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editorial

Es gibt fiir den schaffenden Kiinstler einen Zustand, der
Schevererzu ertragen ist als die Unbilden des Winters oder dre
Not der Armut.

Es ist eine Art »Winter der Seele«:

Die erschreckende Erkenntnis der Gleichgiiltigkert der Welt.
ZITAT AUS DEM FILM: PORTRAIT OF JENNY VON 1948

Der Film legt nahe, dass der Kiinstler ein Mensch ist, der
mit der Erkenntnis der Gleichgiiltigkeit der Welt kon-
frontiert ist, mit der Leere, im Franzésischen wiirde man
vielleicht »Ennui« sagen.

Der Kiinstler trigt den >Winter der Seele« in sich.
Und gerade dieser Zustand ist fiir den Kiinstler unertréig-
lich. Im Film heifit das konkret: er ist lieber ein armer
Schlucker, ein Habenichts, wenn er nur malen kann,
dass heifdt, wenn er die Unertréglichkeit der Ausgesetzt-
heit, der Entsetztheit und der Gleichgiiltigkeit im Malen
abmildern kann, wenn er also kleine Inseln der Nicht-
Leere schafft, kleine Oasen der Viabilitit.

Was im Film fiir den Maler gilt, gilt auch fiir einige
Momente des Menschen in seiner stillsten Innigkeit:
Der Wunsch nach einer Aufhebung der Ausgesetztheit,
nach Abmilderung der schieren Eindriicklichkeit des
dridngenden Daseins. Was schafft da eine bessere Briik-
ke, eine sanftere Beriihrung als die Musik? Denn die
Musik ist nicht nur ein Erzeugnis, sie ist unmittelbar ver-
bunden mit den inneren Zustinden, in denen sich
Menschen befinden. »Wenn wir Musik horen, horen wir
offenkundig und direkt d7e Musik. Doch in einer
wesentlichen Bestimmung/Stimmung héren wir mzt
der Musik im Musikhéren. Wir héren das, was akustisch
nicht erscheint und was im Horen der Musik als »das
>Unhorbare/Unerhorte« der Anmutung des Inneren
Musizismus auftritt.« [Hans Peter Weber]. Wenn wir so
mat der Musik horen, ist die Musik selbst wie ein Ohr. In
der Diktion Webers: Man hat vom >Dritten Ohr< ge-
sprochen, so wie ja auch vom >Dritten Auge« die Rede
war [gerade fiir die Welt der Malerei, der Bildenden
Kiinste]. Aber beim Horen m:f der Musik handelt es sich
eigentlich nicht um ein wirkliches Horen, — auch nicht
um ein >inneres Horen<. Die metaphorische Redeweise
ldsst eher durchscheinen, dass das Wesentliche beim
Musikhéren nicht das Héren ist, sondern die Anmutun-
gen, die die Musik »in mir« auslost. Etwas geschieht,
wenn »ich« Musik hére. Es singt »in mir«. Der Augen-
blick des Musikhorens bildet ein Gewebe, ein Netz ganz
verschiedener Dimensionen des Daseins des Men-
schen; er fragt nach dem Hérenden, nach dem Gehor-
ten bzw. Unerhorten. Roland Barthes verdichtete diese
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Verspiirung in der Frage: »Was singt mir, der ich hore, in
meinem Kérper das Lied?« Musik - eine Spur, bald gar
eine Fihrte, in uns selbst.

Ein guter Anlass, ein Heft mit dem Schwerpunkt
Musik herauszugeben. Versammelt sind hierin Aufsétze,
die teils zu Hans Peter Webers Seminar »Musik-
anthropologie«! entstanden sind, teils von Liebhabern
des Sujets extra fiir diese Ausgabe zusammengestellt
wurden. So sind die thematischen Aspekte weit ge-
streut. Den aufgenommenen grundziiglichen Ansitzen
zur Anndherung an Musik — etwa aus der Warte der
Psychoanalyse, Kultursoziologie, Daseinsanalyse, Krea-
turalanthropologie, Kosmologie — stehen erginzend
klare Analysen spezieller Fragen gegeniiber, so, wie im
Versuch, anhand der Musik der Gruppe 4442 das Pop-
Musikalische in ein neues Licht zu riicken [Timm
Stafe], der mediengeschichtlichen Darlegung der Ent-
stehung abendléndischer Hérgewohnheiten [Martin
Donner], in der musikwissenschaftlichen Auseinander-
setzungen mit indischer Raga-Musik [Lydia Hassel-
bach], oder iiber die palioanthropologischen Urspriinge
der Bedeutung von Musik [Maria de Alvear]. In leichter
Kontrastierung zum Hauptthema finden sich wie im-
mer kleine poetische Einlassungen im Heft verstreut.
Das Heft ist also nicht minder eine Einladung zur
Musikalitit — einem Denken, in dem Theorie der Musik
und eine musikalische Theorie ineins gehen.

Die Herausgeber

Gehalten am Institut fiir Soziologie, FU Berlin 2006/2006. An dieser Stelle sollte gleich erwahnt
werden, dass Hans Peter Webers groRe kulturanthropologische Untersuchung des Musikalischen
unter dem Titel »Orphisch« ebenfalls noch in diesem Jahr im sine causa Verlag erscheint. Siehe
dazu die Rubrik »Das gute Buch<.
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davor |offler

uber das horen

des stillen wunders musik
e

[Die Musik] ist derVersuch des Menschen, ein Aguivalent fiir
die Verldufe, die er beobachtet, ja fast mochte ich sagen, den ei-
genen Zustand in der Zeit zu finden.

WOLFGANG RIHM

Um das Unmittelbarste zu sehen, muss man es vom
Entferntesten her betrachten.
DIE DREI CHINESEN

Musik findet unserem Wissen nach ausschlieflich zwi-
schen den Gehoren und Gehirnen des Lebewesens
Mensch statt. Jener dtherische mentale Zustand des fei-
nen Musikgenusses, jenes Wunder der Verwandlung von
Schallwellen in Stimmungen und Emotionen kommt
nur innerhalb dieses spezifischen Resonanzraumes zur
Erscheinung. Wenn man nun die Frage aufwerfen will,
wie sich die Sensation Musik in die Welt hebt, was sie ei-
gentlich ausmacht, ist es legitim, sie von diesen gegebe-
nen Hintergriinden her, an denen sie erst ihren
Widerhall findet, zu fassen. Es gilt also, die objektiv be-
stimmbaren Umgebungen zu beschreiben, durch die
Tondaten zu musikalischen Empfindungen werden.

Dazu stelle ich im Folgenden eine Reihe von
musikalisch relevanten, aszendierenden Gehérdaten-
prozessierungsstufen in ihren jeweiligen Verarbeitungs-
kapazititen dar,! angefangen bei den Vorgaben durch
die Anatomie des Gehors iiber basale kognitive Syn-
theseleistungen hin zum soziokulturell-historisch
strukturierten Geprige der Musikempfindung und
schlieflich der anthropokosmisch fundierten Ent-
faltungs- und Entbergungsweite der Horsensation
Musik.2 Die Wahrnehmung von Musik soll also von al-
len Seiten her betrachtet werden, umrundet, und so die
Verwobenheit dieser besonderen Empfindung veran-
schaulicht werden.

Diese globale, spektrale Darstellung wird schlief3-
lich zu einigen Einsichten nicht nur in das Musik-
empfinden, sondern auch in das menschférmige Dasein
fithren. Das Musikhoren kann begriffen werden als die
Einfaltung der jeweils kulturhistorisch-evolutionir zise-
lierten Exzentrizitéit des Menschen zu einer Geste der
Kommunion mit seiner Metaphysik — Musik erscheint
als ontometrische Schlesfe. Ontometrische Schleife: Wenn
der Mensch - in die Nichtfestgestelltheit hinausgewor-
fen — Musik hort, koppelt er seine ausgleitenden Sub-
und Metasysteme wieder an eine Kohirenz, die ihm das
Seiende vorstellt — eine Riickbindung gleichermafien,
und neuer Boden.
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I. PHYSIOLOGISCHER ABRISS
DER TON—/MUSIKWAHRNEHMUNG3

Das Ohr nimmt Schalldriicke im Spektrum von etwa 16
~ 25.000 Hz wahr Dies geschieht durch bis zu 30 ooo
Haarsinneszellen, die im Innenohr, der Chochlea
[Horschnecke], um die Basilarmembran gruppiert sind.
Die Haarsinneszellen sind in sogenannten Formanten
oder Resonanzbindern nebeneinander angeordnet, die
jeweils die einzelnen Tonhshen abnehmen. Dabei sind
die Abnehmer fiir Mittellagen am differenziertesten, da
dies abgesehen von der menschlichen Sprachlage auch
sonst der statistisch am hiufigsten vorkommende
Tonbereich der Lebensumwelt ist.

5 DER HORBEREICH. Das menschliche Gehor ist wahlerisch: Besonders gut nimmt

es Sprech- und Singfrequenzen wahr. Dieser Hdrbereich umfasst den zentralen Anteil der als
Musik empfundenen Klangereignisse. Unstrukturierte Hintergrundgerdusche vermag das Gehdr
weitgehend auszublenden. [Abb. Geo 11/ 2003, $.67]
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Die Wahrnehmung der Sonanz aufeinander fol-
gender oder gleichzeitiger Téne beruht auf deren saube-
rer Diskriminierung, d.h. der eindeutigen Dekodierung
von Reizungen einer Formantengruppe auf der Basilar-
membran. Darum werden Téne im Oktavabstand, d.h.
mit dem Hohenabstand der doppelten Frequenz als zu-
sammengehdrig empfunden, weil jeweils dieselben
Formantenspektren von den Spitzen der Schallwellen
gereizt werden [vgl. Kapitel 2]. In der Uberlagerungen
verschiedener Frequenzen entstehen hingegen Schwe-
bungen, die zu unsauberer Diskriminierung und
Codierung fithren. So kommen in der Musik kaum
Bassharmonien vor, da tiefe T6ne zu breite Schwingun-
gen auf der Basilarmembran verursachen, die nicht klar
voneinander getrennt werden kénnen; da die Frequen-
zen von Halbtonschritten zu nahe aneinander liegen
klingen sie weniger sonant als Ganzton- oder gar
Terzschritte. Von daher ist auch die wohltemperierte
Skalierung des Oktavraumes in 12 Halbt6éne sinnig
[nicht naturalistisch notwendsg, es gibt andere Skalen], da
sie das Sonanzspektrum zwischen den Oktaven diffe-
renzierungstkonomisch effizient aufteilen.

In diesem Zusammenhang scheint auch die
Erklirung fiir die Differenz zwischen Dur- und Moll-
klingen zu stehen. In jedem Ton [aufler in technisch
produzierten Sinustonen] schwingen immer eine Reihe
von Oberténen mit, d.h. ganzzahlige Vielfache der
Grundfrequenz. Der Wahrnehmungsunterschied zwi-
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schen Moll und Dur liegt nun in der unsauberen
Diskriminierung nicht der Teilfrequenzen eines
Akkords oder einer Harmonie, sondern in der ihrer
Oberténe.

Als Grundlage habe ich zwei Schriften verwendet, die die aktuellen Erkenntnisse und Ansichten
2ur Musikgenese ganz wunderbar zusammentragen und referieren, und die ich jedem, der sich
fiir die Hintergriinde der Musikempfindens interessiert, sehr empfehle. Das sind:

Fiir den posttivistisch-naturwissenschaftlich Aspekt der Musik: Jourdain, Robert: Das wohltem-
perierte Gehirn - Wie Musik im Kopf entsteht und wirkt, Berlin - Heidelberg, 1997;

Fiir den historisch-anthropologischen Aspekt: Dobberstein, Marcel: Musik und Mensch -
Grundlegung einer Anthropologie der Musik, Berlin 2000.

Fiir die Explizierung des Aspekts des Musikhdrens unter der Bedingung des Menschen als
Kulturwesen vgl. in diesem Heft die Aufsétze von Hans Peter Weber.

Inhalte dieses und des folgendes Kapitels findet man, neben der einschiagigen [oben angegebe-
nen) Literatur auch in ausfiihrlich zusammengetragener Form im gelungenen Wikipedia-Artikel
»Universalien der Musikwahrnehmunge:
http://de.wikipedia.org/wiki/Universalien_der_Musikwahmehmung

Vgl. auch Dobberstein S.240-247 sowie Jourdain $.31-50.

Bemerkenswert ist dabei, dass auch Impulsreize auf der Haut von mehr als 16 Herz als eine kon-
stante Berihrung wahrgenommen werden. Es handelt sich hier also um eine sensorisch-neuro-
nale Konstante: Ab einem Takt von 16 Herz werden einzelne Daten zu einem Datum, einem Ton,
einer Beriihrung synthetisiert.

VOM OHR ZUM HIRN. Uber das Auere Ohr gelangen Schallwellen in das Innere
Ohr mit der Horschnecke. Dort werden Reissnersche und Basilarmembran je nach Art des Tones
in bestimmten Abschnitten der Schnecke in Schwingungen versetzt. Diese regen im Corti-Organ
feine Haarzellen an, den Homerv zu stimulieren, diber die Horbahn gelangen die Nervenimpulse
durch den Hirstamm in den Schidfenlappen des GroBhims. Dort analysiert der primare audito-
rische Kortex den Frequenzen und iibermittelt seine Information an weitere Hirareale. Die logi-
sche Struktur der Musik erkennen Bereiche im Frontallappen des GroBhirs; ihre emotionale
Wirkung entwickelt Musik vor allem im Zwischenhirn. Fiir die Kdrperrhythmik ist unter anderem
das Kleinhirn unentbehrlich.« Diese Informationen sind allerdings sehr mit Vorsicht zu geniefien:
Der Frontallappen erkennt alle moglichen logischen [geordneten] Strukturen, von denen Musik
nur ein Teil ist; das Zwischenhirn ist eben der Sitz von Emationen - etwas ganz anderes ist die
fiir Musikempfindung eine tragende Rolle spielende menschliche Motivationslage und
Dignitatshewertung, sie vollzieht sich im préfrontalen Cortex, also weit entfernt vom friihevolu-
tiondren Zustandsrelais Zwischenhirn; und das Kleinhim ist tatsdchlich fir die Koordination der
Korpermotorik zustandig, aber alleine kann es Musikrhythmik nicht verwerten. Hier war offenbar
die Bequemlichkeit der Verwendung flotter wissenschaftsjournalistischer Module Herr der
Ausfiihrungen. [Abb. Geo 11/2003]
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Ein weiterer wichtiger Aspekt sind die anatomisch
vorgegebenen Mindestwahrnehmungsspannen fiir ein-
gehende Hordaten. Zur Registrierung eines Tones muss
dieser mindestens 1/1000 sec. andauern; entsprechend
bedarf die Diskriminierung zweier aufeinander folgen-
der Téne einen zeitlichen Abstand von 2/1000 sec.; um
die TonhShe zu erkennen bedarf es 13/1000 sec.; zur
Einschitzung der Lautstirke etwa 50/1000 sec.; die
komplexere Bestimmung der Klangfarbe/Oberténe
dauert bereits mindestens 1/10 sec.. Ein Ton bleibt dem
Bewusstsein im sogenannten Echospeicher etwa 1/8
sec. lang unmittelbar prisent.”

Das Spektrum musikalischer Tonwahrnehmung
istalso klar durch die menschliche Physiologie gerahmt.
Basale Konsonanz,? Tonhéhen-/Tontiefenmaximum,
zeitliche Tonmindestabstéinde, Oktavengleichheit, ba-
sale Harmonieempfindung, all diese Weiten der musika-
lischen Empfindung sind bestimmt durch das Raster
der evolutionér-anatomisch festgelegten Datenfilterung
im Gehorgang.

2. GEDACHTNIS, TONRELATIONSKONTINUUM

Hiufig spricht man von der Musik als Zeitkunst, die im
Gegensatz zur bildenden Kunst, die Rdume gestaltet,
die Zeit selbst in Signalen formiert, also Zeitlichkeit ge-
staltet. Das musikalische Kunstobjekt ist demnach auf
bestimmte Geddchtnisstrukturen angewiesen, die den
Rahmen und den Figurationshintergrund vorgeben, in-
nerhalb dem Tondaten als zusammengehorige musika-
lische Einheiten in der ablaufenden Zeit erfasst werden.

Die Forschung hat diese klar herausgestellt. So
darf etwa der zeitliche Abstand zwischen zwei als zu ei-
nem Takt, einem Rhythmus zihlbaren Signalen nicht
mehr als zwei Sekunden betragen, da das Gehirn diese
sonst nicht mehr zur selben Einheit rechnet. Dies hingt
mit dem neurologisch bedingten Gegenwartsfenster
von durchschnittlich 2,7 - 3,2 Sekunden zusammen:
Nach ungefihr dieser Zeiteinheit beginnt das Gehirn
eine Neuverrechnung der Objekte in einen neuen
Gegenwartszusammenhang, es beginnt ein neues >ob-
jektkategorisches Clustering< [was man schén wihrend
des Betrachtens von Kippfiguren sehen kann, deren
Figurationserscheinung ungefihr alle 3 Sekunden um-
klappt; hier zur Demonstration der Necker-Wiirfel].
Uberwiegend viele Musikstiicke [und auch Gedichte]
halten ihre Sinneinheiten [Melodien, Strophen, Phrasen
etc.] innerhalb dieses Rahmens.?

Eine regelmifige, periodische Folge von Signalen
regt das Gehirn an, sich auf deren Geschwindigkeit ein-
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zupendeln. Der entstehende Takt bzw. das Metrum
wird zu einer Art Gitter synthetisiert, zu einer Sig-
nalmatrix, einem relationalen Raum, innerhalb dessen
periodisch wiederkehrende Fixpunkte weitere hinzu-
kommende Signale ihren relationalen Distinktionswert,
sprich ihren rhythmischen Sinn erhalten. Wichtig in
diesem Zusammenhang ist das Prisenzgedéchtnis, das
einen etwa 20 Sekunden reichenden Echospeicher hat,
der mit Tondaten belegt die Kontrastfolie fiir weitere
Veridnderungen rhythmischer oder melodischer Art bie-
tet und Grundlage fiir den musikalisch notwendigen
Redundanzaufbau ist." Das Empfinden von Musik mit-
tels Tondatenclustering beruht also mafigeblich auf der
Synthetisierung eines Geschwindigkeitsgitters, das ein
konstantes Relationskontinuum um die darin erklingen-
den weiteren Daten spannt und damit rhythmische
Akzentuierungen erst ermoglicht.

Melodien, also Tonhéhenintervallsequenzen, kon-
nen betrachtet werden als innerhalb des konstanten
Geschwindigkeitsgitters Metrum rhythmisch zerteilte
Harmonien. Die Harmonie selbst fufit auf einem
Grundton [Residualton], der die Skala bestimmt, die
sich zwischen ihm und der néchst héheren Oktave auf-
spannt. Passend zur Kapazitit des Kurzzeitgedicht-
nisses, das ungefidhr 7 [das beriihmte >7+-2<] einzelne
Seme unmittelbar [d.h. unintelektuell, ohne Zuhilfe-
nahme einer komplexititsreduzierenden Abstraktion,
etwa einer >Eselsbriicke« oder Mengenbildung] spei-
chern kann, sind die Tonleitern in den meisten Kulturen
recht knapp in 5-7 Tonschritte aufgeteilt. Durch diesen
tibersichtlichen Bestand wird der Bezug zum Residual-
ton und die Verfolgung der Intervalle erleichtert.

Das Harmonieempfinden hat neben gelernten,
kulturellen Prigungen eine recht handfeste Grundlage
in der Physiologie: Die in praktisch allen Kulturen als
harmonisch empfundenen Quint- und Quartintervalle
beruhen auf ganzzahligen, einfachen Frequenzverhilt-
nissen zum Grundton, so die Oktave in doppelter
Frequenz zum Grundton 1:2, die Quarte 2:3 und die
Quinte 3:4. Diese Frequenzverhiltnisse scheinen vor
allem deshalb kulturiibergreifend und bereits im
Kindergesang vorzukommen, weil sie wohl einfach zu
lernen und produzieren sind - bedingt durch die
Physiologie [Stimmbéndertonus] und vermutlich auch
durch die neurologische Dekodierungskonstante einfa-
cher Verhiltnisse. Sie markieren damit, wenn sie auch
nicht unbedingt eine Universalie darstellen, so doch auf-
grund ihrer physiologischen Pridisponiertheit eine qua-
siuniverselle Grundlage der Harmonieempfindung [zu
Sonanz/ Dissonanz vgl. Kapitel 1 und 5]
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Der Grundton der Tonleiter erdffnet einen
Relationsfixpunkt fiir die sich zeitlich entfaltende
Melodie. Tatséchlich basiert das Melodieempfinden
nicht auf einem semantischen Eigenwert der in der
Melodie auftauchenden Tonhdhen, sondern auf der
Intervallbewegung, also den relationalen Abstinden
zwischen ihnen in Bezug zum erkannten Residualton.
Das sieht man leicht daran, das bekannte Melodien ih-
ren Gehalt nicht verlieren, wenn sie in anderen
Tonlagen gespielt werden, wohingegen der Austausch
von Tonhohen oder die Verschiebung rhythmischer
Akzentuierungen zur Verfilschung ins Unkenntliche
fithrt. Melodien werden daher auch als Konfuraufeinan-
der folgender Intervalle bezeichnet. In der Kontur voll-
zieht sich ein Doppelkontrast im gespielten Tonraum:
Auf der einen Seite steht der Kontrast der einzelnen zeit-
lich abfolgenden Tonhéhen zueinander, auf der anderen
vollzieht sich eine holistische Andeutung auf den zuge-
horigen Skalenraum. Melodien sind also die
Hervorhebung und zeitliche Strukturierung einzelner
Tonbewegungen im Gesamtbezug auf eine Tonleiter.

Fiir diesen Absatz vgl. Dobberstein [a.a.0.] 8.307ff und Jourdain [a.a.0.] S.176-188.

Auf den Aspekt des Wohigefallens fiir dissonant Klingendes [etwa Gamelanmusik, Zwdlftonmusik
etc.] bzw. die kulturell geprégte Zuschreibung desselben, komme ich in Kapitel b zuriick. Wichtig
ist hier nur, dass es neben kulturabhéngigem, angelerntem Sonanzempfinden ein humananato-
misch [sei es rein gehdrphysiologisch, sei es lernmechanistisch bedingt [vgl. Kap.2], fundiertes
gibt.

Vgl. etwa Dobberstein [a.a.0] S. 307ff.

Vgl. Dobberstein, ebd. S.306f.

Jourdain, (2..0), S.118f.

WAS MACHT EINE GUTE MELODIE AUS?

11 TONVERHALTNISSE.

Abb. Geo 11/2003, $.80. Bildunterschrift: »Mathematische Grundlagen der Harmonie - Dass
musikalische Harmonik und Mathematik eng verwandt sind, wusste schon Pythagoras. Kiirzt man
eine Orgelpfeife [re.] um die Halfte, klingt der Ton mit doppelter Frequenz - im Oktavabstand.
Eine Orgelpfeife mit einem Drittel der urspriinglichen Lénge [1/3] ertéint eine Quinte hdher als
die halbierte Pfeife [1/2]. Das Verhéltnis 1/2:1/3 entspricht folglich dem Quintintervall 3:2. Je
kleiner die grofte Zahl in einem solchen mathematischen Ausdruck ist, desto harmonischer wird
das Intervall empfunden. Ein Halbtonintervall [16:15] wirkt unangenehmer als eine Quinte. Leider
hat die Pythagoréische Definition Nachteile: Es gelingt damit nicht, eine Tonskala in zwdlf gle-
ichméBige Halbtonschritte aufzuteilen wie in der so genannten »temperierten< Stimmung eines
handelsiiblichen Klaviers, und Tonartenwechsel klingen deshalb fiir Musiker unrein. In der tem-
perierten Stimmung wird eine Oktav dadurch festgelegt, dass die Frequenz des Grundtons mit
einem Faktor 10595 multipliziert wird, der zwdlf mal mit sich selbst malgenommen die Zahl 2
ergibt. Dadurch ist die Frequenz eines Tones nach zwélf Halbtonschritten doppelt so hoch wie
die des - eine Oktav tieferen - Grundtons. Nachteil der temperierten Stimmung: Viele Intervalle
klingen mit der Methode des Pythagoras sauberer. Zum >reinen< gregorianischen Chorgesang
etwa passt keine Klavierbegleitung.«

] DIE WICHTIGSTEN REGELN LAUTEN:

Die meisten Tone einer Melodie sollten der siebentdnigen Tonleiter entstamrﬁén, auf der die Melodie aufgebaut ist. Wenn einige der restlichen fiinf chromatischen Tone verwendet werden, sollten

sie an einer unbetonten Stelle auftauchen, um die zugrundeliegende Harmonie nicht zu zerstren.

Der Grofteil einer Melodie sollte aus benachbarten Tonen der Tonleiter bestehen. Spriinge sollten nicht zu zahlreich, groBie Spriinge selten sein.

Um Eintdnigkeit zu vermeiden, sollten einzelne Noten nicht zu oft wiederholt werden, vor allem nicht an betonten Stellen einer Melodie.

Harmonische Auflsungen [wie die Kadenz, mit der wir uns im néchsten Kapitel beschaftigen] sollten innerhalb einer Melodie an Stellen mit rhythmischen Schwerpunkten auftreten.

Ebenso sollten die rhythmischen Schwerpunkte die Kontur einer Melodie hervorheben. Richtungsénderungen innerhalb einer Melodie sollten auf rhythmisch bedeutsame Stellen fallen. Innerhalb
einer Melodie sollte der hachste Ton nur einmal auftreten, nach Mdglichkeit auch der tiefste Ton. Der hchste Ton sollte nie so gewéhlt werden, da@ er von Natur aus zu einem haheren Ton strebt
[wie beispielsweise der siebte Ton einer Melodietonleiter].

Spriinge sollten immer zu einem der sieben Tone der [Melodie-] Tonleiter fiihren, nicht zu einem der fiinf chromatischen Tone. Das Ohr nimmt Spriinge immer als betont wahr [das Gehim achtet
besonders auf Spriinge, da sie die Grenzen von Melodieabschnitten markieren].

Der Sprung zu einem chromatischen Ton verletzt deshalb die Regel, nach der diese Tane nicht betont werden sollen. Umgekehrt sollte ein Sprung innerhalb einer Melodie ebenfalls niemals von
ginem chromatischen Ton aus erfolgen. Die Dissonanz eines chromatischen Tones schafft Spannung, die eigentlich Entspannung fordert. Spriinge aber verstérken diese Spannung nach und ste-
hen somit diesem Bediirfnis nach Entspannung entgegen.'z
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Grundlegend fiir das Musikempfinden ist also die
Kontextuierung von T6nen mittels der Eréffnung eines
Ordnungsraumes, eines relationalen Kontinuums, das
seine mafigebenden Bezugspunkte im Metrum und in
der angespielten Harmonieskala hat. Offensichtlich
spielt dabei das musiksynthetische Tongedéchtnis als
Hintergrund fiir die Hervorprigung zeitlicher Konturen
eine wichtige Rolle und gibt in dieser Funktion den
wichtigen Hinweis, zugleich Antizipationsvorgabe in
zeitlich ausgerichteten Musterbildungsprozessen zu
sein.

3. BASALE ORDNUNGSLEISTUNG, MUSTERVERVOLL-
STANDIGUNG UND BEWUSSTSEINSFELD

Die Integration eingehender Daten in héhere Einheiten
ist eine Grundvoraussetzung der menschlichen Be-
wusstseinsleistung. Die Vereinfachung komplexer
Sinneseindriicke in handhabbare Gestalterscheinungen
und Muster erméglicht erst viable Strukturierung,
Kategorisierung und Orientierung der aktuellen Um-
welt. Die fiir diese Muster- und Gestaltbildung basalen
Ordnungsmechanismen und Formungstendenzen un-
terliegen bestimmten Gesetzméfiigkeiten, die auch fiir
die zum Musikempfinden fithrende Tondatensynthese
grundlegend sind. Sie sind nahe verwandt mit den am
Visuellen ausgefithrten Gestaltgesetzen der Gestalt-
psychologen und durchwirken als wahrnehmungstheo-
retische Grundprinzipien auch die Erfahrung der
Zeitkunst Musik. Marcel Dobberstein fiihrt einige fiir
die figurative Musiksynthese bedeutsame Gesetz-
miRigkeiten an: das »Gesetz der Nihe«, das der
»Gleichheit«, das der »durchgehenden Kurve¢, des
»gemeinsamen Schicksals«, 11%)’nd iiber diesen das

Unmittelbar einleuchtend als wichtige Ordnungs-

»Prinzip der Geschlossenheit.

prinzipien der Tonwahrnehmung sind das »Gesetz der
Nihe« und das »Gesetz der Gleichheit«. Deren Grup-
pierungswirkung basiert auf der Ahnlichkeits- oder
Gleichwahrnehmung verschiedener Tonparameter. Das
»Gesetz der Nihe« lidsst Tondaten, die vom zeitlichen
Abstand, der Dauer, der Lautstiirke, Klangfarbe oder
Tonhohe, um die zentralen Parameter zu nennen, niher
aneinander sind als Daten mit relativ weitem Abstand
als eine korrespondierende Gruppe, einen Cluster er-
scheinen.

Das »Gesetz der Gleichheit« ldsst in ihren Para-
metern gleichartige Tone als zusammengehorig er-
scheinen.
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GESETZ DER GLEICHHEIT

Im »Gesetz der durchgehenden Kurve« finden sich das
»Gesetz der Nihe« und das »Gesetz der Gleichheit«
wieder, allerdings bezieht es sich nicht mehr auf die er-
ste Ordnung der Tonparameter, also der gegebenen
Grofen, sondern auf die Ahnlichkeit oder Konstanz der
Parametergrofieninderung abfolgender Tone. So be-
wirkt bspw. ein kontinuierliches Leiserwerden oder eine
konstante Tonhohensteigerung einer Tonkette die
Projektion einer durchgehenden Bewegung, die zur
Subsumtion der einzelnen Téne unter ein Anderungs-
schema, statisch-visuell gesprochen unter eine Kurve

fiihrt.
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GESETZ DER DURCHGEHENDEN KURVE

Das ,Gesetz des gemeinsamen Schicksals“ bezeichnet
ein Gruppierungsprinzip, aufgrund dessen dhnlich oder
gleich strukturierte Einzelgestalten zu einem
Superfigurzusammenhang integriert werden - so wenn
etwa verschiedene Stimmen #hnliche Intervallfiguren

produzieren.
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GESETZ DES GEMEINSAMEN SCHICKSALS

Das »Prinzip der Geschlossenheit« ist allen Gestalt-
bildungsgesetzen iibergeordnet, da es letztlich in der
vervollstindigenden Projektion fendenzids anmutender
Daten ihr Grundmoment stellt. Es besagt, das zeitlich
aufgespannte Figuren schliefilich zu einem Ruhepunkt
streben und dort ihren figurativen Abschluss finden.
Hier wird bereits eine erste Parallelitdt der Musik-
empfindung zum Ereignisgang seelisch-emotionalen
Geschehens, bspw. vom Anschwellen einer Erregung
hin zu ihrer Auflésung, ihrem guten Abschluss, deutlich.
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VERANSCHAULICHUNG DES PRINZIPS
DER GESCHLOSSENHEIT

Die Funktion der Figurationssynthese einzelner Ge-
stalten ermdoglicht auch den Kontrast zu anderen
Figuren und Ténen. Die einzelnen Figuren eines Stiik-
kes stellen eine Substruktur innerhalb der gesamten
Tonkette, die innere >Rahmenkomplexe« markiert,
durch die weitere Relationsfacetten gegeben sind.
Einzelne Tone erhalten ihre Wertigkeit im Gesamt-
gefiige also nicht nur durch die Referenz zu den oben
genannten metarelationalen Fixpunkten in Metrum
und Residualton, sondern gerade auch durch die kom-
plexe Innenfacettierung, durch den Kontrast an anderen
synthetisierten Tonfiguren [vgl. Kap. 6]. Das Horen von

@

=

Musik zeigt sich damit als ein Beobachtungsprozess der
Mustervervollstindigung anhand gegebener Tondaten.

Fiir diese Mustervervollstindigung ist aber ein
Bewusstseinsmodell notwendig, das von einem intuiti-
ven, auf dem Gefiihl des reinen Spiirens eines geschlos-
senen Gegenwartsmomentes aufbauenden abweicht.
Die Musik funktioniert nur, weil mit jedem als gegen-
wirtig perzipierten Ton das gesamte Geflige reteniert
wird. Dies ist schon leicht an der Gestaltbildung zu se-
hen, die, obschon sie autochthon abliuft, dennoch von
einem {iibergegenwirtigen Moment getragen wird:
Bspw. ein Glissando wird erst dann als vollstindige
Figur abgeschlossen, wenn der letzte zugehorige Tone
verklungen ist — gleichzeitig wird es aber bereits wih-
rend seiner Entfaltung als solches erkannt und projektiv
figuriert. Neben der unmittelbaren Retention des
Vergangenen steht das gegenwirtige Bewusstsein dem-
nach immer auch in einer antizipatorischen Haltung ge-
geniiber folgenden Tonen. Dies ist einerseits begriindet
im virtuell ausgebreiteten metrischen Relations-
kontinuum, das weiteren Dateneingang erwarten ldsst,
und andererseits im Nachfolgen der Harmonieent-
faltung basierend auf dem erschlossenen Skalenraum
[Residualtonerkennung] und der Strebung zur Schlies-
sung einer Gestalt bzw. guten Vollendung einer Inter-
vallkontur. Das Bewusstseinsfeld im musikalischen
Prozess wird demnach aus dreiseitigen, phdnomenal
letztlich unscharfen Quellrindern gespeist: Retention -
Gegenwart — Antizipation."

Die Retention als der Bezug auf den durchschau-
ten Gesamtverlauf ermdoglicht es, die aufkommenden
Toéne und Figuren durch die Zurechnung zu einer
hoheren Erwartungseinheit zu antizipieren. Die Anti-
zipation trigt das gewichtigste Moment bei der Mu-
sikempfindung. Sie beruht auf dem Erkennen der
sTiefenstruktur< eines Stiickes bzw. der Intention des
Komponisten. Der Horer pendelt sich auf das jeweilig
strukturierte Relationskontinuum ein, das den allgemei-
nen Spielraum, den Rahmen fiir weitere mogliche
Tonverldufe und Figuren stellt, und eben aus dem Spiel
mit der Erwartungshaltung und folgend dem Kontrast
oder der Ubereinkunft des Antizipierten zum Gege-
benen erwichst die gehaltliche Intensitit der Musik.
Die Uberraschungen miissen allerdings noch im

Mir geht es hier nur um die Darstellung der Prinzipien; ausfilhrlicher bei Dobberstein [a.a.0.],
Kapitel »Autochthone Ordnungstendenzen<, $.281-291. Knapper bei Jourdain [a.a.0.] S.112.
Vgl Dobberstein [a.a.0.] S.295-309 [nach Gurwitsch, Aaron: Das BewuBtseinsfeld.

Berlin, New York 1975].
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Rahmen des Méglichen sein, bzw. zumindest auf einen
Rahmen verweisen, in dem sie méglich sind, sonst irri-
tieren sie nur.” Dieser Umstand wird an der klassischen
Unterscheidung von E- und U-Musik sehr deutlich. Im
allgemeinen ist die Unterhaltungsmusik durch leichte
Wiedererkennbarkeit und hohen Erwartungserfiil-
lungsgrad gekennzeichnet, dem Horenden wird nicht
viel Aktivitit abverlangt, die Mustervervollstindigung
geschieht weitgehend passiv [meist im Riickbezug auf
einfachste Kinderliedschemen - also auf eine musikali-
sche Musterkomplexitit, die der Grofiteil der Konsu-
menten tatséchlich einmal zu verarbeiten gelernt hat].
Im Gegensatz dazu ist ernste Musik sehr auf die
Aktivitit des Horers angewiesen, da sie weit komple-
xere Horangebote macht, die nicht unmittelbar eingéin-
gig sind und einen ausgeprigteren musikalischen
Intellekt erfordern. Mitunter ist einem Laien der
Anschluss an diese Musik schlicht nicht méglich, da
seine musikalischen Erfahrungen, d.h. die gelernten
Weiten an moglichen Musteraktualisierungen rudi-
mentir sind und vom Informationsangebot der E-Musik
weit iiberstiegen werden. Die Antizipationsmdglich-
keiten und damit die Musikempfindungsweiten sind
folglich stark geprigt von der musikalischen Erfahrung.

Eine Melodie spielt auf die gesamte als giiltig ge-
lernte Tonskala und die vorherrschenden Intervall-
figuren an. Sie ist umso interessanter, umso origineller
sie auf diesen tonalen Rahmen verweist, oder allgemei-
ner ausgedriickt, umso intriganter die Antizipations-
leistung in der Tonfolge aufgelost wird. Darum kénnen
etwa bewusst eingesetzte Dissonanzen die Wirkung
einer Melodie noch verstirken, da sie in der Ab-
weichung den Antizipationsraum und das angespielte
Tonrelationskontinuum und den Prozess der Muster-
vervollstindigung noch stirker kontrastierend hervor-
heben und dann dennoch mit >gutem« Verlauf der wei-
teren Tondaten wieder zusammenfithren und damit
bekriftigen. '8

Die die Musikintensitit verstirkende minimale
Abweichung vom Erwartungsraum spielt auch in einem
anderen Rahmen eine wichtige Rolle: Die immer mit-
schwebende leichte Dissonanz bei Streichinstrumenten
oder die Verzerrung von Gitarrenténen erhéhen den
musikalisch zu transportierenden emotionalen Effekt,
da sie die Syntheseleistung des Hérenden stérker bean-
spruchen und dadurch das Gefiihl gelingender Anti-
zipation steigern.”

Der emotive Intensitétsgehalt von Musik liegt also
in der Ubereinkunft eines Mustervervollstindigungs-
prozesses mit einem Ton- und Sinnrahmen begriindet.

40

Jourdain zieht als Erklirung einen direkten Ana-
logieschluss heran: Nach der >Diskrepanztheorie« seien
menschliche Emotionen als Verletzung oder Konfir-
mierung einer Erwartungshaltung aufzufassen, und die
auf der Antizipation fuflende Musik erlange durch den
parallelen Mechanismus der Erwartungsverletzung/-
bestitigung ihren emotiven Gehalt."® Das Problem
hieran wire aber, dass mit zunehmender Bekanntschaft
eines Stiickes auch die Wahrscheinlichkeit der Anti-
zipationsverletzung sinkt, und entsprechend miisste
bspw. ein beim ersten Hoéren als traurig empfundenes
Stiick mit jedem weiteren Horen tendenziell frohlicher
werden, oder sich zumindest zur Neutralitdt bewegen.
Das ist nun nicht der Fall und scheint darin begriindet,
dass Retention und Antizipation melodischer Muster in
einer anderen neurokognitiven Segmentierung verwur-
zelt sind als das zeichenhaft-gedéchtnismiige Wie-
dererkennen des gesamten Stiickes.!® Ausschlaggebend
sind demnach auch hier die oben explizierten Rela-
tionskontinuen, durch deren Indizierung den zugehori-
gen Elementen ein Eigenwert und zugleich relative
Bedeutung verliehen wird [Teil-Ganzes]. Dies legt wie-
der nahe, dass das Musikempfinden als Entfaltung eines
Beobachtungsprozesses unterliegender, autochthoner
Wahrnehmungssynthesen und Kontextualisierungs-
mechanismen gefasst werden kann.

Die Schliisselprozesse der Musikempfindung sind
demnach die Gestaltsynthese, die Erstellung eines
Relationskontinuums und die darauf basierende antizi-
patorische Mustervervollstindigung.

Offensichtlich bedarf das Musikempfinden einer
Form des Zeitzugangs, in der nicht nur mehrere gleich-
zeitig erscheinende Relationskontinuen distinguiert
und Musterverldufe als einzelne kausal geschlossene
Eigenzeitstringe integriert sind, sondern in der auch die
Zukunft als eine eigenwertige, orientierende Grofie
durch ein zeitstabil konstituiertes und darauf basierend
antizipierendes Subjekt inhiriert ist. Das Musikhéren
steht offenbar genuin mit der Entwicklung projektiven
Selbstbewusstseins in Zusammenhang und markiert da-
mit eine evolutiondr-anthropologisch fundierte Grund-
disposition des Menschen.

4. EVOLUTIONAR-ANTHROPOLOGISCHER HINTER-
GRUND DES MUSIKHORENS

Der frithe Kindergesang, der bereits mit dem 6. Lebens-
monat einsetzt, besteht meist aus einigen Intervallen, die
der Siugling vollig unstrukturiert von sich gibt.?? Diese
kurzen musikalischen Phrasen scheinen sich von der
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Entdeckung begiinstigt, dass die Produktion und
Anordnung solcher Laute irgendwie sensationar-emo-
tiv affiziert, aus dem Herumexperimentieren mit dem
Stimmapparat zu entwickeln. Man kann diese Versuche
eigenproduzierter Tonintervalle allerdings noch nicht
Musik nennen, da sie von keiner Struktur [durch einen
Takt, Rhythmus oder Harmoniebindung] getragen
sind, auf die sich ein anderer Hérender durch Anti-
zipation einpendeln konnte. Sie sind lediglich Klang-
duflerungen im Selbstaffekt des Kindes in der Schiir-
fungsphase der Ich-Bildung?' Dass diese Verhaltens-
weise kulturunabhingig vorkommt spricht dafiir, dass es
sich hierbei um eine anthropologische Konstante der
Musikgenese handelt. Die Tendenz, wahrgenommenen
Tonmustern und daraus entstehenden Stimmungs-
sensationen nachzugehen, ist demnach Grundlage mu-
sikalischen Hoérens und der Ausbildung des Verstéind-
nisses mittels Takt- oder Harmoniebindung héher
strukturierter Tonordnungen vorgingig.22

Dieser ontogenetische Hinweis auf die Vorgin-
gigkeit des Melos in der Musikentwicklung spielt die
alte Frage ein, ob der Rhythmus oder die Melodie zuerst
war — darin also auch enthalten die Frage, wie Musik
entstand. Sie lésst sich in einer aufschlussreichen phylo-
genetischen Dichotomie auflésen.

Das Gehirn von Siugetieren ist fraglos pridispo-
niert fiir das Erkennen und die emotionale Indizierung
von Tonintervallen, da diese stets als lebensumweltlich
wichtige Informationen vorkommen, etwa in Form von
Befindungsverlautbarungen der Umweltgenossen.
Intervalle wie in Warnungsrufen, Angriffsbriillen, befrie-
dendem Winseln, freudigem Jauchzen oder Schmer-
zensjaulen 16sen eine direkte emotionale Reaktion im
hoérenden Wesen aus und versetzen es unmittelbar in
eine Stimmung, d.h. in ein bestimmtes Aktionsbereit-
schaftspotential. Die Wahrnehmung und Indizierung
solcher Tonphrasen bezieht sich auf die Sorge um den
Korper, sie sind in ihrer Effektlinearitiit einseitig >nach
innen< gewendet. Es ist anzunehmen, dass sich im Laufe
der Héherevolution durch die Entdeckung, dass solche
Tonintervalle vorteilhafte Effekte auslésen kénnen, die
zunehmende Eigenproduktion mit dem Ziel der
Stimmungsbeeinflussung herausgebildet hat, etwa
durch mimetisches Imponiergehabe oder die beruhi-
gende Wirkung erster zaghafter Singsanglaute der
Mutter auf ihren Sdugling. Wahrscheinlich liefen sich
auch erwachsene Kollektivmitglieder aufgrund des
Stressklimas der Insulation von diesen Klingen beriih-
ren. Dass diese sich bereits in Stimmung zu versetzen
wussten kann man daran ablesen, dass sich heutige

15 Bspw. knnte man mitten in einem Mozartstiick, die Geschwindigkeit und Instrumentierung bei-
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behaltend, auf einen jamaikanischen Reggae umsteigen, und allerdings wohl nicht allzuviel
Applaus dafiir ernten; das ware also ein Beispiel fir eine misslungene musikalische Uberra-
schung, die auf der absoluten Unmaglichkeit der Antizipation und Untergrabung weiterer
Erwartungssicherheit basiert. Wiirde dies allerdings in einem Clownstheaterstiick geschehen,
wére ein Sinnrahmen gegeben, der einen eindeutigen Bezug bereithalt und den Wechsel als po-
tentiell maglich und darum als positive Uberraschung erscheinen lassen wirde [wabei sich dies
dann auf den performativen Formatwechsel begriinden wiirde und nicht auf den musikalischen
Ausdruck an sich].

Vgl. Jourdain [a.a.0.] S. 311-314 sowie S$.320 und S.382-391.

Bei verzerrten Gitarren verstarkt natiirlich noch die Verschrénkung eines absolut Widerwillen er-
zeugenden Kreischtones mit der Attraktion einer antizipierbaren Melodielinie die tonale und ge-
haltliche Wirkung [gewissermafen im Missbrauch oder Neugebrauch des génsehauterzeugen-
den Effektes kratzender, schmerzender Tone]. Ahnlich beim Beat der elektranischen Musik,
dessen »treibendes Moment« im lauten Krachen des tiefen Basstones liegt, der von evolution-
rer Sicht aus nur mit duBerst unginstigen Begebenheiten assoziiert sein kann - und also durch
Anmutungen von Erschreckens- und Angstreizen, die in der Disko heruntergekihlt und umge-
lenkt werden, zu ekstatischem, befeuerten Tanzen animiert.

Ebd. $.374-382.

Diese Funktionssegmentierung mentaler Bereiche wird auch bspw. beim Anschauen eines
FuBballspiels wirksam: Der Weg zum Tor wird antizipiert, es fallt ein Tor oder nicht, je nach
Ausgang und Auftreten unvorhergesehener Einfliisse entstehen Emotionen. Die emotionale
Wirkung kann auch nach mehrmaligen Sehen der Szenen noch wachgerufen oder erinnert wer-
den, doch der gesamte Ablauf wird mit der Zeit tendenziell immer neutraler empfunden. So kann
sich auch ein Musikstiick nach mehrmaligem Horen »auslaufen<, die vom Komponisten ange-
botene und zundchst verspiirte Affizierung verliert zunehmend an Intensitét, obgleich die emo-
tive Aussage, der Inhalt nach wie vor nachvollzogen werden kann - und gegebenenfalls in der
richtigen Stimmung gehdrt wieder voll zum tragen kommt.

Vgl. Kapitel 1 sowie Jourdain [a.a.0.] S. 90-93.

Hans Peter Weber sieht hierin bereits die friihe Sucht nach kultureller Kohérenz durchscheinen,
frihe >Tastversuche« des kulturalen Sinns [vgl. im selben Heft Hans Peter Weber: »Die vier
Wurzeln des kulturalen Sinns<].

Eine kleine Anektode: Ich war ganz berrascht zu héren, dass Kinder in Berlin ab dem
Vorschulalter zur Ausgrenzung anderer das Wort »looser<« verwenden - erstaunlicherweise ge-
nauso wie es damals in meiner Kindheit iblich war, allerdings mit der zeitlichen Differenz von 20
Jahren und {iberdies 600 Kilometer entfernt in Siiddeutschland. Eigentlich wissen die Kinder gar
nicht, was das Wort genau bezeichnet, auer diffus irgendwie »Verlierer« zu sein [worin?]. Dies
deutet darauf hin, dass es nur um die Performanz geht und die Benutzung des Wortes lediglich
das Medium fiir Ausgrenzungsprozesse ist. Aber gerade die rein performative Verwendung regt
zur Vermutung an, dass die Aussprache [die sich meist als getragene, fast gesungene Phrase
vollzieht: »Du bist ein loooseer, ein loooseer!], also die Klanglichkeit des Wortes selbst jene in-
tendierte emotionale Wirkung gut zu transportieren vermag. Eben dadurch scheint das stete
Auftauchen gerade dieser Phrase im deutschen Sprachraum begiinstigt zu sein [natirlich gilt
dies nicht nur fiir Ausgrenzungsvollziige im noch unintellektuellen Kindbewusstseinsapparat - zur
Andeutung vielleicht die Worte »Nigger« oder »Glatze«].

Dobberstein benennt diese Problematik auch, handelt sie aber knapp ab mit dem klassischen
Verweis darauf, dass eine Einbettung in sozialkognitive Strukturen der Musikgenese vorausgeht.
Im Gegensatz dazu wollen die folgenden Ausfilhrungen die Musikgenese als einen der
Basismechanismen des Entwicklungsprozesses zum diskursiven Bewusstsein entwerfen.

Vgl. Dobberstein [a.a.0.] S.320f.
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Affenhorden vor einem gemeinsamem Angriff durch
heftiges, wildes Briillen gegenseitig aufputschen und er-
mutigen.

Die stimmungsmiflige Verfirbung der Situation
durch melosartige Motive beruht also gewissermafien
auf einem Surplusvermégen des Gehirns, dass erst im
>Menschentreibhaus< [Sloterdijk] der friihen Horden
die richtige Umgebung fand, um allmihlich aufzubli-
hen. Die Grundlage fiir die Entwicklung des Zugangs
zur Melodiewahrnehmung liegt demnach in der
Entkopplung der Tonkontextuierung bzw. Tonproduk-
tion von unmittelbar reaktions- und affektauslésenden,
von Tonger4uschen begleiteten Situationen hin zur sen-
sationar-stimmungsmifliigen Selbstaffizierung durch
die Produktion von Klingen und Intervallen an sich.23

Der s/t von der instinktiven, d.h. von Reizreak-
tionsschemen bestimmten Lautédufierung zur regelrech-
ten Stimmungsproduktion umfasst einen zweifachen
Referenzwechsel. Zum einen bedingt sie eine neue
Bezugszeitlichkeit der Lautproduktion, denn von nun
an zielt diese auch auf einen zukiinftigen Gemiits-
zustand eines sich zunehmend als in der Zeit befindlich
wahrnehmenden Subjektes. Dieser Entwicklungs-
moment musikalischen Empfindens kann als eine
Initialbedingung der Menschwerdung gelten, weil tiber
Entdulerung stimmungsherstellender Intervalle die
Differenzierung und Objektivierung der geftihlsméfi-
gen Elemente eines Selbstempfindens vonstatten gehen
kann, da diese nun in eindeutig umgrenzten Komparti-
menten aus dem vormalig unstrukturierten [d.h. >tiber-
kontext-losen<], instinktautomatischen Emotionskon-
glomerat durch Feedbackschleifen herauskonturiert
werden. In der allmihlichen Loslésung von der
Funktion als lediglicher Antriebsmechanismus im
Reizreaktionsschemaapparat erfahren Stimmungen
und Emotionen einen das zeitliche Subjektempfinden
konfirmierenden Eigenwert, da es sich nun durch deren
Entiduflerung als ein Ensemble seiner Motive sehen ler-
nen kann. Der erste Referenzwechsel der Lautpro-
duktion zielt also auf die neue Subjektzeitlichkeit, die
nicht mehr vom Reaktionsbezug auf die seriellrdumlich
auftreffende dulere Umwelt getragen wird, sondern auf
mit der objektivierenden Entdufierung entstehenden in-
neren, stimmlich angefirbten Reprisentation einer po-
tentialbehafteten, in verschiedene mogliche Kausal-
episoden aufgefaserten Welt basiert.

Diese Form des Bewusstseins bedarf allerdings ei-
ner Umgebung, die die Herausbildung ihrer unterliegen-
den Mechanismen bef6rdert. Hierin liegt der zweite
Referenzwechsel. Die innerkollektive Kommunikation
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bekommt mit der Verwendung tonaler Stimmungs-
erzeuger durch sich als iiberzeitlich empfindende
Subjekteinheiten eine neue Ebene mdglicher An-
schlussbeziige. Wenn bspw. durch besénftigungswirk-
same Laute ein anderes Mitglied befriedet oder befreun-
det werden soll, so zielt diese Aktion nicht mehr nur auf
ein lediglich akut umzustimmendes Tierobjekt, was als
Reaktion auf vergangene Gegenwart geschehen wiirde,
sondern gerade auf die kiinftige Stimmung eines ande-
ren Subjektes, auf die Erhohung kiinftiger Koopera-
tionssicherheit, auf Freundschaft, und damit also auf das
Kollektivdasein an sich. Durch die Umorientierung der
LautdufRerung auf frithsozietive, nur iiber das Kollek-
tivdasein gebrochene Gegenstinde wie genannte
Freundschaft oder andere Kooperationseinbettungs-
formen entsteht allméhlich ein diskursives Bewusstsein
als kontingente, d.h. codierbare Subjekt-Welteinheit im
frithzwischenmenschlichen Raum.

Durch diesen zweifachen Moment der Melos-
genese wird also eine Subjektstatur verfasst, deren zu-
grunde liegenden Objekte nicht mehr nur konkret aus
der ersten Natur rekrutiert sind, sondern aus der
Interaktion, durch Titigkeit und Praxis entstehen und
nur aus dem gesamtsozietiven Kontext heraus ihren
Sinn, d.h. ihre handlungsgenerative Sichtbarkeit erlan-
gen.2t

Die Konstanz kollektiver Objekte, also gemeinsam
erstellter Produkte, diskursiver Entitdten oder koopera-
tiver Praxen kann nicht iiber die kérperlichen Aufien-
sinne erstellt sein, da sie schlicht nicht kérpersinnlich,
d.h. unmittelbar konkret-rdumlich fassbar sind. Die ak-
tive Teilnahme eines einzelnen Mitglieds an der Er-
stellung zeitlich und rdumlich mittelbarer Produkte
[bspw. ein koordinierter Raubzug etc.] beruht zunichst
auf dem Vertrauen in die Titigkeiten der anderen
Mitglieder, auf der Tradierung ihres Wissens, also auf
dem verwirklichten Teil des Pools mdglicher Verhal-
tensweisen einer Urvolksozietdt. Dennoch muss die
Motivation, sich an solchen Abstrakta abzuarbeiten, ir-
gendwie durch eine Quasiobjektivitit im einzelnen
Individuum fundiert sein, es bedarf also mindestens ei-
ner Anmutung eines konkreten zeitrdumlichen Ob-
jektes bzw. seines Sinnrahmens, welcher die Leere zwi-
schen den einzelnen an sich unsinnigen Handlungen
tiberbriickt. Diese Funktion scheinen friihe Rhythmen-
und Taktsignale inne zu haben.

Die Fidhigkeit zur Kategorisierung getakteter
Geriusche als Relationskontinuum [fiir als zugehorig
ausgewiesene Geriusche; vgl. Kap.2] stammt natiirlich
von der iiberlebenswichtigen Wahrnehmung und Indi-
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zierung konstanter Kérperbewegungen wie des eigenen
Laufens® und dem von anderen Umweltgenossen ab.28
Sie ist entsprechend allen héheren Tieren zuzuschrei-
ben. Ein laufendes Tier befindet sich in einem konstan-
ten Bewegungsprozess, von dem aus spezifische weitere
Bewegungen und Verhalten méglich sind und antizi-
piert werden kénnen [miissen]. Die Synthetisierung ei-
nes Taktes aus Gerduschen ist also genuin an die
Erstellung eines in der Zeit ablaufenden Geschehens-
raumes gebunden, in dem ganze Handlungs- und
Bewegungsabliufe als eine objektive Einheit gefasst
werden und dann direkt orientierend auf das Bewe-
gungsverhalten des Horenden einwirken [daher >geht
der Rhythmus in die Beine<]. Die Wurzel der Ent-
wicklung von Taktstruktursynthese als Relations-
rahmen liegt also in der vereinheitlichenden Objek-
tivierung periodischer, zielorientierter Bewegungen zu
einem Kausalstrang,

Diese Funktion entkoppelt sich in der Hoher-
evolution zunehmend vom Auslésebezug zu Daten der
ersten Natur. Entsprechend entstehen kiinstliche
Rhythmen und Takte zunéchst vielleicht als mimetische
Wiederholungen von Koérperbewegungen im allgemei-
nen, und spiter als Analogie zur Herstellung von
Produkten, dann auch als vorbewusst eingesetzte
Signale zur Mobilisation kollektiver Einheiten. Dazu
gibt es Beobachtungen, dass Affenhorden vor einem ko-
operativen und geplanten Raubzug auf eine andere
Gruppe mit Asten und Steinen gemeinsam regelrecht
Rhythmen und Takte trommeln. Klangliche Takte die-
nen folglich der Synchronisation, wie spiter etwa in
Arbeits- oder Marschrhythmen, was wiederum auf die
Anbindung der Handlungsorientierung an einen nur
tiber das Kollektiv vermittelbaren Gegenstand [Plan,
Kooperation, Arbeit, Abstraktion, Produkt] hinweist. In
der Kommunikation mittels solchen Takttrommelns ist
allerdings noch nicht, wie oben beim Melos bespro-
chen, die Stimmungsfirbung einzelner Subjekte kodiert,
sondern sie stellt nur sozusagen ein >trockenes, ein in-
terpretierbares Signal und weist als solches schlicht
darauf hin, dass etwas Mittelbares im bzw. durch den an-
gesprochenen Teil des Kollektivs geschieht oder ge-
schehen soll. Damit ist diese Form der Signalgebung
bereits ein Symptom fiir den Seinsmodus in iiberzeitli-
chen Strukturen, da durch das gleichbleibende Metrum
ein Kontinuum, d.h. ein Erwartungsraum zezzscien und
diber den unmittelbaren, umgebenden Objekten und
ihren zentrisch, einférmig zustromenden Kausal-
zusammenhéngen geschaften wird. Solche Signale ver-
weisen demnach immer auf einen gerichteten Prozess,
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d.h. auf teleonomische Orientierung [urspriinglich et-
wa: Laufen], auf Kiinstlichkeit, auf Hergestelltheit und
dadurch auf die Moglichkeit von Zusammenhéngen, die
die einzelnen Gegenstinde {iberlagern. Durch die kon-
stante Taktgeschwindigkeit, d.h. die regelmiige Wie-
derholung eines [tonalen] Datums kommt der damit as-
soziierten Aktion selbst Objekthaftigkeit zu, da der
Zugang zu den unsichtbaren Gegenstinden in den
Kopfen der anderen, das sgemeinsame Wollenc sich in
Form der koordinierten Signalproduktion quasi reali-

Hieraus Iésst sich eine Antwort zur Frage, ob Musik oder Sprache zuerst war, ableiten. Nach dem
Gesagten muss die Kopplung von LautauBerungen an Dingbezeichnungen bewusstseinsevolu-
tionér deutlich spéter erscheinen als die Kopplung an Stimmungsausdriicke. Insofern steht die
Musikalitat der Sprachlichkeit tatséchlich voraus, da sie erst den Hintergrund verfestigt, vor dem
sich iberhaupt die motivationalen Ziele [und Zielvorrichtungen] des Ansprechens herausbilden
konnen. Zwar machen Nous und Logos den Melos diskursiv, doch sind sie von ihm getriggert
Dies legt auch die Kommunikationsform von Urvélkern wie etwa den Aborigines nahe, deren
Sprechen tatsachlich stets mit melodischen Momenten untermalt ist - die natiirlich eine ganz
andere Dimension haben, als die in sozialevolutiondr moderneren Sprachen noch verwendete
Prosodie. Dass wir heute zumeist in einer sachlichen, gleichbleibenden Tonlage sprechen und das
Musikalische spharisch davon abgetrennt ist, ist offenkundig als imprint eines sozialen
Differenzierungsprozesses aufzufassen.

Dobberstein zieht einen allgemeinen Bezug der Taktgenese zu Kérperrhythmiken wie des Pulses,
des Gehens oder Atmens: Untersuchungen zeigen tatsdchlich, dass sich das Metrum eines
Stiickes meist in der Nahe der Taktfrequenz von Kdrperrhythmen befindet, auf die seine stim-
mungsméBige Intention zielt, also in Assoziation etwa zu ruhigem Atmen oder zum Rennen [Vgl.
Dobberstein [a.a.0] $.372f]. Das sagt allerdings nicht viel, denn es ist ja nun die Frage, warum
sich diese korpereigenen Metren pldtzlich als indiziertes Kontinuum abldsen und abstrahieren
konnten, um dann mit den ontisch ganz davon abgetrennten Tonen in Verbindung gebracht zu
werden [vgl. auch Kap.6]. Wenn man auch darin zustimmt, dass die Verstehenswahrschein-
lichkeit daflr, dass bspw. etwas wie auf »auBer-Atem« Hinweisendes kommuniziert werden soll,
erhoht werden wiirde, wenn es auch im »wie aufier Atem«-Takt dargebracht wird, so wére das
bereits viel zu spét filr die Frage der Taktgenese, da hier der Takt ldngst abstrahiert als Medium
wischen bereits ausgemachten Sendern und Empféngern stiinde [nebenbei bemerkt: Das »au-
[er-Atem-Sein< AuBert sich phénomenisch in einer bestimmten Dynamik- und Intervallstruktur
des Mitteilens, weniger in der Rhythmik, und ware daher also der Seite des Melos zuzuordnen].
Und natiirlich von getakteten, rhythmischen LautéuBerungen in der Tierkommunikation, die aber
immer auf einen kiinftig zukommenden Zustand hinweist und damit wiederum die Bereitschaft
7u bestimmten Bewegungsmustern triggert, d.h. eine Gerichtetheit anhand mittelbarer Konzepte
auslost - sehr deutlich etwa in der Zwitscher-Kommunikation bei Végeln, die stark von der
Synchronisation der Schwarmaktionen abhéngen. Sloterdijks »Kollektives Horen« ist also sowohl
biofunktional als auch ontologisch viel tiefer zu legen und weiter zu differenzieren, als es in sei-
nem Verweis auf die Wiedererschaffung einer uterinen Sphére angesetzt ist: Selbstverstandlich
handelt es sich bei dieser Koharenzbildung um die Einhegung eines Sicherheitsraumes - der Clou
an dieser tonalen Einhegung liegt aber eher noch darin, dass sich hier eine kollektive Zelle bil-
det, die ihre einzelnen Elemente tber deren Mdglichkeiten hinaustragen kann, wodurch nicht nur
kulturveréndernde, sondern gar mutagene Prozesse ausgeldst werden knnen und dadurch die
Emergenz von Seinsréumen katalysiert wird.
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siert, evident wird. Eben im Einschwingen der Teil-
nehmer auf die in Takten greifbar gemachten iiberzeit-
lichen und unkonkreten Gegenstidnde gelingt die
Aufmerksamkeits- und Motivationskopplung des Ein-
zelnen an aus dem Kollektivdasein heraus entstehende
Situationen. Getaktete Signale kommen also einer Art
»Zeitbriicke« gleich, die ein Subjekt iiber objektiv, d.h. er-
ster Natur nach sinnfreie Zeitrdume zu tragen vermag
und an die Realititsdimension quasiobjektiver, abstrak-
ter kollektiver Gegenstinde bindet.

Wie also kommen diese beiden Momente, Rhyth-
mus und Melos, in der Musikgenese zusammen? Takt
und Rhythmus zielen auf die Synchronisation von
Bewegungs- oder allgemeiner Handlungsorientierung:
Sie verleihen durch die Impulskonstanz abstrakten, im
Kollektivkontext entstehenden und auf das Kollek-
tivdasein bezogenen, nicht rdumlich-konkreten, son-
dern zeitlich ausgedehnten Gegenstéinden? eine An-
mutung quasiobjektiver Soliditit.28 Die frithe Produk-
tion von melodischen Motiven konfirmiert und kontu-
riert Emotions- und Stimmungskompartimente als
Elemente eines sich iiber diese Entiduflerung als
Emotionsensemble empfindenden Subjektes. Musik
entsteht nun in der Zusammenfiihrung dieser beiden
Momente. Durch die Bindung stimmungsauslosender
Melosmotive an einen konstanten Grundtakt wird es
moglich, die einzelnen, sich gegenseitig abstrakten
Subjekteinheiten selbst als in der Zeit stehende, solide
Gegenstinde zu empfinden, da die Taktkonstanz ein
Medium bildet, iiber dessen Produktion und Befiillung
mit emotivem Inhalt die einzelnen Teilnehmer iibersub-
jektiv in mentalen Kontakt treten konnen. Das frithe
Musizieren thematisiert demnach unmittelbar >den
Anderen/das Andere<, das Uberzeitliche in einem
selbst, es ist gleichsam iiber die durch lautliche Kohi-
renz gewonnene Soliditit eine Schnittstelle zwischen
der Einzelkognition und den Weiten der Kollektiv-
kognition.?? Die Verschrinkung von Melos und Takt
transponiert damit die Motivationslage des Einzelnen
beziiglich der Dinge und der Anderen in die emergent
aufgebrochene Sphire der Kollektivbewegtheit.® Diese
Transposition als >Hinauflosung< der Mentation ist ein
Teil des Ungreifbaren, das gehort wird, wenn Musik ge-
hort wird.

Das Musikhoren ist also eng an die Struktur des
tiberzeitlich ausgerichteten Kollektivzusammenhangs
gebunden. Dieser hat einen zweifach gelagerten
Einfluss auf die Musikempfindung: Einerseits dzrektio-
nal durch die Vorgaben fiir tonalen Ausdruck aufgrund
von Konventionen und tradierter Giiltigkeitskriterien
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einer Kultur [als Bezug zur Herrschaft der symbolischen
Formen], andererseits /o/istisch als Orientierungsgrofie,
Kreationshintergrund und Umsetzungscode des ge-
samten Daseins in seinen jeweiligen Weiten und
Ziselierungsformen durch Sprache, Techniken, Denk-,
Bewegungs- und Lebensfithrungsmdglichkeiten [als
Bezug zum Anthropokosmos].

5. PRAGUNG DES MUSIKHORENS
DURCH SOZIOKULTURELLE DRIFTEN

Die weltweit dhnliche Bauart frithmenschlicher Instru-
mente weist auf ein universelles Durchgangsstadium
der kulturellen Musikentwicklung hin. So haben bspw.
die frijhesten steinzeitlichen Knochenfléten vorwie-
gend fiinf [selten auch sieben] Luftlécher. Das indiziert
eine relative Néhe zur Urspriinglichkeit der Entdeckung
von Musikwerkzeugen, weil diese Zahl entweder noch
von der Fingerzahl abgeleitet ist oder auch ein bis dahin
entwickeltes rudimentéres Tonsystem widerspiegeln
konnte [vgl. Kap. 2]. Gleichzeitig ist in diesen Artefak-
ten eine bereits stattfindende Institutionalisierung der
Musikproduktion belegt, denn sie sind offenbar Mate-
rialisierungen des zum sozialen Faktum gewordenen
musikalischen Ausdrucks. Die Institutionalisierung be-
zieht sich offenbar nicht nur auf die [eher noch vom
jeweiligen Technikstand bedingt] verwendeten Mate-
rialien oder Instrumentarten, sondern auch auf den
spielbaren Tonraum. In der weiteren Hoherzivilisierung
werden die Instrumente und musikalischen Techniken
komplexer und die Regeln differenzierter, die tonalen
Ausdriicke 16sen sich zunehmend von der intuitiv-rudi-
mentiren Musikproduktion.!

Einerseits ist dabei natiirlich die Tendenz zur
Weiterentwicklung bzw. Vervollkommnung der musi-
kalisch-dsthetischen Ausdrucksfihigkeit, also der
Ausbau, die Verfeinerung und Verbesserung der vorhan-
denen Tonsysteme und Instrumente tragend. Anderer-
seits steigt mit dem Bevolkerungsanstieg eines
Kollektivs auch der Bedarf an Erhthung der [musikali-
schen] Anschlusswahrscheinlichkeit, was zu zuneh-
mender Rationalisierung und Systematisierung der
Musikproduktion fiihrt. %

Die Systematisierung des musikalischen Aus-
druckes etwa durch Regeln und Notationssysteme ist
vornehmlich an die Machtzentren, d.h. an die informa-
torische Schicht einer Gemeinschaft gebunden, da die
institutionalisierte Beschiftigung mit Musik nur
Teilnehmern gehobener, von existentieller Arbeit befrei-
ter, gebildeter Kasten zukommen kann. Ihnen werden
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sowohl die materiellen wie zeitlichen Ressourcen zuge-
sprochen, die nétig sind, um Kiinste und Techniken, die
sich auf die Informierung und Kohirenthaltung des
Kollektivs richten, zu entwickeln und zu férdern. Durch
sie erfihrt die Magie der Musik ihre jeweilige Codie-
rung. Die Systematik und inhaltliche Ausrichtung der
Musikproduktion ist entsprechend eng an die jeweili-
gen mythisch oder metaphysisch fundierten Herr-
schaftsverhiltnisse, d.h. Interaktionsstrukturen ange-
lehnt.
einerseits direkt durch Vorgaben der musikalisch zu the-

Sie determinieren die tonalen Ausdriicke

matisierenden Topoi®® [bspw. den Kaiser, die Erhaben-
heit, das Himmelreich, die Sentimentalitiit, die Nation,
das Erhabene, unterschiedliche Landschaften, die chro-
matische Tonleiter, Natur an sich, das Teenagersein, spe-
zifische Stimmungen, Stimmung an sich, Dramen, kon-
struktivistische Nichtfestgestelltheit, die Leere, etc.] -
dies kann geschehen in Form gestischen Malens musi-
kalischer Bilder, als Anmuts- oder Stimmungsauslosung
oder auch als kontextuelle, semiotisch gebundene
Emotionsproduktion. Andererseits bestimmen die vor-
herrschenden Konventionen den musikalischen Aus-
druckindirekt durch die zugelassenen Tongestalten und
Tonrdume, dies jedoch immer auf den Universalien der
Musik fuflend [vgl. Kap.1-3]. Das Musikbewusstsein als
hochgradig lernabhingiger Prozessvollzug [vgl. Kap.3]
wird von diesen Formvorgaben, die die jeweilige musi-
kalische Kultur ausmachen, entscheidend geprigt.®
Jeder gehorte Ton, jede Figurund jede Melodie hat
also immer die gesamte Lebensform zum Hintergrund.

ABB.35 TONSYSTEME AUF DER ERDE

27 Nochmals ein einfaches Beispiel fiir einen in der Dimension Zeit ausgedehnten Gegenstand: Der
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ersten Natur nach ist ein Stein einfach ein Objekt mit Raumvolumen, wenn dieser Stein aber in
den teleonomischen Prozess des Hammerns eingefiigt wird, erfahrt er plitzlich zeitliche
Ausdehnung als quasiobjektiver Gegenstand »Faustkeil«. Zeitlich ausgedehnte Gegenstande sind
entsprechend Konkretionen von Abstraka, Substantivierungen von Handlungsmaglichkeit. Als sol-
che ist ihre Herstellung, ihr Sein [im Sinne wiederkehrenden Werdens] stets an die Tradierung,
also an kollektives Wissen gebunden, das sozusagen einen »Zeitraumspeicher« [Raumpotential-
speicher] darstellt - darum also zeitrdumlich gedehnte Gegenstande.

Diese Teilung hat auch eine neurologische Entsprechung: Harmonien werden in der rechten
Gehimhélfte verarbeitet, ebenso wie Emotionen, und Rhythmen in der linken, wie auch logische
Sachverhalte und andere Dinglichkeitsheziehungen und Behalterverhaltnisse. Wenn auch dies in
der Realitat nicht immer ganz so stark schematisiert auftritt, so belegen viele Beobachtungen
doch eine tendenziell laterale Aufteilung der genannten Funktionsbereiche.

Vgl. Jourdain [a.a.0.] $.341-344.

Wenn man davon ausgeht, dass diskursive Subjekteinheiten je nach Differenzierung der Welt-
zusammenhénge ihre Auspragung finden, dann ist also das musikalisch mediatisierte Gegeniiber
nicht nur als solches selbst abstrakt, sondern hat in dieser Abstraktion noch etwas vllig »De-
traktes« im Hintergrund: Dieses »De-trakte« hinter dem Abstrakten ist die je generierende und
strukturierende Technik oder allgemein regelhafte Invarianten [als Differenzierung des Welt-
zusammenhangs]. Wenn sich also Musik weiterentwickelt, dann geht dies nicht nur mit der [gei-
stigen, oder wie immer mythisch angesetzten] Entwicklung eines konkreten Menschen-
gegenibers einher, sondern auch mit dessen ~»De-trakta« als der anderen Seite der Form Subjekt
- also mit den Formstrukturen der Beziehung zur Welt, d.h. mit den je konkretisierten Techniken
und Abstraktionen, iber die sich ein Wollen ausbreiten kann, iber die sich ein Subjekt ausdehnt.
[val. Kap.6].

Der kurzfristig synchron emotiv affizierte Kollektivteil kime, in einer vagen Analogie gefasst, der
Karperzelle gleich, nur existierte diese Zelle der Kollektivkreatur als Teil einer Einheit in der b.
Dimension und ist entsprechend von seinen elementaren, in vier Dimensionen agierenden Lebe-
wesen nur querschnitthaft erfasshar - die Konturlinien dieses Querschnitts wéren dann musika-
lische Tonfolgen.

Vgl. hierzu die historisch und funktional sehr detaillierte Darstellung bei Dobberstein [a.a.0.]
$.336-422.

Dobberstein dazu: »Gesellschaftlicher Wandel, technischer Fortschritt und andere Faktoren hat-
ten einst katalysierend auf die Differenzierung des Musikalischen eingewirkt. Eine Grenzziehung
zum AuBeren wird jetzt nicht nur durchfihrbar, sondem auch zunehmend notwendig. [...]
Struktur wird gefestigt durch den Aufbau von Sinngefiigen, Hierarchien, einem Schichtgefélle zwi-
schen substantiellen und akzidentiellen Systemkomponenten, den Abbau von hemmenden
Faktoren innerhalb der Kommunikation zwischen Subsystemen sowie durch die Einrichtung von
Metakontrollinstanzen. Ubertragen auf das Musikalische heit dies: Ausbildung einer Grammatik,
explizite, institutionell verankerte Unterscheidung von Konsonanz und Dissonanz und eine dies-
beziigliche Abstufung. Es wird eine Scheidung von priméren und sekundéren Parametern geben.
Eine Notenschrift entsteht; ein Werkbegriff als strukturelle, auch zeitliche Begrenzung musikali-
scher Rede, eine Ordnung, die durch Transposition einen bruchlosen Ubergang zwischen den
Skalen und Tonarten erlaubt. Ein mehrdimensionales formal gegliedertes Raum-Zeit-Gefiige
kommt auf; ebenso eine musikalische Asthetik sowie Harmonisierungs- und Ausgleichs-
bestrebungen zwischen einzelnen Subsystemen, etwa durch Temperierung. Institutionen werden
eingerichtet, und hier besonders padagogische. Die Einfiihrung didaktischer Verfahren sowie
Distributionsmechanismen dienen ebenso der Starkung der systemischen Anlage.« Ebd. S.406f.
Wenn etwa ca. viereinhalb Minuten lang keine Musik aufgefiihrt wird oder als Kompositionstech-
nik ein Algorithmus (ber die abendlandische temperierte Skala gezogen wird, so kann dies nur
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6. DER ANTHROPOKOSMISCHE ASPEKT
DES MUSIKHORENS

Wenn die Musikproduktion immer die Nétigkeiten an
figurativen Entiuflerungen der nach Kohérenz streben-
den Kollektivstruktur decken und stets ihre tongestaltli-
chen Vorgaben perpetuieren wiirde, befinden sich die
Verhiltnisse in einem stabilen Gleichgewicht und es
gibe keine Weiterentwicklung3® Verinderung und
Differenzierung des musikalischen Ausdrucks innerhalb
einer Kultur findet aber fraglos statt. Dies deutet auf ei-
nen wichtigen einhergehenden Umstand: Trotz des ste-
ten Wandels der das Musikempfinden priagenden kultu-
rellen Horvorgaben ist es moglich, dass einerseits
vergangene Musiktraditionen noch nachvollzogen und
andererseits neue Strukturierungsformen ausgeprigt
werden kénnen. Dies liegt nicht nur darin begriindet,
dass spitere Ausdrucksregeln und Gewohnheiten deri-
vative Weiterentwicklungen und Modulierungen von
Konventionen einer bestimmten Epoche mit traditiona-
lem Einfluss sind, oder weil die aktuellen kulturellen
Umstiinde eine teilweise strukturelle Ahnlichkeit zu ver-
gangenen haben und aufgrund dieser Strukturdhnlich-
keit dhnliche Ausdrucksmittel hervorbringen. Was da-
bei tatsichlich zum Vorschein kommt, ist, dass die
Musik auf einem universellen Rahmen menschlichen
Daseins fult. Eben darum kénnen sich die Hérgewohn-
heiten - zumindest bis zu einem bestimmten lern-, d.h.
neurophysiologisch bedingten Grad® - nicht nur an
vergangene oder neue, sondern auch an vollig kultur-
fremde tonale Systeme anpassen. Diese Ebene unter
den jeweiligen kulturellen Geprigtheiten des Zugangs
zur Welt und den Sensationen wird gemeinhin
Anthropokosmos genannt. Um den Zusammenhang
zwischen musikalischer Empfindung und Anthropo-
kosmos aufzuzeigen, ist in den folgenden Absitzen des-
sen formale Prozessstruktur herausgearbeitet.

Der Anthropokosmos ist das Gesamt aller Kon-
taktflichen und Empfindungen, die der Struktur des
menschlichen Kérpers in der Interaktion mit dem um-
gebenden Materiestrom gegeben sind bzw. mit ihr aus-
fallen.®® Darin umfasst sind nicht nur konkrete Objekte,
sondern auch mit der im Kollektiv iterierten exzentri-
schen Positionalitit aufkommende virtuelle soziale,
emotive und kognitive Entititen, Sensationen, unter-
schwellige Funktionsbegriffe [eine Liste: Der Urknall
oder das Ritual, Schniirsenkelbinden und Schwerter,
Toéne und Intervalle, Worter, das Wort an sich, Erde,
Landschaften und Stimmungen, das Gehen, Linien,
Kulturen, Liebe, Gleichungen, Bewusstsein, der Tod,
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Bewegungsarten und Techniken, Vigel, Relativitiits-
theorie, Dichtung, Ideen, innere und duflere Sensa-
tionen, DNA, minimalste Motivationstendenzen, Buch-
staben und Zeichen, das Weifle dahinter, das Dahinter,
der Tisch an sich und der konkrete Tisch als Substan-
tivierung der Abstraktion, empfundenes Unbenenn-
bares, eine Liste etc.]. Aber nicht nur konkret zugreif-
bare oder aktualisierte Empfindungen machen den
Anthropokosmos im Gesamten aus, sondern auch po-
tentielle: So ist bspw. der DNA-Strang oder das Gefiihl
wihrend eines Bungee-Sprungs heute konkretisierter
Teil des Anthropokosmos, wihrend sie in den Jahr-
hunderten vor ihrer Entdeckung und Kontextuierung
lediglich nichtkonkretisierte Potentiale waren und keine
Kontaktfacette mit der Welt boten. Kurz: Der Anthro-
pokosmos umfasst jede durch die Umschlagsstruktur
des menschlichen Korpers mdgliche innere und dufierli-
che quasisubstantielle Beriihrung ontischer Einheiten.
Die Entstehung und der ontologische Status die-
ser Einheiten entspringt dem >Aufler-sich-Seins, der
Exzentrizitit des Menschen, in dem sich die Fahigkeit
entwickelt hat, Aufmerksamkeit auf iiber den konkret-
materiellen Gegenstinden stehende, virtuell raumzeit-
lich modellierte Episoden, d.h. auf eigenzeitlich indi-
zierte Verldufe und abstrakte Kausalverhiltnisse zu
richten. Mit Heidegger und Sloterdijk gesprochen
haust, wohnt der Mensch in einer aus solchen Eigen-
zeitstringen gewobenen, metardumlichen Sphire ein.
Darin ist die Zeitlichkeit derart angelegt, dass die
Zukunft als das Aufkommende selbst eine entitire
Dignitit hat und damit die Gegenstindlichkeiten der
Gegenwart konturiert und vektorial orientiert. Der
Anthropokosmos schliefit also nicht nur alle Bewe-
gungen als Kontakte im Raum [Operationspotenz] mit

3 sondern

Nichtraum [materieller Gegenstand] ein,
auch vorweggenommene und virtuell projizierte
Bewegungen als Kontakte im Zeitraum [Operations-
potenzkontinuum] mit Raum [Operationspotenz].
Diese Raumpotentionalitiit ist funktional betrach-
tet nichts anderes als die antizipatorische Haltung
gegeniiber eingehenden Empfindungsdaten [vgl. Kap.
3 und 4]. Den im Antizipationsvollzug aktualisierten
Kontextbeziigen und generierten Mustern moglicher
Kausalitéten perzipierter Entitdten stehen je spezifische
eigene Bewegungsfiguren korrelierend zur Seite, da in
ihnen Bewegungsraum modelliert ist. Die darin proji-
zierbaren Bewegungsfiguren sind unterschiedlich emo-
tional belegt, d.h. sie haben verschiedene Grade der
Giinstigkeit fiir den Organismus. Im Kontext einer
Bewertungshierarchie der Bewegungsfiguren erlangen
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die zugehorigen auslésenden Muster Substantialitiit.

Diese Muster sind als ordonante, auf einen
Gesamtkontext verweisende Komplexe von >Erregun-
gen< und Regungsfiguren zu fassen. Etwa das verein-
heitlichte Muster >Gehenc ist eine bestimmte Anord-
nung vieler einzelner Muskelbewegungen, es besteht
also aus einer Kombination einzelner atomarer
Regungen, die in anderen Kombinationen zu anderen
Handlungen fithren. Das Gehen selbst kann wiederum
eines von vielen Elementen eines héheren Handlungs-
zusammenhangs, etwa des Bergsteigens sein, und dieses
wiederum eines héheren Zusammenhangs, etwa einer
Reise, diese ein Element des Lebensplanes usw. Ebenso
sind bspw. kognitiv-begriffliche Einheiten auf einen
Kontext bezogen aus einzelnen gespeicherten Erregun-
gen, Differenzen assembliert. Die organischen Sinne
kénnen bspw. Schwarze Locher unméglich unmittelbar
wahrnehmen,” aber die einzelnen konstitutiven Ele-
mente dieses Konzepts wurden im Laufe der mesokos-
mischen Erfahrung tatsdchlich wahrgenommen und als
kontextuierbare Erregungen gespeichert, also etwa das
Wissen um Gravitation [d.h. die Kontextuierung des
Phinomens Erdanziehungskraft als spezifisch verge-
sellschaftet prozessierte Einheit], die Zahlen, mathema-
tische Verhiltnisse, Sterne, Vakuum usw. [wobei dies al-
les natiirlich wieder Kombinationen unterliegender
Differenzen sind]. In anderen Anordnungen der unter-
liegenden Elemente entstehen wiederum andere ab-
strakte Begriffe.

Innerhalb eines bestimmten Kontextes erfihrt die
Anordnung elementarer Differenzen einen zeitstabilen
Sinn [gleichzeitig im Riickverweis auf den Gesamt-
komplex]. Wenn bspw. das Fernrohren und Physikern
zugrunde liegende Vergesellschaftungsbediirfnis [die
Problematisierung] abfiele, wiirde auch die Kontex-
tierungsgrundlage fiir speziell dieses Abstraktions-
stratum verschwinden und die Einheit >Schwarzes
Lochcirrelevant werden. Dennoch aber hilt die Welt of-
fenbar stets das Pofential des Arrangements einzelner
Differenzen zu hoéheren Einheiten - wie etwa des
Schwarzen Lochs oder des Sitzens oder des Schwertes
oder der Empfindsamkeit - bereit.*! Der Herausbildung
von sensationaren Einheiten des Anthropokosmos geht
also stets ein Potential voraus.

Die Potentiale sind in der Kérperstruktur des
Menschen begriindet, die ein Gesamtset an méglichen
Differenzen und einzelnen kombinierbaren Elementen
determiniert [die Kérperstruktur des Menschen wie-
derum ist die Konkretisierung eines Potentials der
Biosphire, die Biosphire... usw.]. Wihrend das Set
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im Bezug auf ein gut fortifiziertes Feld geschehen, dessen Codes und Einfliisse sich vom unmit-
telbaren Musikempfinden weitgehend geldst haben. Das Medium des Verstandnisses solcher
Auffilhrung ist also stark systemratioid formatiert. Obgleich dies sowohl als positiver wie nega-
tiver Bezug zur Musikalitat an sich gedeutet werden kann, dndert es nichts an der zugrunde lie-
genden Orientierungsgroe des [wohl bereits an der Grenze zur Performance stehenden] derart
strukturierten dsthetischen Ausdrucks - es vollzieht sich schiicht die Widerspiegelung epocha-
ler Dispositionen. Ansichten wie jene, dass Tonalitét iberwunden sei [d.h. dass das Menschliche
im Menschen dberwunden sei - eine kurze Phase der Hypermoderne, die von der Generation der
um 1880-90 Geborenen getragen wurde], kdnnen entsprechend des Gesagten schiechterdings
nur mit einem Geschichts- und Klassikerverstandnis aufkommen, dass ausgibt, was als solches
zu gelten hat, und dies ist natiirlich streng an Machtverhéltnisse gebunden. Hatte heute noch
jemand Adorno etwas zuriickzuzahlen, so konnte er hier anfangen. Aber dass muss man nicht:
Jeder liebt eben seine Musik nahe - ist sie doch die Entauferung der eigenen Welt.
Entsprechend héngt die Empfindung, aber mehr noch die Bewertung bspw. von Dissonanz stark
von den Hargewohnheiten und der zugehdrigen Gesellschaftswelt ab. Um nur ein Beispiel zu nen-
nen: Die Terz galt im Mittelalter noch als ein unangenehmes Intervall, wahrend sie heute fir viele
Bereiche fast als tragend konzediert werden muss. Sie wird haufig eingesetzt, weil sie stwas zu
Erwartendes verspricht, weil sie die Anmutung schafft, als ob noch etwas kommen kénnte, da
von ihr aus Bewegungen sowohl zur Quarte als auch zum Grundton gut erwartbar sind.
Abbildung GEO 1172003, S.84. Bildunterschrift: »Musik der Welt - Die Grafik zeigt - stark ver-
einfacht - die Kerngebiete bekannter Musikstile in derWelt und ihre wechselseitige Beeinflussung
[Pfeile]. Die Stile unterscheiden sich hauptséchlich durch den Komplexitétsgrad in einzelnen
musikalischen Kriterien -Mehrstimmigkeit [M], Rhythmik [R], Harmonik [H] und Anzahl der Ton-
stufen [T]. Ausgepragte Mehrstimmigkeit wie in der européischen Klassik vertragt sich selten mit
kleinen Tonintervallen wie in der indischen Musik. In Asien herrschen Fiinftonskalen mit weni-
gen Tonschritten vor [Pentatonik]. Die australische Didgeridoo-Musik ist eng an der Sprachmelo-
die orientiert - dazu gehdren differenzierte Tone ohne ausgeprégte Rhythmik. Harmonische
Komplexitét in der Begleitung ist typisch fiir Jazzstile in Nord- und Siidamerika. Rhythmus war
urspriinglich besonders in Afrika zu Hause; er hat auch Lateinamerika geprégt.«

Tatséchlich ist dies in ruralen, von fremden Einfliissen dauerhaft abgeschlossenen Kulturen der
Fall, die Struktur des musikalischen Ausdrucks verandert sich dort, wenn iberhaupt, nur sehr
langsam. Im Extrem ist dies an den jahrtausende alten Techniken der Musikproduktion abzule-
sen, wie sie bei den Aborigines und anderen abgeschotteten Urvélkern gebréuchlich sind. Dies
kann als Indiz dafiir genommen werden, wie eng das Musikhdren an die jeweils von der Umwelt
mitdeterminierte Auspragung der neuronalen Vernetzung des einzelnen Horenden gebunden ist,
d.h. also an eine Ebene, die auf den ersten Blick schlicht nichts mit Musikempfinden zu tun hat.
Ebenso, wie es einem Kind des ausgehenden 20.Jhdt’s schwer fallen kann, noch von unterkom-
plex anmutender Musik etwa der 1950°er Jahre affiziert zu werden, kann es einem Kind der
1950'er Jahre schwer fallen, die Komplexitatsgradierung der Musik des ausgehenden 20.Jhdt’s
emotiv zu begreifen.

Der begriffliche Unterschied zwischen Noosphére und Anthropokosmos liegt darin, dass der
Anthropokosmos als Kontinuum nicht als qualitativ von der Biosphare abgeldst aufgefasst wird,
sondern eine spezifische Faktorierung derselben darstellt, wahrend Noosphare [in Teilhard de
Charding urspriinglicher Fassung] als ein universell-metaphysisches Geistprinzip mit der Tendenz
zur hochsten Auflasung im »Alleinen« [Punkt Omega] angelegt ist. Gleichsam jedoch kann der
Begriff Anthropokosmos als Operationalisierung des Begriffs Noosphare aufgefasst werden.
Worauf der stoffliche, klassisch positivistisch-dualistische Begriff des Universums beruht,

Und den Urknall schon gar nicht - aufier man sagt, jede Regung, jeer unterschiedene Zeitpunkt
ist noch Teil der auf den Urknall folgenden Ausdehnung - dann aber ist auch die Urknalltheorie
und seine Beobachtung aus Riickschliissen von Sternendaten eine Teilbewegung des Urknalles,
und insofern st auch jede Beobachtungseinheit [ich, der Astrophysiker, du] der Urknall.
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kombinierbarer Differenzen bei Tieren weitgehend in
engen Reiz-Reaktionsschemen eingegrenzt ist, ist der
Mensch in der Lage, Regungselemente und Empfin-
dungen auch in iiber die Unmittelbarkeit der Zeit hin-
ausgedehnten, formalen Kausalkontinuen in Zusam-
menhang zu bringen, d.h. er kann die an sich seriell-
zeitlich entfalteten Differenzen zu Einheiten eines nicht
unmittelbaren, projizierten Aktio-Reaktio-Rahmens fi-
gen. Bspw. bildet sich im Diskurs iiber die Dinge der
Welt mit anderen Menschen im Laufe der Zeit Logik
heraus als ein formales Schema von am Paradigma
Intersubjektivitdt orientierten Feststellungsregeln, d.h.
eine offenbar regelmifiig unter dem Diskurs auftau-
chende Struktur wird nichtmehr jedes Mal wieder neu
entdeckt und begangen, sondern zu der hSheren
Einheit Logik reduziert — dies sofern die Umwelt so ge-
artet ist, dass sie die Herausbildung dieses Schemas ge-
bietet oder fordert [d.h. sofern die Mdoglichkeit der
Indizierung und Vereinheitlichung von Regelmifigkeit
angeboten ist — sei es innerkontextuell [codetkono-
misch] oder von auflen [umgebungsnaturbedingt] ok-
troyiert]. In systemtheoretischer Abwandlung gespro-
chen bedeutet diese Hereinnahme der Umwelt also
lediglich die Neuverschichtung der inneren Differenzen
in Folge der Entstehung komplexititsreduzierender
Einheiten. Von den neu entstandenen Schichten aus
sind wieder weitere Differenzen moglich - diese sind
nunmehr lediglich innersystemisch projiziert, teils
selbstbeziiglich und von der unmittelbaren Reaktion auf
Umwelt abgel6st. Allerdings sind sie nicht beliebig [kon-
tingent], ihre Ausbildung und Zeitstabilit4t hingt von
der Zutriglichkeit der innersystemisch generierten
Orientierungen der Interaktion mit der Umwelt ab, und
das bedeutet zugleich auch von deren Gegebenheiten
[so ist bspw. in unserem Kulturzusammenhang die
Einheit >Sitzenc ein sich kulturevolutionir als zutriglich
erwiesen habendes Zivilisierungsdispositiv iiber die in-
nere Naturhaftigkeit des Korpers, d.h. eines nach innen
projizierten Innen des Auflen des Innen]. Jeder Augen-
blick ist damit also von einer Struktur {ibereinander ge-
lagerter Schichtungen potentieller Différenzen gekenn-
zeichnet [im folgenden: Stratifikationsflidchen], aus
denen sich dann neue Kombinationen zu ausgezeichne-
ten, zeitstabilen Einheiten, d.h. kontextspezifizierten
Differenzen[biindeln] konkretisieren kénnen.
Aufgrund der Begrenztheit der Menge méglicher
Differenzierungsmomente durch die Weite der allge-
meinen Interaktionsfacettierung zwischen Korper-
struktur und Umweltstruktur bilden sich _formale Typen
von Differenzierungsintervallen zwischen den besagten
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als Datenrelationskontinuen gefassten Stratifikations-
flzichen® heraus.® So etwa ist es fiir einen menschlichen
Beobachter formal die selbe Verinderungsbewegung eines
Zustands, wenn vor dem Hintergrund einer weiten, ru-
higen Savannenlandschaft [als Stratifikationsfliche]
plotzlich Léwen auftauchen oder sich bei klarem
Himmel plétzlich Gewitterwolken zusammenbrauen
oder sich beim Flug eines Flugzeugs pl6tzlich Turbu-
lenzen einstellen oder in eine positive, getfinete Stim-
mung plétzlich negative, schliefende Gedanken einfal-
len etc. — die Verdnderung resultiert immer in einer
Reduzierung der Bewegungsfreiheit bzw. der Auswahl-
moglichkeiten, und ist als solcher formaler Typ der
Korperlichkeit inhirent. Dies sind Beispiele passiv ak-
tualisierter Differenzenvektoren. In aktive modifiziert:
Etwa das Umgehen eines Hindernisses kann als formale
Struktur gefasst in vielen konkreten Zusammenhéngen
auftreten, beim Erstellen einer Theorie,® beim Auto-
fahren, bei Ballsportarten, bei der Beziehungsanbah-
nung etc. Diese Beispielmenge verdeutlicht, dass auch
definiert projektierte Handlungen, deren Status ab-
strakt ist, eine Relationsebene bilden kénnen, die darin
mogliche Abweichungsformen vorgibt. Auch diese un-
terliegen den benannten formalen Typen von Zustands-
verdnderungsvektoren.

Ein Gesamtzusammenhang [bspw. Leben in der
Savanne] gibt also die Anzahl und Struktur systemisch
projizierbarer Relationsebenen [bspw. weite Grasland-
schaft; laufende Lowen; friedfertige Gazellen] vor, und
im Kontakt zwischen diesen spezifisch iibereinander la-
gerbaren Projektionen von Interaktionskontexten
[bspw. Léwen ,besuchen” Gazellen in der Savanne] er-
scheinen typische, formale Verinderungslogiken [im
Beispiel: Plotzliches Auftauchen eines als ungiinstig in-
dizierten Datums, dass zur Verengung des Handlungs-
spielraums fiihrt].*® Der wichtige Punkt hierbei ist nun
der Umstand, dass nicht die Verdnderungslogiken auf
aufkommende Daten [im Sinne eines Metaphern-
mechanismus] iibertragen werden, sondern die Daten
als solche durch die Erfiillung der kontextsynthetischen
Bahnungen als ontische erst ausfallen!* Das durch die
Datenbesetzung der Potentiale neu entstandene Rela-
tionskontinuum bietet daraufhin wieder eine neu struk-
turierte Stratifikationsfliche, und damit eben wieder
neue konkretisierbare Differenzvektorenpotentiale
[also sowohl der Perzeption als auch der darin mogli-
chen Bewegungsrdume]. Damit bilden eben diese po-
tentialen Verdnderungslogiken oder morphologischen
Vektoren [als Indexe gefasst: >syntaktomorphe Funk-
temes; vgl. weiter unten] die formale Matrix, aus deren
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Befiillung mit jeweiligen sensationaren Inhalten eine
kontextreziprok kontrastierende Differenzierung in
Gang gesetzt wird, aus der die Einheiten des Anthropo-
kosmos hervorgehen.

Wenn also Daten iiber eine Stratifikationsfldche
eine Differenz erzeugen, wird ein Potential als formaler
Differenzvektorkomplex zwischen zwei Kontextzu-
stdnden konkretisiert. Damit veréndert sich aber auch
das Arrangement der konkretisierbaren Vektorkom-
plexe des Gesamtkontextes. Die >dufierlich« perzipierte
Verinderung geht mit einer innerkontextuellen einher -
und nur daher riihrt die Oz#7% eines Kontakts. Weil dem-
nach die Konkretisierung der Potentiale der Einheits-
bildung letztlich auf einer Umschichtung der Verhéltnis-
struktur innerkontextueller Relationsebenen beruht,?
sind die bei stratifikatorischer Iteration entstehenden
und je kontextuell determinierten Potentialtypen >syn-
taktomorphe Funkteme< benannt.*®

Die Struktur des Hintergrunds der Aktualisierung
anthropokosmischer Einheiten ist also von je indizier-
ten Kontextebenen als Detektionsflidchen geprigt, die
Bahnungen und Potentiale ihrer Umstrukturierung vor-
geben. Die den Umstrukturierungskontrast ermogli-
chende Verbindung zwischen den Detektionsflidchen
als je kontinualen Relationsebenen geschieht durch die
konkretisierende Erfiillung transjunktiver, d.h. kontext-
medialer >syntaktomorpher Funkteme«. Die >syntakto-
morphen Funkteme« sind formale Differenzvektoren-
komplexe, die als Formpotentiale perzipierte Daten zu
>Kontakten< machen und diese in Reziprozitit zur
Transformation der Relationsebene [d.h. des Detek-
tionskontextes] als ontisch empfindbare Einheiten ent-
stehen lassen.

Dies wire also die formale Prozessstruktur des
Anthropokosmos.

Die These ist nun, dass die Musik die reinste,
direkteste Umsetzung der formalen Prozessstruktur des
Anthropokosmos ist — jedes Musikhoren ist eigentlich
das Horen der Prozessstruktur des Anthropokosmos
selbst. Um dies zu verdeutlichen, mochte ich eine aktu-
elle Meldung des Max-Planck-Instituts fiir Kognitions-
forschung zitieren:

»Melodische Botschaft — Musik vermag auf vielsei-
tige Art und Weise Botschaften zu vermitteln. Doch
Semantik ist bisher nur ein Schliisselkonzept fiir die
Sprache. Ob auch Musik jene Mechanismen aktivieren
kann, die semantische Bedeutung verarbeiten, ist bisher
nicht bekannt. Wissenschaftler des Max-Planck-Insti-
tuts fiir Kognitions- und Neurowissenschaften haben
dazu Tests mit insgesamt 122 Versuchspersonen durch-

4

2

it

4

il

!

V'

[

@

=

o

[

gefiihrt. Sie machten sich dabei die Tatsache zu Nutze,
dass das Gehirn sehr schnell reagiert, wenn ein wahrge-
nommener Begriff — egal, ob gehort oder gelesen — nicht
in einen Zusammenhang passt. Erscheint beispielsweise
unmittelbar nach dem Satz »Die Blicke schweifen in die
Ferne« das Wort sWeite« auf einem Bildschirm, so ist al-
les in Ordnung. Lesen die Testpersonen jedoch das
Wort »Nadel«, dann stimmt etwas nicht. Das Gehirn
driickt seine Verwirrung mit einem so genannten ereig-
niskorrelierten Potenzial aus: Ungefiihr 400 Millisekun-
den nach der Wahrnehmung weichen die mit einem
Elektroenzephalogramm [EEG] gemessenen Hirnstro-
me zur negativen Polaritét hin ab, wenn das wahrge-
nommene Wort nicht in den Kontext passt. Mit diesen

Und die Entstehungswahrscheinlichkeit fir Physiker [also Naturgesetzbetrachter als
Schnittstellen zwischen »Sozialcode« und »Naturcode«] in der Evolution der Natur liegt, wie un-
sere Lebenswelt indiziert, offenbar bei 100%.

Bei Deleuze/Guattari in aktiver Konnotation: »Stratifizierungsfléchen<, hier im folgenden formal
»Stratifikationsfldchen<. Ein Unterschied der folgenden Ausfiihrungen zu Deleuze’ Differenz-
philosophie liegt darin, dass hier die Mittel des Werdens, die Emergenzpotentiale je einer
Machtigkeit [im numerischen Sinne] unterliegen - also Attraktor statt Rhizom.

Dies geschieht einerseits durch deren regelméBiges, d.h. kontinuale Relationspunkte generieren-
des Erscheinen, andererseits durch die dkonomisch determinierte Auswahl aus dem Kontingent.
So sind Gehime Neugeborener weitgehend eine fabula rasa fiir neue Differenzen, wobei die
Differenzenmodi und -typen selbstverstandlich vorgebahnt sind [etwa alleine schon durch die
Nervenleitungen zu den verschiedenen Sinnesorganen, und natiirlich bereits durch erste
Vernetzungsimpulse aufgrund von Perzeptionen im Uterus usw.]. Die RegelmaRigkeit bestimm-
ter Perzeptionen erdffnet hernach erste weitere Differenzrelationspunkte in Form von
Engrammen, und spéter folgt darauf die kontexttkonomische Auswahl von Relationsebenen.
DerWunsch, hierbei redlich zu sein und Hindernisse zu dberwinden statt zu umgehen macht das
Ganze wohl nicht gerade leichter: In Kauf zu nehmen ist dabei, dass der Boden fiir Momente
schwankend wird und die Grenze zwischen Poiesis und Dichtung fliefend.

Ich hoffe mit diesem Beispiel eindriicklich machen zu kinnen, wie die mental-sensationaren
Inhalte [e.i. >Begriffe<] »Lowe« und »Gazelle« ein formales Interaktionsverhéltnis - »Einver-
leiben< - aktualisiert und aufgefillt haben und damit die Einheit »Beutefressen« konstituierten,
also wie sich ein Potential innerhalb des von mir aufgespannten Relationskontinuums verwirk-
licht hat und zu einer sensationaren Einheit wurde. Dies wiederum doppelseitig: Einmal die
Verwirklichung eines Potentials innerhalb der Episode »Léwe besucht Gazelle in der Savannes,
und andererseits des Potentials eindriicklich werdender Belege beim Lesen eines Textes.
Nochmal: Nicht ein wie immer geartetes Subjekt beschliefit, metaphorische Hilsen und Formen
zwischen den >Dingen« [Eindriicken, Materien] hin und her zu ibertragen, sondern das Subjekt
entsteht erst, wenn Daten in solchen Hiilsen konkretisiert werden und daraufhin ein Subjekt sich
in diesem teilkontingenten Bestand reflektiert findet.

Im obigen Beispiel: Im Moment des Zusammentreffens von Savanne, Lowe und Gazelle wird ein
neues Kausalkontinuum gedffnet, d.h. die Stratifikationsflache neu geordnet und andere
Differenzen werden ermdglicht - die Syntax der Detektionsflédchen veréndert sich. Von dieser
neuen Struktur der Detektionsflache aus konnen aber wieder dieselben typischen
Differenzvektorenkomplexe zum tragen kommen!

49



davor [6ffler I stilles wunder musik

N400-Wellen lisst sich also messen, ob das Gehirn die
Botschaft des zuvor gehérten Satzes verstanden hat und
in Zusammenhinge einordnen kann. Die Forscher
spielten ihren Versuchspersonen zunichst verschiedene
Sitze vor und kombinierten diese mit Testwortern wie
>Weite«, »Engex, »Nadel« oder »Fluss«. Vor jedem Test-
wort erklang, zufillig verteilt, einmal ein passender, ein-
mal ein zusammenhangloser Satz. Wie zu erwarten war,
konnten die Forscher deutliche Ngoo-Wellen im EEG
der Probanden messen, wenn das Testwort nicht passte.
Die Wissenschaftler wiederholten das gleiche Experi-
ment mit genau denselben Testwértern - doch dieses
Mal kombiniert mit kurzen Musikstiicken. So sollte der
Begrift Weite« durch eine kurze Passage aus dem »Tanz
der sieben Schleier« aus Richard Strauss’ Oper »Salo-
me« symbolisiert werden. Das Experiment gelang: Die
ereigniskorrelierten Potenziale im EEG blieben normal,
und dass, obwohl die Testpersonen das Musikstiick gar
nicht kannten. Lasen sie jedoch stattdessen »Nadel,
waren sie irritiert und typische Ngoo-Wellen tauchten
im EEG auf. Die Kognitionsforscher schlieffen daraus,
dass Musik #hnlich wie gesprochene Sprache konkrete
Bedeutungen tibermitteln kann, die von jedem — und sei
er noch so unmusikalisch — unbewusst wahrgenommen
werden. [...].<#

Zunichst ist zu sagen, dass der alleinige Bezug des
berithmten Ngoo-Effekts auf lediglich semantische
Botschaften, also sprachliche Aussagen bei diesem
Versuch den Erkenntnisgewinn sehr einschrinkt: Tat-
sdchlich ist bekannt, dass dieses Erregungspotential bei
jeder Abweichung eines Reizes vom vorhergehenden
>Priming<% auftaucht, d.h. also bei der Abweichung ei-
nes Datums von den antizipierbaren Vorgaben durch
das vorher eréffnete Relationskontinuum. So kénnte
man im aufgezeigten Versuch statt dem genannten
Korrelations-Testwort etwa auch >Weite< auch >Welt-
raumg, >Savannenlandschaft¢, >Gleiten¢, >offene Stim-
mung« einsetzen oder analoge Bilder oder Filme zeigen
und kdme zum selben Ergebnis. Nicht also das sprach-
liche Zeichen >Weite« konnte mit der vorgespielten
Musik korreliert werden, sondern das im Begriff Weite
umfasste Formpotential, das auch Teil anderer Begrifte
und Eindriicke sein kann! Umgekehrt ist nicht das se-
mantische Zeichen >Nadel< mit dem Stiick schwer zu
korellieren, sondern die dem Objekt Nadel spezifisch
inhérenten Kontaktvektorenpotentiale, also die >Nadel-
haftigkeit<. So wiirde bspw. ein Mensch aus einer Kultur,
die die Nadel nicht kennt, wohl Schwierigkeiten mit ei-
ner Musikpassage haben, die die >semantische Bot-
schaft< Nadel tragen soll - allerdings konnte er aber
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durchaus ein Analogon innerhalb seines Kulturraums
damit in Verbindung bringen.5" Uberdies kénnte man
auf ganz verschiedene Arten ein Musikstiick so kompo-
nieren, dass es Anmutungen wie >Nadelhaftigkeit< oder
>Weite« auszulésen vermag. Und schliefilich kann Musik
>Botschaften« tragen, die keiner semantischen Ebene
zuzuordnen sind, aber dennoch >verstanden< werden.
Wie also ist das richtig zu fassen?

Da Téne an sich zunéchst nichts weiter als trok-
kene® Beriihrungen in einem virtuellen Raum sind,
beruhen die Aussagen und Anmutungen, die durch sie
entstehen konnen, ausschlieflich auf deren Relationen
zueinander. Da diese Relationen zeitliche Figuren sind,
ist also ihre Verdnderungsart, die Struktur der Intervall-
figuren innerhalb der Raster Takt und Skala ausschlag-
gebend fiir den Gehalt, ihre Figiirlichkeit entsteht im-
mer im relationalen Kontrast zu einer projizierten,
synthetisierten Relationsebene. Es kommt zur Bildung
von Stratifikationsflichen, die als Detektionskontext
die folgenden Bewegungen und Konturen, also Diffe-
renzvektorfiguren der eingehenden Tone spezifizieren
und konturieren. Und das ist nun der Punkt: Die Korre-
lationen verschiedener lebensweltlicher und sensationa-
rer Bereiche zu einem Musikstiick basieren nicht auf wie
auch immer gearteten semantischen Beziigen, sondern
auf der formalen Strukturihnlichkeit der Formprozes-
sierung eingehender Daten, d.h. der aktualisierbaren
Veridnderungspotentiale im Bezug zu einer indizierten
Relationsebene — wenn also durch Tonfiguren die Ge-
samtstruktur eines Musikstiickes entfaltet wird, dienen
die darin entstehenden projizierten und indizierten
Stratifikationsflichen je als Hintergrund fiir die Aktuali-
sierung oben benannter syntaktomorpher Funkteme!
Dass Tonfiguren diese oder jene Anmutung tragen kon-
nen liegt folglich daran, dass sich durch ihre Anordnung
die formalen Differenzvektorpotentiale, die der Hinter-
grund jeder ontischen Einheitsbildung sind, konkreti-
sieren.

In der Musik werden also die formalen syntakto-
morphen Funkteme aktualisiert, die auch der jeweiligen
Herausbildung anthropokosmischer Einheiten zugrun-
de liegen: Eben weil die eingehenden Tondaten Typen
von Formverinderungen konkretisieren, d.h. die Syntax
der Detektionsfliche als der indizierten Relationsebene
verdndern, kénnen sie stimmungsbelegte Anmutungen
wie bspw. SchlieRung, Offaung, Hintergriindigkeit,
Aufspannung etc. nicht [I] symbolisch, sondern un-
mittelbar sensationar auslésen. Darum eben kann
Musik als >Rede< aufgefasst werden, als eine Mitteilung
von Stimmungslagen, als Erzdhlung innerer Kdmpfe
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und Gemiitsbewegtheiten, existentieller Episoden.

Die Auslésung von Emotionen und Stimmungen
durch Musik beruht also darauf, dass in der musikali-
schen Tonfolge jeweils kontextuell indizierte Anmutung
von projizierten, formalen Regungs- und Erregungs-
mustern konkretisiert werden. Diese sind, wie oben dar-
gelegt, stets mit einer Giinstigkeit fiir den Organismus
bezogen auf seine projizierte Bewegungsmdoglichkeit,
d.h. seinen Zustand in der Raumzeit, assoziiert. Hierin
liegt die Verbindung der Musik zum Anthropokosmos:
Beide beruhen auf der Aktualisierung von potentiellen
Bewegungen und Rdumen innerhalb markierter Rela-
tionskontinuen.® Wenn wir also Musikhéren, dann wird
genau die Prozessstruktur des Anthropokosmos selbst
horbar — und einhergehend scheinen die Weiten der je
moglichen Synthesen von Raumpotentialitit, die der
Daseinsextensitit hintergriindigen Facettierungen ahn-
bar auf.

In der Musik findet Entdufierung, was sonst nur
formaler Hintergrund des In-der-Welt-Seins des Men-
schen ist. Da dieser je historisch-kulturell ausgeprigt ist,
erfihrt sich jedes Leben immer durch ein umgrenztes
Set an Kontexten und Stratifikationsflichen, findet sich
in deren Gewichtungen und spezifischen Ausprigung:
Die Musik aber geht gerade daraus hervor, auch unver-
wirklichte Seinsmomente und potentielle Bahnungen
des Daseins anspielen und durch emotionale Amplifi-
zierung in die Verwirklichung heben zu kénnen® - und
genau darin besteht ihr Zauber: In ihr trigt sich die
Anmutung eines mefr, ein Zugang zur Mantik des
Werdens.®

7. MUSIK ALS ONTOMETRISCHE SCHLEIFE

Dem Gesagten folgend: Womit steht der Mensch in
Verhiiltnis, wenn er Musik hort — wenn er Musik 27z sic/
hort, fiihlt, beriihrt? Nur zu seinem Kérper? Nur zu sei-
ner Kognition? Nur zu seinem tierischen Erbe? Nur zu
den Anderen? Nur zu seiner Kultur? Nur zu seiner
Anthropokosmizitit? Mithin: Nur zu seinem In-der-
Welt-Sein?

Man mag von Transzendenz sprechen, von
Ekstase. Aber das gilt nicht. Es gibt keinen Rand, der
aufgerissen, keine Einheit, die tiberschritten, keine
Aussetzung, die losgelost sein kénnte — es ist nicht Luft,
nicht Leere, die gefunden wird, wenn sie gefunden wird.
Nur die Grenze kennt Ekstase, das Austreten nach allen
Seiten. Alles andere bewegt sich darum herum in einem
mehr oder weniger, nie in einem ja oder nein. Ein mehr
wird es dort, wo sich das weniger verdichtet, wo

!

Spiegelungen an vermeintlichen [runden] Grenzen
herrschen. Dem Seienden kommt nicht Ekstase, nicht
Transzendenz zu; es bleibt nur Transstase, Exzendenz.
Transstase, Gekoppeltheit, Dopplung. Exzendenz, fieb-
rige Rinder, weiteste Kopplungsoffenheit.

Im Musikklang gerit das Exzendente, das Seiende
im daseienden [im verdichteten, im 7e/7] Menschen in
Transstase. Neue Verdichtungen, weniger breitet sich
aus, testet die Rinder, misst sie aus. Ontometrie.
Erstarrung, es fillt zuriick — was bleibt ist eine ausstrah-
lende Form, eine leuchtende Geste der Kommunion mit
der Grenze. Der Mensch in der Musik: Ganz hoffhungs-
los ausgesetzt in die Unmdglichkeit der Ausgesetztheit.
Allbindung -

Die Musik ermdglicht uns jenes Wunder, das der
Sehnsucht der Trénen verwehrt bleibt:

Zuriick, wieder hinein.

Drei Bemerkungen zur Abgrenzung der syntaktomorphen Funkteme. 1. Dass diese neurologisch
fundiert sind, ist klar, allerdings wird sich keine positivistisch ausgepragte Verschaltung finden,
sondern eine funktionale zwischen den Verschaltungen, und diese auch nicht in einem numeri-
schen Ordnungsprinzip beschrankt [ich spiele hier auf die Frage im »Manifest der Neurologie«
[Heidelberg, 2004] an, in dem konstatiert ist, dass die Funktionen groer, Hundertausende bis
Millionen Neuronen zahlender Bereiche, und Funktionsweisen einzelner Neuronen mittlerweile gut
aufgeklart sind, aber die Mittel der Untersuchung fir die Groen dazwischen [etwa Komplexe
hunderter bis tausender Neuronen] nicht gegeben sind]. 2. Abgegrenzt vom kantischen a priori
handelt es sich bei den syntaktomorphen Funktemen nicht um ein aller verstandesméBiger
Anschauung vorausgehendes Ordnungsprinzip in einem vernunftsmetaphysischen Sinne, son-
dern um interaktionsevolutiv hervorgeprégte Potentiale aller ontogenerativer Empfindungen und
derer Zusammenhénge [die auch in Empfindungen aktualisiert sein kinnen], also auch vorgan-
gig der Heraushildung von »Verstand« und den in dessen Vollzug iber Gegenstande durchschei-
nenden apriorischen logischen Formen. 3. Strukturell ist die Denkfigur der syntaktomorphen
Funkteme der der »Morphe« von Michel Serres ahnlich [Hermes II, Interferenzen, Berlin 1932,
$.144-158]:

Morphe bezeichnen dort [im Nachgang zu Aristoteles Ayle-Auffassung] die abstrakten elemen-
taren Wirkeigenschaften und Potentiale eines Objektes, d.h. eines hylemorphen Modells.
Wissenschaft sei nichts anderes als Morphologie, d.h. die Benennung und Kontextuierung
Objekten unterliegender Morphe, also abstrakter Wirk- und Veranderungsregeln. Was dabei au-
er acht gelassen wird, ist, dass sich mit jeder Herauspragung einer abstrakten Morphe auch die
sensationare Detektionsstruktur des Beobachters veréndert, d.h. der Differenzen generierende
und determinierende Gesamtkontext eine Umschichtung erfahrt. Der Morphe-Begriff beruht also
auf einer Beobachtermetaphysik: Der Beobachter bleibt in aller Zeit derselbe [Vernunft], nur seine
Einsicht in die Dinge, d.h. die bezeichnende Konturierung ihrer Eigenschaften veréndert sich.
Syntaktomorphe Funkteme hingegen stehen fiir die Verdnderung beider Seiten des
Beobachtungskontextes: Sie sind als diejenigen Potentiale aufzufassen, durch die ein Beobachter
{iberhaupt in einem Moment in Verbindung mit einer Morphe treten kann [Bezeichnungsauswahl,
Indizierung] und damit eine Differenz nicht nur zu der alten Objektwelt, sondern auch zur vorher-
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gehenden Kontextsyntax erméglicht wird - wodurch erst ganze hylen selbst als Morphe kon-
textuierbar werden [wie es etwa stets bei Sprache, d.h. der Kontextuierung von Begriffen in
Sétzen geschieht]. Mithin konnte man sagen, seien die syntaktomorphen Funkteme als platoni-
sche Ideen hinter den jeweils im aktualen Zeitschnitt entstehenden aristotelischen Morphen auf-
zufassen. Dem statischen Ansatz der Morphe wird also eine Erweiterung angeheftet, um Kreation
anschlieRbar zu machen. Schematisiert [der Griff éiber Serres Dimension hinaus in Klammern ge-
setzt]: Objekte sind hylemorphe Modelle, fiy/en sind Arrangements von Morphen, Morphe sind
Aktualisierungen syntaktomorpher Funkteme, [syntaktomorphe Funkteme sind Riickwirkungs-
bahnungen interagierender Objekteinheiten, Objekteinheiten sind kontextuell gebrochene
Objekte, Objekte sind hylemorphe ... 1. Nachtrag: Wahrend eines spéteren Lesens wurde mir
diese Darlegung unbehaglich. Der Grund: Wenn die Objektwelt in Morphe abstrahiert wird, und
sich gleichzeitig mit dieser Veranderung der Umweltsyntax auch die Detektionssyntax umformt,
dann muss es doch eine Beabachtungsinstanz geben, die die Veranderung beider Seiten perzi-
piert hat! Zwei Auswege: Der eine lige tatsdchlich im zuriick zum oben abgewiesenen Kant. zu
apriorischen Formen alles [verniinftig] Codierbaren; der andere Ausweg wére [oben von mir zu-
mindest impliziert], den Beobachter selbst als die Differenz des steten vexierbildhaften Wandels
der je aneinander konkretisierten Kontextstrukturen im inneren wie im dulferen aufzufassen, um
dann (iber kontexstwandelresistente Entdulierungen [alle zeitstabilen, Indizierungen und
Artefakte] reflektierenden Aulienhalt zu gewinnen. Der zweite Ausweg kdme der Untersuchung
des Phanomens Bewusstsein besonders im Hinblick auf Aufmerksamkeitsorientierung [vgl
Fulinote unten] besser zupass als Kants metaphysisches Postulat und wére entsprechend zeit-
gendssisch und heuristisch vorzuziehen. »Real-metaphysisch gesprochen ware diese Art von
Beobachtung tatsachlich das Ausgreifen, die Translation der Potentiale des Universums in reale
Umgesetztheit. also Bewusstsein als phanomenische Sensation direkt Strukturberiihrung von
Potentialstraten auf der medialen Fléche des menschiichen Kdrpers.

Kolsch, S./ Kasper, E./ Sammler, D./ Schulze, K./ Gunter, ./ Friederici, A.D.. Music, language and
meaning. brain signatures of semantic processing. In: Nature Neuroscience. 7[3]:302-307,
2004; Quelle:
www.planckde/forschungsergebnisse/wissVeroeffentlichungen/forschungsberichte/K0G/2004
12.shtml

Neuropsychologischer Fachausdruck fiir »Bahnunge, also der vorhergehenden Erhdhung der
Erwartungswahrscheinlichkeit eines eingehenden Reizes.

Aufer einigen Stiicken von John Cage wiirden mir keine Kompositionen einfallen, die tatsachlich
semiotisch auszulegen sind.

a2

52 Also abziiglich symbolischer oder emotionaler Belegungen wie etwa bei einem Fanfarenton, bei
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Donnergrollen, oder des , Warmeklangs" von Streichinstrumenten etc. [Vgl. auch die in Kap.1 ge-
nannten Mindestzeitspannen der Kategorisierung von Tonen: Zum Erkennen der Klangfarbe
braucht es eine ganze 1/10 Sekunde, wahrend fiir die Lautstarke nur 50 Millisekunden und fiir
die Tonhdhe nur 13 bendtigt werden. Daraus ist abzulesen, dass die Prozessierung und Kategori-
sierung Giberlagerter Toninformationen im Timbre aposteriorizu der tonrdumlichen Relationierung
geschehen. Das Gehirn muss also ca. 8 mal hintereinander die Mindestspanne fiir die Tonhdhe
und 2 mal fiir die Lautstarke durchfrequentieren, bevor es einen Eindruck der den Tongehalt be-
stimmenden Klangfarbe erstellt - dieser Prozess lasst vielmehr Komplexitét und Inhalt zu, die aus
kontextkorrelierten atomaren [eben: an sich »trockenen<] Einheiten, Differenzen besteht].

Wie oben bereits erwahnt werden Beriihrungsfrequenzen ab 16 Hertz sowohl vom Gehdr als Tone
als auch von der Haut als konstante Berihrungen wahrgenommen. Die neurologische Verarbei-
tung sorgt dafiir, dass diese Sinneseindriicke, deren Detektionsapparat evolutiondr aus dem
Vibrationssinn fischartiger Vorfahren stammt, iber die Unmittelbarkeit der Beriihrtheit hinaus in
Modelle der umgebenden Umwelt umgesetzt, also zu einem virtuellen Raum um die quasikon-
kreten Berdhrungen in Form von Ténen synthetisiert werden. Vgl. Gerold Baier: Rhythmus - Tanz
in Kerper und Gehirn, Hamburg 2001, S.161,

Tats&chlich liegt der »Auditorische Cortex« in unmittelbarer Nahe des »Préfrontalen Cortex<
[PFC]. Der PFC sorgt fiir Belegung von projektierten, langer andauernden Handlungen mit
Motivation, im PFC vollzieht sich die Dignitétsindizierung von abstrakten Zusammenhéngen [Vgl.
Jourdain [a.a.0.] S.375ff und bspw. Birbaumer/Schmidt: Biologische Psychologie, Heidelberg
1991, S.499 sowie entsprechende Kapitel]. Das Spannende ist nun, dass dies alles
Dopaminsysteme sind: Ecstasy und Ritalin [MDMA/-Derivate] wirken also genau an der selben
Stelle, sie erhdhen die Dopaminaktivitét in den Bereichen, die fiir die emotive Indizierung von
Zusammenhangen verantwortlich sind! Darum also wird die Musikempfindung unter dem
Einfluss von Ecstasy hachst intensiviert, und im gleichen Zuge Aufmerksamkeitssteigerung durch
Ritalingabe induziert.

Insofern kinnte man das Musikhdren als den Schlaf der Gesellschaft auffassen: Im Haren neuer,
ungewichteter und unbewerteter Figuren vollzieht sich eine emotionale Bindung an in den Figuren
konkretisierte, mdgliche Kontaktvektorenpotentiale - es geschieht also eine Konfirmierung oder
Umverschaltung vergesellschaftungsfahiger Weltzusammenhange durch die AuBenhalt erzeu-
gende Spiegelung unausgesprochener, unkonkretisierter Gedanken und Ideen des Einzelnen im
Ubereinzelnen. Gleichzeitig werden die Einbettungen der einzelnen Mentationen musikalisch ver-
festigt, die alleingestellten Kognitionen, die »Seelen« eingehegt [vgl. dazu im selben Heft HP
Weber »Das Tao der Musik<].

Die Musik ist darin der »guten Liebe« verwandt, die Horizonte offnet, die alleine nicht erreicht
und gehalten werden kénnten.






