Seele hinter
dem Dargebotenen stehen. Gesunde Kids
haben einen fast unfehlbaren Sensor fir
Scharlatane — zum GliUck, denn sonst hatte
es die Musikindustrie noch viel leichter mit
ihrem oft »falschen Spiel«.

Allerdings ist zu bemerken, dass sie durch
duBerst doofe Fernsehsendungen und oft
auch durch Eltern, die sie immer mehr sich
selber Uberlassen, zunehmend weniger be-
werten konnen. Das dirfen wir ihnen nicht
antun.

DAS MUSIK-WOHLGEFUHL

Aber woher kommt dieses WohlgefGhl nun,
wenn wir Musik héren, die uns geféllt?
Wieso bekommen Kinder oft nicht genug
davon und nennen in Umfragen das Musik-
horen als eine ihrer drei wichtigsten Frei-
zeitbeschaftigungen? Die vielen positiven
Reaktionen in unserem Gehirn, die Aus-
schittung von allerlei lustférdernden Bo-
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tenstoffen, das angenehme Kribbeln im
Korper, die Lust zu tanzen und vieles mehr
hat laut gangigen Theorien auch einen Ur-
sprung: Es konnte als gespeicherte Erfah-
rung aus unserer Entstehungsgeschichte
kommen. Wer Zeit hat zu singen und zu
musizieren, ist zumindest in diesem Mo-
ment weder bedroht noch verfolgt oder
gejagt und fhlt sich wohl. Dieses Gefihl
scheint sich tief in unser Unterbewusstsein
eingepragt zu haben. So vermittelt bei-
spielsweise auch eine singende oder musi-
zierende Mutter ihrem noch ungeborenen
Kind Sicherheit und Geborgenheit. Das
bleibt ein Leben lang.

Was unsere »Fihimaschine« im Kopf aus all
diesen gehorten Klangen zusammenkocht,
ist hochst faszinierend. Wir dirfen nie ver-
gessen, dass wir Musiker und Padagogen
den wunderbaren Job haben, dieses Horen
und das Entstehen von Musik in den Képfen
unserer Kinder zu verfeinern, dhnlich wie
ein Meisterkoch aus den gleichen Zutaten
die unterschiedlichsten Gerichte zusam-
menkocht. Das fasziniert unsere noch un-
voreingenommenen Kinder. Ob dann aus
den gleichen Ingredienzien nur Zuckerwas-
ser oder herrlicher Karamell entsteht, liegt
genau genommen auch in unserer Hand!

WAS WIR TUN KONNTEN

In dieser medial bis zum Wirgereiz Uber-
ladenen Welt verbringt unsere Jugend tédg-
lich eine Bestleistung an Wissens-Selektion
und Verarbeitung. Kaum ein Moment ohne
Sound oder inszeniertem Bild. Ein Grof3teil
von uns ist viel mehr visuell denn auditiv
gesteuert. So wird durch die standig Gber-
ladenen Bilder das, was unser Ohr noch an
Feinheiten aufnimmt, minimal.

Kinder sind zu Beginn wirklich wie unbe-
schriebene Notenblatter. lhre neuronalen
Schaltkreise sind noch formbar und brau-
chen das Beste und Feinste, um guten Ge-
schmack entwickeln zu kénnen. Sie sollten
singen und in tolle Konzerte gehen und
zwar auch zu den besten. So werden sie
Haubenkoche... und echte Musikliebhaber.
Die Rettung kénnte auch sein, dass wir als
ihre Vorbilder wieder begeisterte aktive
Zuhorer werden. Die Zahl derer, die sich ein
Konzert ohne dazu inszenierte Show noch
anhoren, wird immer kleiner. Ja, das Auge
hort auch mit und hilft dem Ohr auch zu er-
kennen, aber es raubt ihm auch viel Zart-
heit und Nuancen. Wenn wir es schaffen,
die Kids wieder zum aktiven Zuhoren zu
bringen, dirfen wir auch noch in Jahrzehn-
ten live Konzerte spielen!
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WIE

ALLE WOLLEN MUSIK, ALLE BRAU-
CHEN SIE. DENN MUSIK BERUHRT
UNSERE SEELE, HEILT UNSERE WUN-
DEN UND BRINGT UNSEREN KORPER
IN BEWEGUNG. DER »REIZKLANG«
MUSIK WIRKT IN VIELFALTIGER WEISE
AUF UNSER GEHIRN UND GEFUHL:
ALS MEDIZIN, ALS MANIPULATION,
ALS DROGE.
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Vermeidet die mixolydische Tonart, denn
sie macht klaglich und jammerlich. Ver-
meidet auch die ionische und die lydische
Tonart, denn diese fordern die Verweich-
lichung und Erschlaffung. Befleil3igt euch
hingegen der dorischen Tonart, denn sie
wirkt ermutigend, sowie der phrygischen
Tonart, denn sie stimmt milde! — So etwa
hatte der Philosoph Platon eine Musik-
kapelle ermahnt, die sich zum Bihnenauf-
tritt fertig macht. Der berbhmte Grieche
wusste genau, dass Musik allergrofite
Macht Uber die Seele der Menschen besitzt
und auf diese ebenso sehr erzieherisch wie
verderblich wirken kann. In allen frihen
Kulturen der Menschheit war die Zauber-
kraft der Klange bekannt, weshalb man
den Ursprung der Musik bei den Gottern
vermutete — oder bei bésen Damonen —,
jedenfalls bei Gbermenschlichen Instanzen.
Religion, Macht und Militér bedienen sich
geschickt der Uberzeugungskraft der
Kldnge und Rhythmen. Wer Musik hort,
wird grundsatzlich manipuliert. Auch heute

UNS MUSIK ERGREIFT
DIE PSYCHE DES HORERS

VON HANS-JURGEN SCHAAL

sollten sich Musiker dieser Macht, die sie
haben, bewusst sein — und der Verantwor-
tung, die sich daraus ergibt.

SEGEN UND GEFAHR

Wir sagen: Musik fahrt mir in die Beine,
Musik bewegt mir das Herz, Musik hore ich
mit dem Bauch. Die Wirkung von Klangen
und Rhythmen auf Kérper und Gefthl er-
leben wir taglich. Doch das eigentliche
Organ fur die Wahrnehmung von Musik ist
naturlich unser Gehirn: Dort werden die
Schallwellen, die im Ohr ankommen, in
Nervenimpulse umgesetzt, die bestimmte
Areale im Gehirn stimulieren und andere
Areale »abschalten«. Das macht Musik fur
viele Therapien wertvoll. Mit Musik kann
man zum Beispiel Schmerz lindern, Angst
abbauen, Stress reduzieren. Musik erklingt
deshalb beim Zahnarzt, im Kreif3saal, im
Flugzeug und Uberall dort, wo erst gar
keine Angst aufkommen soll. Mit Musik
lassen sich die seelischen Komponenten
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von Bluthochdruck, Kreislaufstérungen
oder Migrédne behandeln. Musiktherapien
werden auch bei Demenz, Parkinson und
nach Schlaganfallen eingesetzt. Selbst auf
unser Denk- und Vorstellungsvermégen
sollen bestimmte Arten von Musik — sogar
kurzfristig — positive Wirkungen besitzen:
Man spricht da vom »Mozart-Effekt«. Wis-
senschaftler haben nachgewiesen, dass
auch Pflanzen — wie Mais und Kirbis — sen-
sibel auf Musik reagieren. In jedem Musiker
steckt im Grunde ein Heiler, ein Zauberer,
ein Medizinmann.

)) Wie in der Medizin kommt es
auf die Wahl des Mittels
und der Dosierungan.  {{

Aber wie in der Medizin kommt es auf die
Wahl des richtigen Mittels und der richti-
gen Dosierung an. Die Macht der Musik
Uber unser Gehirn, unsere Gefuhle und un-
seren Korper kann ebenso zum Schlechten
ausschlagen. Wenn wir Musik héren, kann
sich unsere Atemfrequenz erhohen, der
Blutdruck kann steigen, der Puls kommt in
Fahrt. Musik kann Nervenattacken, Herz-
beschwerden und Kreislaufzusammenbri-

che ausldsen, sogar epileptische und Tou-
rette-Anfalle. Schonim Mutterleib reagiert
der Herzschlag des ungeborenen Kindes
auf Beschallung von auf3en. Bei einer psy-
chiatrischen Studie wurde festgestellt,
dass Musik von Stockhausen — jedenfalls
bei den ausfuhrenden Orchestermusikern
— zu Schlaflosigkeit und Impotenz fihrt,
wahrend die Musik von Penderecki Kopf-
schmerzen, Magenverstimmungen und
Durchfall nach sich ziehen kann. Im alten
China hat man die Musik sogar als Todes-
strafe fur Verbrecher eingesetzt: »Floten-
spieler und Trommler sollen ihm so lange
vorspielen, bis er tot zu Boden sinkt.« So
lautete die polizeimeisterliche Anweisung.

DIE TANZWUT

Eine besondere Macht Uber uns besitzen
Rhythmen. Das beweist taglich die welt-
weite, massenhafte Tanzbegeisterung der
Menschen — sei es in den Diskotheken, auf
dem Walzerball oder bei afrikanischen
Stammesritualen. Rhythmen, die Gber das
Ohr ins Gehirn dringen, werden dabei mit
korpereigenen Rhythmen - Herzschlag,
Atemfrequenz, Armbewegung, FulRbe-
wegung — verschaltet. Wenn Tempo und
Rhythmus der Musik dafir geeignet sind,
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konnen unsere eigenen Rhythmen auf sie
einschwingen: Der Puls passt sich an, der
Schritt, der Atem, das Arbeitstempo — und
vor allem natirlich das Tanzbein. Es gehort
zur hohen Kunst eines DJ-Sets, die tanzen-
de Menge durch die Wahl jeweils schnelle-
rer oder langsamerer Tempi zu begeistern
und zu manipulieren. Wer Tanzmusik fur
Kinder spielt, muss besonders flotte Tempi
wahlen, um der hoheren Bewegungsfre-
quenz der kleinen Beine gerechtzuwerden.

Die Verkniupfung von Musik- und Korper-
rhythmus kann im Gehirn geradewegs zu
»RUckkopplungen«fihren und —besonders
unter Mithilfe von Drogen — auch Ekstasen
und Ohnmachten auslésen. Schamanen,
Sufi-Ménche oder Voodoo-Glaubige tan-
zen sich regelmaRig zu rhythmischer Musik
in Trance. Auch aus der europaischen Ge-
schichte sind Falle ekstatischer Tanzwut
Uberliefert. An Rhein und Mosel soll es im
Sommer 1374 geradezu orgiastisch zuge-
gangen sein: »also daf} Leut anhuben zu
danzen und zu rasen [...] und danzeten auf
einer Statt ein halben Tag«, wie die Lim-
burger Stadtchronik berichtet. Vor allem
Kranke glaubten sich im Mittelalter durch
rasendes Tanzen reinigen und heilen zu
konnen: Sie »folgten den Trommlern und
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Dudelsackpfeifern manisch
tanzend bis zum Umfallen,
schreibt der Musikprofessor
Hans-Peter Reinecke.

WIE SCHOKOLADE

Milliarden von Menschen sind
for Musik empfanglich. Man-
che von ihnen kénnen sich fur
die Originalitdt von Akkord-
Verbindungen oder die Perfek-
tion instrumentaltechnischer
Ausfihrung begeistern. Der
Grof3teil der Menschen aber —
wahrscheinlich alle — liebt Mu-
sik vor allem aus einem ande-
ren Grund: Sie ist eine Droge
fur die Emotion. Bei allem, was
uns bewegt — romantische Fil-
me, familidre Feiern, staatliche
Zeremonien —, wollen wir Mu-
sik dabei haben. Neurowissen-
schaftler haben herausgefun-
den, dass unser Gehirn Musik
ganz einfach braucht. Wenn
unser Gehor ertaubt, erzeugt
das Hoérzentrum sogar einen
Ersatz fir die Klange: Geister-
tone, musikalische Halluzina-
tionen. Denn Musik Ubt eine
lebenswichtige  regulierende
Wirkung auf unsere Psyche
aus: Sie stimuliert uns, wenn
wir trdge und niedergeschla-
gen sind, und sie beruhigt uns,
wenn wir Uberdreht und nervos
sind. Schon der Philosoph Im-
manuel Kant (1724 bis 1804)
verglich die Wirkung der Musik
mit der des Lachens, das die
Organe wieder ins Gleich-
gewicht bringt. Uber die Lust
an der Musik schreibt er: »Das
beférderte Lebensgeschéft im
Korper, der Affekt, der die Ein-
geweide und das Zwerchfell
bewegt, mit einem Worte das
GefUhl der Gesundheit [...]
macht das Vergnigen aus.«

Neurophysiologen bestatigen,
dass Humor und Musik ahn-
liche Areale im Gehirn aktivie-
ren. Von besonderer Bedeu-
tung ist dabei das ventrale
Striatum links, das auch bei der
Einnahme von Drogen, beim
Verzehr von Schokolade oder
bei einem heiBen Flirt aktiv
wird. Neurologisch gesehen ist
Musik also eine Glicksdroge —

auditives Dope. Der Neuro-
biologe Manfred Spitzer fasst
es so zusammen: »Musik be-
wirkt prinzipiell das Gleiche
wie andere biologisch auf3er-
ordentlich wichtige Reize wie
beispielsweise Nahrung oder
soziale Signale. Sie stimuliert
das korpereigene Belohnungs-
system, das auch durch Sex
oder Rauschdrogen stimuliert
wird und das mit der Aus-
schittung von Dopamin [...]
und von endogenen Opioiden
[..]1 einhergeht. Umgekehrt
wird durch angenehm empfun-
dene Musik die Aktivierung
zentralnervoser  Strukturen,
die unangenehme Emotionen
wie Angst oder Aversion signa-
lisieren, gemindert. Musik, die
der Horer mag, wirkt damit
gleich auf doppelte Weise an-
genehm.«

Musiker oder Musikfachleute
beschaftigen sich taglich mit
den technischen Aspekten von
Musik: Sie besitzen einen Uber-
wiegend strukturellen und ana-
lytischen Zugang zur Klang-
kunst. Deshalb unterschatzen
sie leicht die psychische Kom-
ponente, die Kldngen und
Rhythmen eigen ist. Das Pu-
blikum, das meist aus Musik-
Laien besteht, erfahrt Musik
namlich auf eine eher emotio-
nale und psychosomatische
Weise. Tatsachlich sind diese
beiden Arten, Musik wahrzu-
nehmen, im Gehirn getrennt
lokalisiert: Analyse ist in der
linken Hemisphare zu Hause,
Emotion in der rechten. Wenn
Musiker zu sehr auf saubere
Intonation und perfektes Zu-
sammenspiel konzentriert sind,
entgeht ihnen womaoglich oder
wird ihnen gleichgiltig, ob die
Musik die Horer auch emotio-
nal erreicht. Dabei ware es sehr
wichtig, dass Musiker — in je-
dem Sinn — das »Gefihl« fir
ihre Musik und den »Kontakt«
zum Publikum nicht verlieren.
Wer auf der Bihne nicht Lust
bekommt, zur eigenen Musik
zu tanzen, zu wippen, den Fin-
ger zu schnippen, kénnte auch
ein Problem mit seinen Zu-
hérern haben. |
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MUSIK MACHT NICHT INTELLIGENT —

KANN ABER WIE SCHOKOLADE WIRKEN

SCHON DIE GRIECHEN DER ANTIKE HABEN SICH MIT DER WIRKUNG VON MUSIK BESCHAFTIGT. KURZ VOR BEGINN DES
20. JAHRHUNDERTS ENTWICKELTE SICH DIE EXPERIMENTELLE PSYCHOLOGIE UND SCHON DA HABEN SICH DIE ERSTEN
PSYCHOLOGEN FUR MUSIK INTERESSIERT. HEUTE IST DAS GEBIET DER MUSIKPSYCHOLOGIE EIN WEITES FELD. KATHRIN
SCHLEMMER IST PROFESSORIN FUR MUSIKWISSENSCHAFT AN DER KATHOLISCHEN UNIVERSITAT EICHSTATT-INGOLSTADT.
CHRISTINE ENGEL HAT MIR IHR UBER DAS ABSOLUTE GEHOR, BEGABUNG UND UBER DIE FRAGE GESPROCHEN, OB MUSIK

INTELLIGENT MACHT.

CLARINO: Frau Schlemmer, was passiert
mit einem Menschen, wenn er Musik
hort?

Kathrin Schlemmer: Beim Horen geht es
von Anfang an um Bewertungsprozesse —
mag der Hoérende die Musik oder nicht.
Dann findet bei der Wahrnehmung von
Musik immer eine Wechselwirkung von Ge-
dachtnis und Emotionen statt. Musikhoren
hat auch eine Auswirkung auf das Handeln
eines Menschen, wenn er zum Beispiel be-
merkt, ob es gut oder schlecht fur ihn ist,
dass er durch Musik eventuell von einer
anderen Tatigkeit abgelenkt wird.

Wird man denn von Musik stark von an-
deren Tatigkeiten abgelenkt?

Das kommt auf den Einzelnen an. Es gibt
eine Reihe von Studien, die zeigen, dass
zwei parallele T&tigkeiten ein Problem dar-
stellen konnen, wenn man sich auf beides
konzentriert. Wenn sie gleichzeitig eine
anspruchsvolle Aufgabe 16sen und Musik
héren, der sie auch zuhéren, dann ist ihre
Aufmerksamkeit begrenzt und sie konnen
nicht beides genauso gut machen, als wenn
sie eine Aufgabe alleine bearbeiten.
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Es gibt aber auch die emotionalen Effekte
von Musik. Es kann bei einem schlecht ge-
launten Schiler, der sich an die Hausauf-
gaben setzen muss, forderlich sein, dass er
Musik hort und dadurch gute Laune be-
kommt, sodass er an die Aufgabe besser
rangeht. Da hat die Musik einen dhnlichen
Effekt wie ein Stick Schokolade oder eine
Tasse Kaffee. Sie aktiviert und erzeugt eine
positive Stimmung. Trotzdem kann beim
Arbeiten selbst die Konzentration wieder
vermindert werden.

Kann man Musik nebenbei horen?

Man kann schon weghoren. Es gibt Stu-
dien, die sich damit beschaftigen, wie Ju-
gendliche Musik horen. Es wurde festge-
stellt, dass Jugendliche Musik zunehmend
nebenbei héren und gar nicht so richtig
konzentriert zuhdren. Und es gibt Musik,
wie im Kaufhaus oder im Restaurant, die
als Klangteppich verwendet wird.

Womit beschéftigt sich die Musikpsycho-
logie auRer dem Musikhoren noch?

Mit dem Musizieren. Da geht es beispiels-
weise darum, wie viel Begabung jemand

braucht, um ein professioneller Musiker zu
werden. Wir fragen uns: Ist Begabung et-
was Angeborenes, wie sehen Ubeprozesse
aus und wie befordern Musiker Stucke in ihr
Gedachtnis.

Das musikalische Gedéachtnis ist einer
ihrer Forschungsschwerpunkte. Was sind
eigentlich musikalische Gedéachtnispro-
zesse?

Man unterscheidet zwischen kurzfristigen
Gedachtnisprozessen — hier untersucht
man, wie das Arbeitsgeddachtnis mehrere
Reize gleichzeitig verarbeitet — und den
langfristigen Gedachtnisprozessen. Das
sind solche, die fir das absolute Gehor eine
Rolle spielen. Hier fragt man sich, wie Mu-
sik langfristig im Gedéachtnis gespeichert
bleibt.

Beschreiben Sie doch mal das Phanomen
absolutes Gehor genaver!

Es scheint eine besondere Gedéachtnis-
fahigkeit zu sein, denn Absoluthérer kon-
nen sich Téne ganz genau merken. Das
scheint eine automatische Assoziation mit
dem entsprechenden Tonnamen zu sein.
Bei Absoluthorern leuchtet sozusagen ein
Ton vor dem geistigen Auge auf, wenn sie
ihn horen. Die merken ganz schnell und au-
tomatisch, das ist jetzt zum Beispiel ein C.
Dadurch kénnen sie sich die Téne langfris-
tig merken, ohne sie nachsingen zu missen.

Ist das angeboren?

Wie man das erwirbt, ist sehr kontrovers
diskutiert worden. Frihe Theorien besa-
gen, das sei angeboren und ein Zeichen von
musikalischer Begabung. Das ist nicht der
Fall. Es gibt viele Hinweise darauf, dass es
eine erlernte Fahigkeit ist, die viel mit
frthem Musikunterricht zu tun hat. Was
man noch nicht genau sagen kann, ist, wie
das Lernen vor sich geht. Man kann sich
vorstellen, dass ein Klavierschiler immer
wieder eine bestimmte Note sieht und vom
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Klavier immer den gleichen Klang dazu
hort. Irgendwann verbindet der Schiler
den Klang automatisch mit dem Ton-
namen. Das nennt man assoziatives Lernen.

Sind Absoluthorer musikalischer als an-
dere Menschen?

Es hat mit Musikalitat nichts zu tun, auch
wenn Mozart ein Absoluthorer war. Es gibt
viele Musiker, die keine Absoluthérer wa-
ren und trotzdem tolle Kompositionen ge-
schrieben haben. Wenn Musiker Intervalle,
die sehr klein sind, benennen sollen, gibt es
keinen Unterschied zwischen Absolut- und
Nichtabsoluthérern. Und das ist ja das, was
Musiker kénnen missen: sich einhoren in
einen Klang und sauber einsetzen. Das Ein-
zige, was Absoluthorer besser kénnen, ist
sich einzelne Tone zu merken. Aber Einzel-
tongedachtnis hat Uberhaupt keine Rele-
vanz in unserer Musikpraxis.

Wenn also das absolute Gehér nichts
Uber die Begabung aussagt, wie wird
denn dann die musikalische Begabung
definiert?

Sie ist so dhnlich definiert wie die mensch-
liche Intelligenz. Es gibt einen grofRRen Teil
der Bevolkerung mit einer mittleren musi-
kalischen Begabung. Daneben gibt es je-
weils eine kleine Anzahl von Hochbegabten
und wenig Begabten. Aber die Definition
der Hochbegabten als Begabte tduscht da-
riber hinweg, dass es viele Leute gibt, die
vielleicht kein Instrument spielen, bei de-
nen aber Musik ein ganz wichtiger Teil des
Lebens ist. Die sind auf eine andere Weise
begabt: Begabt, Musik zu horen oder zu
nutzen. Man ist heute immer mehr davon
Uberzeugt, dass es auch eine Musikalitat
des Horers gibt und nicht nur die des Inter-
preten.

Kann ein unbegabter Mensch ein Instru-
ment erlernen?

Es gibt eigentlich kaum Menschen, die von
Natur aus unmusikalisch sind. Es gibt aber
Menschen, die nie einen Bezug zur Musik
bekommen haben. Es gibt Studien, die da-
nach fragen, ob man sich fir musikalisch
oder unmusikalisch halt. Darauf antworten
viele, sie seien unmusikalisch. Dann be-
arbeiten sie musikalische Tests und man
merkt: sie kdnnen Musik normal wahrneh-
men, sie konnen Melodien unterscheiden,
sie konnen sagen, ob die Musik traurig oder
frohlich klingt. Von denen wirde man sa-
gen, sie sind normal musikalisch begabt.
Hatten sie ein Instrument gelernt, hatten
sie es wahrscheinlich auf ein bestimmtes
Niveau bringen kénnen. Das heif3t jetzt
nicht, dass jeder eine Maria Callas oder ein

Lang Lang wird. Dazu gehort namlich noch
sehr viel Training. Die Qualitdt eines Inter-
preten hangt am Ende auch davon ab, wie
viel er geUbt hat.

) Es gibt eigentlich kaum
Menschen, die von Natur
aus unmusikalisch sind.  {(

Bedeutet das also, ein mittelmaRig be-
gabter Mensch, der wahnsinnig fleiBig
und ehrgeizig ist, kann es zu einem guten
Musiker bringen?

Ob er ein Lang Lang wird, kann man nicht
sagen, aber es kommt nicht nur auf die
angeborenen Fahigkeiten an, sondern auch
auf den Lernprozess. Es ist enorm wichtig,
wer der erste Instrumentallehrer war, die
Beziehung zu dem Lehrer und das Uben.
Das gemeinsame Uben mit den Eltern hat
sich als wichtig erwiesen. Da sind viele Fak-
toren dabei, die das Ergebnis ausmachen,
und es ist auch ein bisschen Glick dabei.
Sie kénnen nicht aus jedem Menschen ei-
nen professionellen Musiker machen. Aber
sie kénnen es auch nicht an den Genen
ablesen, wer am Ende ein Superstar wird.
Sondern es istimmer ein Zusammenwirken
von angeborener Personlichkeit und Merk-
malen des Lern- und Ubeprozesses.

Wenn die musikalische Begabung ahnlich
definiert ist wie die menschliche Intelli-
genz - kann man daraus schlieRen, dass
Musik intelligent macht?

Nein. Es gibt den Mozart-Effekt, der be-
steht daraus, dass man Leuten zehn Minu-
ten eine Mozart-Sonate vorgespielt hat
und die sollten danach einen rdumlichen
Intelligenztest machen. Die Leistungen
waren nach dem Musikhoéren ein bisschen
besser als wenn sie nichts gehort haben.
Aber das ist ein Effekt, der sich nur schwer
wiederholen lie8. Und auflerdem ist er
nach ein paar Minuten wieder vorbei.

Und Musizieren — macht das wenigstens
intelligent?

Es gibt zwar einige Studien, die behaupten,
einen solchen Zusammenhang zu finden,
bislang wurden aber nur sehr kleine Effekte
auf die Intelligenz nachgewiesen. Zusam-
menhdnge zwischen Musik und Intelligenz
kénnen natirlich auch damit zusammen-
héngen, dass Kinder, denen Leistungen in
der Schule leichter fallen, eher mehr Kapa-
zitaten frei haben, um noch ein Instrument
zu lernen, weil sie nicht den ganzen Nach-
mittag mit Hausaufgaben verbringen mus-
sen. Intelligenz ist ein Persdnlichkeits-
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merkmal, das nach dem Grundschulalter
relativ stabil ist und sich nicht unbedingt
durch Musikunterricht verandert.

Dann hat Musik also auch keinen Einfluss
auf die Personlichkeit?

Nein. Es gibt zwar Zusammenhange zwi-
schen der Personlichkeit und bevorzugten
Musikstilen, es gibt aber beispielsweise
keine Belege dafir, dass Heavy-Metal die
Leute aggressiv. macht. Das bedeutet
nicht, dass Musik keine negativen Wirkun-
gen haben kann. Es gibt Musik, die wird
zum Aufputschen benutzt, zum Beispiel
von Neonazi-Gruppen, die danach los-
ziehen und jemanden verprigeln wollen.

Warum mag man denn Heavy-Metal, wa-
rum mag man Klassik, warum mag man
volkstimliche Musik? Wie entwickelt
sich der Musikgeschmack?

Das hat viel mit Gewohnung zu tun. Kinder
werden ab der Geburt, oder schon ein biss-
chen davor, kulturell gepragt durch das,
was sie héren. Man mag das, was man
kennt. Das ist der sogenannte Mere-Expo-
sure-Effekt, der Effekt des Ausgesetzt-
seins. In der Pubertat wird dann wichtig,
was die Gleichaltrigen horen. Da horen fast
alle Kinder viel Popmusik — das hat auch et-
was mit Abgrenzung zu den Eltern zu tun.
AulRerdem gibt es verschiedene Musikstile,
mit denen sich Jugendliche voneinander
abgrenzen konnen, fir sie ist ihr Musik-
geschmack ein Teil ihrer Identitat. Wenn
Menschen alter werden, spielt oft das wie-
der eine Rolle, was sie in friherer Zeit ge-
hort haben. Das Alter hat einen grofRen
Einfluss, wie auch die Bildung. Man findet
den Effekt, dass Klassik von Akademikern
eher bevorzugt wird und volkstimliche
Musik eher von &dlteren Menschen. |

}) zur PERSON

Kathrin Schlemmer, Jahrgang 1973, ist
seit Frihjahr 2011 Inhaberin der
Professur fir Musikwissenschaft der
Katholischen Universitat Eichstatt.
Zuvor studierte sie Musikwissenschaft
und Psychologie in Berlin, arbeitete
als Wissenschaftlerin unter anderem
in Halle und promovierte in Psycholo-
gie. lhre Forschungsschwerpunkte
sind das musikalische Gedéachtnis,
absolutes Gehor und die Effekte des
Musikhorens. Kathrin Schlemmer hat
zwei Kinder und ist mit einem
Fagottisten verheiratet.
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KOPF ODER BAUCH?®?

JOACHIM KUNZE UBER MUSIZIEREN UND DENKEN

DER KOMPONIST, TROMPETER UND PADAGOGE JOACHIM J. K. KUNZE HAT EIN
BUCH GESCHRIEBEN, IN DEM ER SICH GEDANKEN MACHT UBER DEN EINFLUSS
DER PSYCHE UND DER MOTORIK AUF DAS SPIELEN VON BLASINSTRUMENTEN.
MIT GEZIELTEN DENKANSTOSSEN GIBT ER BLECH- UND HOLZBLASERN EINE
GANZ EIGENE ART VON HILFE. KLAUS HARTEL SPRACH MIT DEM 46-JAHRIGEN.

»Alles Kopfsache?« heif3t ihr neues Buch.
Wie viel ist beim Musikmachen tatséch-
lich Kopfsache? Und wie viel »Korper-
sache«?

Ich trenne zwischen Musizieren und der
reinen Funktion, ein Instrument zu spielen.
Beziehe ich Ihre Frage auf die Funktion, ein
Instrument zu spielen, so kdénnte man
durchaus sagen, die Tonerzeugung auf ei-
nem Instrument — und zwar egal auf wel-
chem - ist eine reine Korpersache, be-
stehend aus motorischen Ablaufen. Da
aber jede motorische Funktion des Kérpers
Uber das Gehirn l&uft, sind »Korpersache«
und »Kopfsache« natirlich unabdingbar
miteinander verknipft. Natirlich l§uft auch
das Musizieren Uber den Kopf, auch wenn
man sagt: »Aus dem Bauch spielen«. Na-
turlich sollte im »Ernstfall« beides, also das
Instrument bedienen sowie auch das Musi-
zieren ohne Nachdenken funktionieren.

Das ist meines Erachtens das Schwierige:
irgendwann den Kopf auszuschalten, zu
spielen ohne zu denken. Darum ist es wich-
tig, Musizieren und Instrument spielen zu
trennen, denn ein Instrument zu spielen,
also die Tonerzeugung und Technik selber,
hat in erster Linie nicht viel mit Musik-
machen zu tun. Wenn man genauer hin-
schaut, wird jedoch klar, dass genau diese
Trennung fir das Musikmachen wichtig ist.
Je mehr man die Technik auf seinem Instru-
ment beherrscht, um so freier wird der
Kopf zum Musizieren. Uben sollte eine
Kopfsache sein, indem man seinen Korper
soweit trainiert, damit man seinen Kopf
beim Musizieren frei hat, also Uber blas-
technische Probleme wahrend des Musik-
machens nicht mehr nachdenken muss.
Um es auf den Punkt zu bringen: Wenn
man zum Beispiel seine Atmung soweit
»programmiert« hat, dass man nicht mehr
darUber nachdenken muss, braucht man
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beim Musikmachen keinen Gedanken da-
ran zu verschwenden. Es lduft automatisch
ab. Das Spielen an sich ist eine Korper-
sache, da es Uber die Motorik funktioniert.
Musikmachen kann man wie eine Sprache
lernen, man kann es durch Imitieren (@am
besten die Besten) erlernen, wie ein Kind
das Sprechen, kann es durch Regeln ver-
feinern und irgendwann quatscht bzw.
spielt man drauf los. Jetzt kdnnten wir hier
natirlich darUber philosophieren, inwie-
weit Dialekte die Sprache beleben und wie
man in der Musik durch Verlassen der Re-
geln individuell wird usw. Das wirde aber
den Rahmen des Interviews sprengen.

Erklaren Sie den Lesern doch einmal
kurz, was es mit der »Programmierung«
auf sich hat.

Programmierung klingt natirlich immer
ein wenig nach Computern. Aber da ja
unser Gehirn tatsédchlich ahnlich wie ein
Computer funktioniert — nur viel leistungs-
starker ist —, kdnnen wir es natirlich auch
programmieren. Programmieren heif3t
dann so viel wie, gewisse Bewegungs-
abldufe durch standiges Wiederholen zu
automatisieren.

Wie wichtig ist »mentale Starke«? Ei-
gentlich muss ich doch nur lang und oft
genug Uben, damit’s klappt, oder?

Es gibt sicher viele Musiker, nicht nur
Blech- und Holzblaser, bei denen im »stillen
Kammerlein« alles wunderbar funktioniert
und sobald sie auf der Bihne stehen — egal
ob als Solist oder in einer Gruppe — nur
noch 5o oder 70 Prozent funktionieren.
Andersherum gibt es sicher auch Musiker,
die zu Hause nur 8o Prozent spielen, aber
mental so stark sind, dass sie diese 8o Pro-
zent auch voll auf der Bihne bringen. Das
wiederum zeigt, dass beides voneinander
abhangig ist, regelméaRiges, konzentriertes
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Uben und mentale Starke. Es nutzt nichts,
zu Hause viel zu Gben, wenn man dann das
Erlernte nicht auf der Bihne umsetzen und
prasentieren kann.

Im Vorwort des Buches schreiben Sie:
»Einige Taler waren so tief, dass ich Gber-
legt habe, aufzuhdren.« Wie sind Sie da
wieder herausgekommen?

Leider hat bei mir das Blechblasen nicht
von selbst funktioniert und ich habe viel
probiert, bis ich zu einem Ergebnis kam.
Wenn ich dann Dinge umstellte und eine
genaue Vorstellung hatte, wie es funktio-
nieren muUsste, aber noch nicht funktio-
nierte und die Umstellung einfach noch
Zeit brauchte und ich deshalb nicht voran-
kam — das kann echt frustrierend sein.
Dann fiel ich in ein tiefes Loch, weil ich
meinen eigenen Anforderungen nicht ge-
recht wurde und mir kam immer wieder
mal der Gedanke, alles hinzuwerfen, weil
ich glaubte, es eh nicht zu schaffen, meine
Vorstellung doch die falsche sein konnte.
Wie man dort wieder rauskommt, dafir
gibt es kein Geheimrezept. Mein Frust
dauerte meist nur kurz, einen Tag oder so,
und hat sich dann meist in Wut Uber mich
selber umgewandelt, mit der ich dann wie-
der intensiver und mit mehr Kontrolle an
mein Spiel gegangen bin. Ich habe auch viel
aus meinem Ausdauersport gelernt. Einen
Marathon lauft man auch nicht einfach so.
Auf den 42,195 Kilometern durchlauft man
viele Hohen und Tiefen. Da gibt es 6fters
Momente, wo ich mir Uberlegt habe, wa-
rum ich mir das antue. Wenn man dann ins
Ziel einlauft, ist das Gefuhl aber Gberwalti-
gend. Man muss bei beiden Dingen, wahr-
scheinlich bei allen Dingen im Leben, einen
langen Atem haben.

Welche unbewussten Beeinflussungen
gibt es denn beim Musikmachen?

Es gibt eine Vielzahl von unbewussten Be-
einflussungen. Blaserische Probleme, zum
Beispiel wenn man weif3, dass man mit
einer bestimmten Stelle technische Pro-
bleme hat, wird einem das meist im Kopf
herumschwirren, bis die Stelle kommt. Je
nachdem ob sie dann gelingt oder nicht,
wird man danach wieder daran denken.
Das blockiert dann natirlich beim Musi-
zieren. Es gibt auch Dinge von aufen, die
einen beeinflussen kénnen, jede Art von
Arger, akustische Probleme usw.

Und vor allem: Wie mache ich sie mir be-
wusst, damit ich damit umgehen kann?

Bewusst mache ich sie mir einfach schon
dadurch, dass ich von ihnen weil3, dass ich
sie erkenne. Wenn ich etwa in einem Raum
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spiele, der akustisch unginstig ist, kann ich
damit umgehen, wenn ich es weif3. Dann
bin ich dieser duf3eren Beeinflussung nicht
mehr hilflos ausgesetzt. Bei allem was bla-
serische Probleme angeht, ist es natirlich
leicht zu sagen: Schalte den Kopf aus und
spiele einfach. Aber das dann auch wirklich
zu machen... Der Kopf kommt uns immer
wieder in die Quere. Es hilft nur eine opti-
male Vorbereitung: Ich muss alle in dem
Stick vorkommenden blaserischen An-
spriche bewaltigen kdnnen und darf keine
Angst vor irgendwelchen Stellen haben.

Ein kleiner Tipp zum Schluss: Welches
sind die drei wichtigsten mentalen Ubun-
gen vor einem Konzert?

Mir hilft es, die Sticke und die Funktion
Trompete im Kopf durchzugehen. Abzu-
schalten, alles andere zu vergessen und
mich ganz auf die Musik, die Band und das
Publikum einzulassen. Manchmal geht das
natirlich nicht, weil man viel drumherum
hat. Eigentlich beginnt meine Vorbereitung
fir ein Konzert am Vormittag, wenn ich
spezielle Ubungen fur das Konzert mache.
Das ist fur mich eigentlich der wichtigste
Teil der Vorbereitung, dann weif3 ich, dass
das Trompete spielen funktioniert und
kann am Abend entspannt sein. |

Das Buch ist bei Druck und Verlag Ober-
mayer erschienen und zu bestellen unter
www.blasmusik-shop.de
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studierte bei Malte
Burba am Peter-
Cornelius-Konser-
vatorium in Mainz.
Das Landesjugend-
orchester Hessen, die
Uni Big Band Frankfurt, Mainz und
Giel3en sowie die Rodgau Monotones
zdhlen zu seinen Stationen. Fortbil-
dungen bei Andy Haderer, Claus Stot-
ter, Rudiger Baldauf, Allen Vizutti und
Bobby Shew sowie die Weiterentwick-
lung seiner Blastechnik ermdglichen
ihm einen Tonumfang bis in die vier-
gestrichene Oktave. Neben seiner Ta-
tigkeit als Lehrer fur Blechblasinstru-
mente an der Musikschule Bad Nau-
heim und der Musikschule Friedberg,
an der er auch Fachbereichsleiter ist,
ist er in Jupiter-Workshops tatig.
Infos: www.jo-kunze.de
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