Rezensionen

Klaus-Ernst Behne: Musikerleben im Jugendalter. Eine Lingsschnitt-
studie. Regensburg: Con Brio 2009. 364 S.; 24 EUR.

Welche Musik horen Kinder und Jugendliche? In welchen Situationen héren sie, aus
welcher Motivation, mit welcher Zielsetzung? Welche bedeutenden Einflussfaktoren auf
Musikvorlieben und Horweisen gibt es? Welche Rolle spielt das zunehmende Alter? —
Fragen zum musikalischen Erleben von Kindern und Jugendlichen haben Klaus-Ernst
Behne sein ganzes Forscherleben lang begleitet, und er hat auf diesem Feld Bahnbre-
chendes geleistet. Ein bedeutender Markstein hierbei war sein 1986 erschienenes Buch
Horertypologien. Zur Psychologie des jugendlichen Musikgeschmacks, fiir das er iiber
1.200 Jugendliche aller Altersstufen zu ihren verbal und klingend erhobenen Musikpré-
ferenzen und zu ihrer Art des Umgangs mit Musik befragte und so wegweisende Er-
kenntnisse zur Typologie des jugendlichen Musikhorers gewinnen konnte. Allerdings
konnte ein zentraler Aspekt in den Horertypologien nicht geklart werden: Da die Daten
in einer Querschnitts-Methodik alle gleichzeitig erhoben wurden, konnten zwar ver-
schiedene Altersgruppen betrachtet und verglichen, aber keine Aussagen zur zeitlichen
Entwicklung getroffen werden. Das vorliegende Buch kniipft daher nun im Abstand von
23 Jahren an diese offene Frage der Horertypologien an und untersucht die altersabhidn-
gige Entwicklung des jugendlichen Musikerlebens auf Basis einer aufwéndigen, sieben-
jahrigen Langsschnittstudie.

DiedemBuch zugrunde liegende Datenerhebung liegt bereits einige Zeit zuriick: Von
1991 bis 1997 befragte Behne zu insgesamt acht Zeitpunkten jeweils dieselben rund 150
Kinder bzw. Jugendlichen (Alter zu Beginn ca. 12 Jahre) zu zahlreichen Aspekten ihres
musikalischen Umgangs und Erlebens. Hierzu zédhlten u. a. die Bewertung von rund 30
Klangbeispielen unterschiedlicher Stile auf bis zu acht Polaritdtsskalen, die Bewertung
von rund 40 Musikstilen anhand verbaler Stilbegriffe, die Beurteilung von 40 Aussagen
zu musikalischen Umgangs- und Verhaltensweisen, die Art und der Umfang des Medi-
enkonsums sowie weitere musikbezogene Selbsteinschidtzungen. Hinzu kamen zu ein-
zelnen Zeitpunkten weitere Fragen, z. B. zur Wahrnehmung von Videobeispielen oder
zur Zugehorigkeit zu speziellen Jugendkulturen.

Bereits die schiere Fiille des gesammelten Datenmaterials ist beeindruckend: An den
acht Zeitpunkten wurden von den 150 Probanden jeweils rund 250 Einzelvariablen er-
hoben, sodass rund 300.000 Einzelurteile als Rohdaten anfielen. Die Anzahl méglicher
Auswertungsperspektiven nimmt fast uniiberschaubare Ausmafie an, da jeder Zeitpunkt
mit all seinen Variablen einerseits querschnittlich in sich betrachtet, andererseits aber
auch langsschnittlich in Relation zum Zeitverlauf analysiert werden kann. Daher besteht
die grofle Herausforderung der gesamten Studie und ihrer Darstellung im vorliegenden
Buch darin, in der Fiille der Daten und Ergebnisse den Uberblick zu behalten und die
zentralen Erkenntnisse fiir den Leser argumentativ stringent, methodisch nachvollzieh-
bar und dennoch iibersichtlich herauszuarbeiten. Letztlich erzwingt ein Forschungsvor-
haben dieses Umfangs aber Kompromisse in seiner Darstellung: Wollte man hier die
liblichen MaRstidbe wissenschaftlicher Verdffentlichungen anwenden — absolute Trans-
parenz auch der methodischen Details, streng theorie- und hypothesengeleitete Daten-
analyse, genaue Dokumentation aller Auswerteschritte und -ergebnisse durch Angabe
aller statistischen Kenndaten unter Einbezug von Effektstirkemalien etc. —, so wiirde
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die Publikation leicht den Umfang mehrerer Biande im Ziegelsteinformat erreichen.
Angesichts der kommerziellen Zwinge des heutigen Verlagsgeschéfts ein Vorhaben von
wohl zweifelhafter Realisierbarkeit!

Behne ist sich des Grundproblems sehr wohl bewusst: ,,Ein Bericht iiber eine Langs-
schnittstudie lauft immer Gefahr auszuufern” (S. 11). Man merkt dem Buch jederzeit
das Bemiihen um eine konzentrierte, knappe Darstellung an, die sich konsequent eher
auf die tiberblicksartige Breite und weniger auf die detaillierte Tiefe konzentriert. Trotz
des immer noch stattlichen Umfangs von rund 350 Seiten zeigt sich auch die Kehrseite
dieses Bemiihens. So fallen an vielen Stellen die Erlduterungen insbesondere zu metho-
dischen Uberlegungen bei Planung und Auswertung sehr knapp aus oder fehlen auch
vollig. Bei der Lektiire ergeben sich so immer wieder offene Fragen: Warum gestaltete
Behne seinen Fragebogen so und nicht anders? Wieso wihlte er diese Auswertungsme-
thode und nicht jene? Der Leser kann dann die getroffenen Entscheidungen letztlich nur
zur Kenntnis nehmen, kaum jedoch im Detail nachvollziehen, beurteilen oder kritisch
wiirdigen. Einige Beispiele mogen das Problem verdeutlichen:

* Die klingenden Priferenzen wurden je Zeitpunkt abwechselnd mit zwei verschiede-
nen Itemsets erhoben: ,,Hit“ (jeweils aktuelle Popmusik) und ,,Museum* (europiische
Kunstmusik von Gesualdo bis Boulez, Jazz und ilterer Pop). Wieso wurden fiir die
Bewertung von ,,Hit* und ,,Museum* unterschiedliche Polaritétsprofile verwendet?
Wieso wurden die jeweils aktuellen ,,Hit“-Beispiele zuerst mit hohem Aufwand aus
den aktuellen Charts ermittelt (S. 22), dann aber bei der Langsschnitt-Auswertung
mit Verweis auf die Unterschiedlichkeit der Klangbeispiele ausgeschlossen (S. 154)?

» Bei den Gefallensurteilen iiber verbale Stilkategorien konnte neben einem vierstufigen
Rating von ,,sehr gut bis ,,sehr schlecht” auch die Alternative ,,.Diesen Stil kenne ich
nicht* angekreuzt werden. Wieso wird ein solches Nichtkennen bei der Auswertung
nicht als Missing Value behandelt, sondern nachtréiglich in die Mitte der Ratingskala
umcodiert und mit einem neutralen Gefallensurteil gleichgesetzt (S. 26)? Wie verein-
bart sich dies mit dem an anderer Stelle ,,als zentralen Mechanismus jeglichen Wer-
tens benannten Prinzip ,,Was man nicht kennt, wird abgelehnt* (S. 241)?

* Welche Kriterien liegen der Auswahl der Stilbegriffe fiir die Verbalpriferenzen zu-
grunde? Wieso werden die Stilbegriffe bei der Analyse nach verschiedenen Verfahren
kategorisiert (zundchst erfolgt eine ,,freihdandige” Zusammenfassung der Stile, ,,die
nach allgemeinem Verstindnis etwas miteinander ,vereint’*, S. 272. Spiter folgt eine
zweite Kategorisierung aufgrund einer Faktorenanalyse, S. 312 ff.)? Wie erkldren
sich die auftretenden Widerspriiche zwischen beiden Ergebnissen?

* Bei der Erhebung der Mediennutzung sollten die Probanden die Stunden ihres tigli-
chen Musik- und Fernsehkonsums angeben. Wieso wurden diese Angaben nicht
direkt als Intervallskalen in der Auswertung verwendet, sondern die Probanden
zuerst nach nicht ndher erlduterten Kriterien verschiedenen Mediennutzungsstilen
zugeordnet (S. 38 f.)? Falls eine Kategorisierung der Probanden gewiinscht ist, wa-
rum erfolgt sie nicht wie an anderen Stellen mit clusteranalytischen Verfahren?

* In der Auswertung werden die ersten vier Zeitpunkte L1 bis L4 zunichst sehr aus-
fithrlich im Querschnitt, also nur auf den Einzelzeitpunkt bezogen, analysiert. Mit
Hinweis auf den Platzmangel (S. 139) wird diese Querschnittsanalyse dann aber fiir
die tibrigen Zeitpunkte ausgelassen. Wieso ist dann im Rahmen der Logik der Ge-
samtargumentation die Querschnittsanalyse derersten vier Zeitpunkte essenziell, die
der letzten vier Zeitpunkte aber verzichtbar?

e Die Zustimmungsratings zu musikalischen Verhaltensweisen werden auf der Basis
von Reliabilitdtsanalysen zu acht Grundskalen musikalischer Umgangsformen zu-
sammengefasst (S. 203 ff.). Wieso aber gehen in diese Skalenbildung nur 25 der 36
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erhobenen Items ein? Wieso beschrinkt sich die Lingsschnittanalyse der Umgangs-
formen lediglich auf das kompensatorische und sentimentale Hoéren (S. 214 ff.),
wihrend die tibrigen sechs Umgangsformen nicht gezeigt werden?

e Wieso werden bei der Auswertung der angegebenen Problembelastung der Jugend-
lichen die beiden Angaben ,hdufig* und ,,selten* in einer Kategorie vereint? (S. 168 f.)
Macht es keinen Unterschied, ob 80 Prozent der Jugendlichen ,,hdufig* oder ,,selten*
z.B. Probleme in der Schule haben?

Behne hitte gewiss fiir jede dieser methodischen Entscheidungen eine gute und nach-
vollziehbare Begriindung. Die Knappheit der Darstellung fiihrt aber an diesen und dhn-
lichen Stellen statt zur Konzentration eher zur Verunklarung, sodass man sich wiinscht,
der Autor hitte hier detaillierter erldutert und eine etwas umfangreichere Darstellung in
Kauf genommen.

Zwar konnen aus den genannten Griinden viele methodische Entscheidungen nicht
vollstandig nachvollzogen werden — umso mehr jedoch beeindruckt das Buch durch eine
grofle Zahl bemerkenswerter, wichtiger Ergebnisse. Dies gilt zum einen fiir eine Vielzahl
interessanter Einzelaspekte, z. B. zum Zusammenhang von Mediennutzung (tigliche
Hor- und Sehdauer) zu Alter, Geschlecht (,,Fernsehen ist Jungensache!*) und Bildungs-
grad (S. 163). Von besonderer Bedeutung sind jedoch ohne Frage die Befunde zu den
musikalischen Umgangsweisen der Jugendlichen und ihrer Entwicklung im Altersver-
lauf. Von den zahlreichen Ergebnissen seien nur einige wenige erwihnt: Im Vorfeld der
Pubertit wird das stimulierende Horen fiir die Kinder wichtiger, wihrend das konzen-
trierte und emotionale Horen zuriickgehen (S. 121); intensive Fernsehkonsumenten
erleben Musik weniger intensiv (S. 123); aktives Instrumentalspiel beeinflusst das
Musik-Erleben, aber nicht im Hinblick auf gemeinhin erwiinschte Aspekte wie distan-
zierendes oder konzentriertes Horen, sondern auf basalere Aspekte wie u. a. sentimen-
tales oder assoziatives Horen (S. 124); problembeladene Kinder héren kompensatori-
scher, sentimentaler, vegetativer, mit hochinteressanter, differenzierter Betrachtung der
musikbezogenen Coping-Strategien bei verschiedenen Problemtypen (S. 129 f.); Mid-
chen zeigen eine generell groBBere musikalische Aufgeschlossenheit (S. 121), urteilen i.
d. R. positiver (klingend und verbal) und horen sentimentaler, diffuser und assoziativer,
Jungen hingegen distanzierender und stimulativer (S. 329 f.). Der Bildungsgrad spielt
bei den klingenden Priferenzen und Umgangsformen nahezu keine Rolle (S. 332). In-
teressante, allerdings komplexe und schwierig zu interpretierende Zusammenhénge
zeigen sich zwischen der Neigung zu kompensatorischem bzw. sentimentalem Hoéren
und der Problembeladenheit der Jugendlichen (S. 214 ff.). Behne fasst dies in der Aus-
sage zusammen: Wer mehr Probleme hat, erlebt Musik generell intensiver (S. 225).

Im Kontext der aktuellen Debatte zur Offenohrigkeit ist die Beobachtung besonders
interessant, dass die-Urteile iiber klingende klassische Musik im Altersverlauf nahezu
konstant sind, wenn auch auf niedrigem Niveau (v. a. bei Jungen). Einen tatséchlichen
Riickgang der Wertschitzung erleben hingegen die zu Anfang iiberaus positiv bewerte-
ten Pop-Beispiele (S. 255).

Die umfangreiche Analyse des Zusammenhangs von sentimentaler Horweise und
Personlichkeitsfaktoren wie Szenezugehorigkeit, Freizeitverhalten etc. sowie die Cha-
rakterisierung entsprechender Typen (S. 229 ff.) ist einerseits auflerordentlich aufschluss-
reich und erhellend, sie zeigt andererseits aber auch einmal mehr das Dilemma, dem
sich Behne gegeniiber sieht. Allein die Analyse einer einzigen von acht musikalischen
Umgangsweisen erfordert ein enorm aufwendiges Verfahren und eine entsprechend
umfangreiche, komplexe und nicht leicht nachzuvollziehende Darstellung. Dies, wie
eigentlich geboten, auch fiir die iibrigen sieben Umgangsweisen leisten zu wollen, wiir-
de aber sofort den vorgesehenen Rahmen des Buches sprengen und unterbleibt daher.
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Nach der Lektiire des Buches stellte sich beim Rezensenten eine gewisse Wehmut
ein. Klaus-Ernst Behne hat auch mit diesem Forschungsprojekt Pionierarbeit geleistet.
Dieses gewaltige Vorhaben in Angriff genommen, iiber viele Jahre verfolgt und erfolg-
reich zu Ende gefiihrt zu haben, ist allein schon eine musikpsychologische Grofitat
ersten Ranges! Die gesammelten Daten sind gewiss einzigartig. Die Darstellung bleibt
im zur Verfiigung stehenden Rahmen des vorliegenden Buches aber so knapp und iiber-
blicksartig, dass im Detail noch viele Fragen offen bleiben. Im August 2013 jedoch ist
Klaus-Ernst Behne verstorben. Es ist ihm nicht mehr vergénnt gewesen, den Schatz
dieser Daten in vollem Umfang zu heben und so umfassend darzustellen, wie er es
vielleicht selbst gerne getan hétte. Und so bleibt abschlieBend nur der Appell an die
Verwalter seines wissenschaftlichen Erbes, die erhobenen Rohdaten &ffentlich zugéng-
lich zu machen, damit andere mit diesem Datenschatz weiterarbeiten konnen. Dies
wiirde auch die Méglichkeit erdffnen, die Auswertung im Licht neuerer methodischer
Debatten zu hinterfragen und weiter zu entwickeln, so z. B. im Hinblick auf den Umgang
mit Missing Values bei den verbalen Priferenzen, auf die Entwicklung einer globaleren,
weniger Einzelstil-konzentrierten Priferenz- und Umgangsweisen-Typologie, und auf
die Anwendung von Strukturgleichungsmodellen bei der Analyse der zeitlichen Ent-
wicklung von Priferenzen und Umgangsweisen. Es wire gewiss ganz im Sinne Klaus-
Ernst Behnes, auf diese Weise weitere, wertvolle Erkenntnisse zum Musikerleben Ju-
gendlicher aus seiner bahnbrechenden Arbeit ziehen zu kénnen. Christoph Louven
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Dem Titel nach bezieht sich der vorliegende Band auf John Slobodas Buch The Musical
Mind (1985). Lange Zeit war dieses Buch fiir viele Musikpsychologen weltweit wohl
die entscheidende und priagende Publikation des Fachs. In den friihen 1980er Jahren
arbeitete Sloboda eigenen Angaben zufolge zwei Jahre lang fast ausschlielich an dieser
Zusammenstellung eigener und fremder Forschung, zentraler Fragen und Ausblicke. Die
Fiille an herausgegebenen Sammelbédnden und anwendungsbezogenen Handreichungen
zur Musikpsychologie in den letzten Jahren verdeutlicht die Ausdifferenzierung des
Fachs, die sich in Alleinautorschaft (neben Sloboda, 1985, z. B. de la Motte-Haber, 1985)
wohl nicht mehr addquat erfassen ldsst. Sloboda schreibt dazu bereits im Vorwort der
Ausgabe von 1999 (S. xv—xvi):

,.Understanding the phenomenon of music requires inputs from many disciplines, and even
from many parts of the discipline of psychology [...]. Each of these has its own theories,
methodologies, and preoccupations [...]. Music psychology is, thus, not a coherent discipline,
but a loose confederation of disciplines converging around the same object of study. It is hard,
therefore, to agree on what the important problems are, or how they should be addressed.*

Sloboda erkannte in Anlehnung an den Wissenschaftstheoretiker Thomas Kuhn friih — so
schreibt Eric Clarke in einem reflexiven Kapitel {iber die ,,wichtigen Fragen —, dass ein
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junges Fach wie die Musikpsychologie nur zu einer ,,normalen Wissenschaft” wiirde,
wenn sich ihre Vertreter grundsitzlich iiber Methoden, Probleme und Theorien einig
seien (S. 18 des hier rezensierten Bands). Erst in der Auseinandersetzung mit Fred Ler-
dahl und Ray Jackendoffs Generative Theory of Tonal Music (GTTM) sei dieser Stand
erreicht worden. Ebenso sieht Michel Imberty in seinem Kapitel Slobodas frithe Ausei-
nandersetzung und insbesondere seine Kritik am reduktionistischen Ansatz der GTTM
als Meilensteine der kognitiven Musikpsychologie. Universelle Bedeutung im Verstind-
nis der Musik komme eher den grundlegenden vor-musikalischen als auch vor-linguis-
tischen Schemata der Anspannung und Entspannung zu. Wie in dem Zitat oben anklingt,
miissen sich die Fachvertreter immer wieder iiber die wichtigen Fragen verstdndigen.
Sloboda selbst wies auf bestehende Forschungsliicken hin und lieferte dann auch die
entsprechenden Paradigmen u. a. zur empirischen Erforschung musikalischer Emotionen
oder zur musikalischen Begabung und Expertise.

Obwohl die hier besprochene Publikation nicht explizit die Denkanstée von 1985
diskutiert, zeigen sich viele Parallelen und Weiterentwicklungen, nicht zuletzt bedingt
durch den Einfluss Slobodas als akademischer Lehrer. Neben Beitrdgen zur Verankerung
von Musik im alltdglichen Leben, zu Musik und Emotion, kognitiven Prozessen, Exper-
tise und Interpretation/Performance findet sich auch ein Abschnitt zu ,,Musik und kul-
tureller Integration®. Insofern iibersteigt der Band die Fokussierung auf ,,music and the
mind“, da nur verhdltnisméBig wenige Kapitel der kognitiven Musikpsychologie im
engeren Sinne zuzuordnen sind. Andererseits fehlen grundlegende Beitrige zu Kompo-
sition und Improvisation, fiir Sloboda 1985 ein wichtiger Themenkomplex, den er 1999
aber als kaum weiter bearbeitet ansah. Neuere, von der Kreativititsforschung inspirier-
te Arbeiten in diesem Bereich bieten inzwischen wertvolle Ergédnzungen. Ausgangspunkt
des vorliegenden Bands war ein Symposium, das Sloboda zu Ehren im Januar 2009 am
IRCAM stattfand. Der Band hat den Charakter einer Festschrift, wie auch mancherorts
direkt mit dem deutschen Begriff bezeichnet (z. B. S. 32). Viele seiner fritheren Schiiler
und Kollegen verfassten Beitrdge und verweisen darin auf die erhaltenen Anregungen;
die zwei Kapitel des ersten Teils (Imberty, Clarke) stellen dariiber hinaus besondere
Wiirdigungen dar. Slobodas Lebensleistung muss an dieser Stelle nicht betont werden.
Auch die Herausgeber sahen darin wohl keine Notwendigkeit, da sowohl auf ein Ge-
samtverzeichnis seiner Schriften als auch auf eine ausfiihrliche Biografie verzichtet wird.
Ein Schriftenverzeichnis bis 2002 findet sich in Sloboda (2005), einige biografische
Wendepunkte beleuchtet das ,,Postludium® von Iréne Deliege, die im Gesprich mit
Sloboda dessen musikalische Ausbildung, Entscheidung gegen eine Pianistenlaufbahn
zugunsten der Wissenschaft und auflerfachliches Engagement der letzten Jahre thema-
tisiert.

Mit Susan O’Neill, Alexandra Lamont und Jane Davidson widmen sich im zweiten
Teil des Buchs frithere Mitarbeiter Slobodas an der Keele University aus unterschiedli-
chen Perspektiven einem Themenkomplex, der zusammenfassend mit dem Konzept der
,.Jnusikalischen Teilhabe“ zu umschreiben wire. Basierend auf Carol S. Dwecks Moti-
vationsstudien zum Meistern von Herausforderungen versus der Hilflosigkeit im Umgang
mit Fehlern hinterfragt O’Neill musikalische Selbsttheorien und formuliert gleichzeitig
den Anspruch an Lehrer, diese Theorien bei Heranwachsenden positiv zu beeinflussen.
Lamont bezieht sich im weitesten Sinne auf musikalische Priferenzen und beméngelt,
dass der Horerzentrierung vieler Studien nur wenige musikzentrierte Untersuchungen
gegeniiberstehen. Sloboda habe immer wieder versucht, auch strukturelle Merkmale der
Musik zu beschreiben. Davidson stellt eine Studie zur Bedeutung des Singens im Chor
fiir Menschen aus sozialen Randgruppen wie Obdachlosen vor. Die Emotionsforschung
wird in Teil 3 des Buchs behandelt, ein Feld, dessen empirische musikpsychologische
Phase maBgeblich durch Slobodas Aufsatz Music structure and emotional response von
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1991 eingeldutet und markiert wurde. Alf Gabrielsson vergleicht ,,starke emotionale
Erfahrungen mit Musik® mit erlebten Emotionen im alltdglichen Horen, wihrend Patrik
Juslin in seinem Beitrag in Form von sieben rhetorischen Fragen und Antworten einen
knappen Uberblick zum Forschungsstand bietet. In beiden Ansitzen wird deutlich, wie
fruchtbar der Austausch mit Sloboda fiir diese Arbeiten gewesen sein muss. Die zwei
Kapitel des vierten Teils beziehen sich auf eine frithe Arbeit von Sloboda und Parker
zum Melodiengedéchtnis mithilfe eines Nachsing-Paradigmas, womit eine weitere Fa-
cette des vielseitigen Schaffens Slobodas beleuchtet wird. Nach einer Studie von Mario
Baroni et al. mit teilweise abgewandelten Ausschnitten aus Opernarien bieten Daniel
Miillensiefen und Geraint Wiggins einen lesenswerten Uberblick zu Methoden der
musikalischen Gedichtnisforschung. Dabei schlagen sie automatisierte Verfahren der
Ahnlichkeitsanalyse vor, die den ,,schmutzigen* Datenmengen in den Nachsing-Aufga-
ben besser gerecht werden. Hierfiir komme es jedoch auf die prizise Formulierung der
Fragen an, da computergestiitzte Verfahren ansonsten nicht valide sind.

Teil 5 befasst sich mit musikalischem Lernen und Expertise und greift damit einen
Forschungszweig auf, der Sloboda besonders am Herzen lag. Frederick Seddon legt
anhand theoretischer Uberlegungen und einer Pilot-Interviewstudie dar, wie kurzzeitiges
musikalisches Lernen die musikalischen Erfahrungen bereichern kann — jenseits von
Begabungsmythen oder Transfererwartungen. Antonia Ivaldi, die ebenso wie Seddon
bei Sloboda promovierte, befragte Jugendliche zu ihren Motivationen, Erfahrungen,
musikalischen Aktivitidten und Selbstwahrnehmungen der musikalischen Kompetenzen.
In einem historiometrischen Beitrag zur Expertiseforschung untersucht Reinhard Kopiez
die Hiufigkeiten der Berichte zu Konzerten, gewihlten Instrumenten und dem Alter von
Wunderkindern in der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts. Basierend auf einer Studie
Slobodas et al. aus dem Jahr 1985 beschreibt weiterhin Adam Ockelford das auferge-
wohnliche Gedéchtnis eines autistischen Pianisten, der auch bereits bei musikpsycho-
logischen Tagungen zu erleben war. In verschiedenen Tests erreichte er bessere Ergeb-
nisse, wenn die Musik fiir ihn erkennbare tonale Strukturen aufwies. Schlussfolgerungen
zieht Ockelford grundsitzlich fiir die Wahrnehmung atonaler Musik, die andere Ord-
nungs- und Gruppierungselemente als die der Tonalitdt aufweisen miisse, wenn sie
verstidndlich und erinnerbar bleiben soll. Die empirische Erforschung von Musikdarbie-
tungen ist Thema des sechsten Teils. Nicholas Cook reflektiert das Spannungsverhéltnis
zwischen der Beschreibung individueller Ereignisse und der Einordnung in generelle
Erkldarungsansitze, das sich so auch exemplarisch zwischen den Fachdisziplinen der
Musikgeschichte und Musiktheorie mit ihrem generalisierenden Anspruch wiederfinde.
Fiir letztere bieten musikpsychologische Erkenntnisse wertvolle Anregungen, beispiels-
weise in der Untersuchung expressiver Phrasierungen, die Cook fiir Zeitgenossen Schen-
kers durchfiihrt und mit dessen Auflerungen vergleicht. Andreas Lehmann analysierte
die expressive zeitliche Struktur von 54 Aufnahmen von Schumanns Arlequin (aus
Carnaval, op. 9), die in einer fritheren Arbeit zusammengetragen worden sind. Da sich
in der Mikrostruktur keine Gemeinsamkeiten innerhalb nationaler Schulen und keine
Lehrer-Schiiler-Verbindungen zeigten, verdeutlichen die expressiven Abweichungen in
besonderer Weise die individuelle kreative Gestaltung in den Interpretationen. In zwei
weiteren Kapiteln stellen frithere Doktoranden Slobodas ihre zentralen Studienergeb-
nisse vor: Geoff Luck zur Synchronisation von Musikern und Dirigenten sowie Jane
Ginsborg in Zusammenarbeit mit Roger Chaffin iiber ihre eigene Erinnerungsleistung
von Ausziigen einer Stravinsky-Kantate. Der letzte Teil des Buches ist mit ,,Musik und
kulturelle Integration iiberschrieben und wendet sich einem Thema zu, dem auch Slo-
bodas auBerfachliches Engagement in den letzten Jahren gilt, wenngleich er dazu selbst
keine sozialpsychologischen Arbeiten durchfiihrte. Arild Bergh versucht die beiden
Strange der musikpsychologischen Emotionsforschung und der Konfliktforschung zu
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verbinden. Nebender in letzter Zeit gestiegenen fachlichen Aufmerksamkeit fiir militd-
rische Verwendungen von Musik werden exemplarisch Anwendungsbeziige zum Einsatz
von Musik in Konfliktlosungen skizziert. Der Beitrag von Richard Parncutt und Ange-
lika Dorfer stellt Ergebnisse einer Interviewstudie vor, in der sich Migranten in Graz
u. a. liber die identititsbewahrende Rolle ihrer kulturellen ,,Herkunftsmusik® duf3ern.

Alle Konferenzteilnehmer, die Sitzungen zu globalgesellschaftlichen Themen auf
Tagungen erlebten, sind mit dem besonderen Verantwortungsgefiihl Slobodas vertraut,
das auch Clarke in seinem Beitrag kommentiert. Es kulminiert im Nachdenken {iber den
Sinn des Fachs, oder in der drastischeren Formulierung, wie die Welt ohne Musikpsy-
chologie aussehen wiirde (vgl. Sloboda, 2005, S. 396). Clarke sieht in diesen Fragen den
Grund fiir Slobodas ,,fundamentalen Wandel in seinem eigenen Arbeitsleben* (vgl.
S. 23) hin zum fast ausschlieBlich gesellschaftspolitischen Engagement wie der Frie-
densarbeit, wofiir er sich im 59. Lebensjahr entschied. Dem setzt Clarke sein durchaus
zuversichtlicheres Verstindnis der Bedeutung von Musikpsychologie gegeniiber, die in
der ,.tiefen Verbindung zwischen Musik und menschlicher Subjektivitidt (vgl. S. 25)
liege, wodurch generell gelernt werden kann, andere Menschen empathisch besser zu
verstehen. Weiterhin forderte Sloboda wiederholt einen stirkeren Anwendungsbezug
der Forschung und fiihrt auch im Interview mit Deliége einen eigenen Textauszug dazu
an. Diesen Punkt aufgreifend diskutiert Juslin am Ende seines Kapitels zu Musik und
Emotionen den ,,sozialen Nutzen der Grundlagenforschung™ (vgl. S. 129). Sloboda habe
sich mit Forderungen nach der gesellschaftlichen Bedeutung von Forschung indirekt
gegen den Wert der Grundlagenforschung ausgesprochen. Juslin sieht dies kritischer:
»an applied approach may never discover the best solution to a practical problem”
(S. 130). Grundlagenforschung kénne mit groBerer gedanklicher Flexibilitdt viel um-
fassendere und damit auch niitzliche Fragen stellen, als es in engen Anwendungsbeziigen
moglich erscheint.

Abschliefend soll die Lesefreundlichkeit gewiirdigt werden, da die meisten Kapitel
klar strukturiert sind und alle Kapitel Abstract und eigene Literaturangaben enthalten,
wodurch sie mitunter sehr gut als einfithrende Texte zu verwenden sind. Hilfreich und
nicht mehr selbstverstidndlich ist weiterhin das umfangreiche Register. Neben theoreti-
schen und fachgeschichtlichen Betrachtungen stellen einige Beitrige neue empirische
Studien vor. Der reflexive Charakter, von vielen Autoren als besondere Stiarke Slobodas
empfunden, durchzieht das Buch wie ein roter Faden. Mehr als nur ein Kaleidoskop der
von Sloboda inspirierten Forschungen, zeugt der Band im Kuhn’schen Sinne nicht zuletzt
auch von der ausdifferenzierten Reife des Fachs. Clemens Wollner
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Bernd Enders, Jiirgen Oberschmidt & Gerhard Schmitt (Hrsg.): Die
Metapher als ,,Medium‘ des Musikverstehens. Wissenschaftliches Sym-
posium, 17. Juni — 19. Juni 2011, Universitit Osnabriick (Osnabriicker
Beitrige zur systematischen Musikwissenschaft, Band 24). Osnabriick: epOs-
Music 2013. 347 S.; 34,90 EUR.

Das Sprechen iiber Musik ist bereits hdufig Gegenstand musikwissenschaftlicher For-
schung gewesen. Zu erinnern ist an die heute nur wenig bekannte Habilitationsschrift
von Annelise Liebe (1958), die sich als eine der ersten mit einem umfangreichen Text-
korpus beschéftigte. Beziehen sich die meisten Publikationen zum Sprechen tiber Musik
auf konkrete Textkorpora, so geht es in dem vorliegenden Band um allgemeinere Fragen.
Der Band stellt 20 Beitrdge eines Symposiums zusammen, das 2011 in Osnabriick zum
Thema Metapher und Musikverstehen durchgefiihrt wurde. Anliegen der Tagungsorga-
nisatoren war es, dieses Thema von ganz unterschiedlichen Positionen aus zu beleuchten,
und so finden sich in dem Band Beitrdge aus der Perspektive von Musikwissenschaftlern
unterschiedlicher Ausrichtung, Germanisten, Medienwissenschaftlern, Musikpadagogen,
Musiktherapeuten, Neuropsychologen und Sozialwissenschaftlern. Diese Vielfalt der
Blickwinkel verleiht dem Band eine besondere Stellung unter den Publikationen zur
Metaphern-Thematik.

Seit den Arbeiten von George Lakoff und Mark Johnson (z. B. Lakoff & Johnson,
2003) hat sich in der kognitiven Metapherntheorie die Auffassung durchgesetzt, dass es
sich bei der Metapher nicht nur um eine rhetorische Figur handelt, sondern um einen
wesentlichen Bestandteil des Denkens, Erlebens und Handelns. Dementsprechend wid-
men sich sechs Beitrdge der Metapher aus einer wahrnehmungs- und kognitionspsycho-
logischen Perspektive. Gerhard Schmitt gibt hierbei in einem einleitenden Beitrag einen
Uberblick iiber die Metaphernforschung. Barbara Dehm-Gauwerky hebt in ihrem Beitrag
die Bedeutung des situativen Kontextes fiir Metaphorik hervor, sieht die Metapher also
vor dem Hintergrund einer Interaktionstheorie. Giinter Kleinen stellt die Ergebnisse
einer inhaltsanalytischen Auswertung von musikbezogenen Texten (Rezensionen in
Zeitschriften, Zeitungen und im Internet) vor. Es ergaben sich bei den inhaltlichen Ka-
tegorien eine ganze Reihe von Codes, die im Sinne konzeptioneller Metaphern interpre-
tiert werden konnen, beispielsweise ,,Energie” oder auch ,,Gefal3*. Alexandra Jandausch
widmet ihren Beitrag der Rolle der konzeptuellen Metapher in der Musikanalyse. Die
Beitrdge von Gunter Kreutz und Stefan Koelsch beleuchten die Thematik aus (neuro-)
psychologischer Perspektive, wobei es in Koelschs Beitrag um ereigniskorrelierte Po-
tenziale geht, die sich einerseits der Verarbeitung musikalischer Syntax zuordnen lassen,
andererseits der Verarbeitung von musikalischer Bedeutung. Kreutz’ Beitrag thematisiert
Zusammenhinge zwischen Musik, Gesundheit und Wohlbefinden. Beide Texte haben
also eine weitere Perspektive als die Metaphernbildung im engeren Sinne.

Eine zweite Gruppe von Beitrdgen ist dem Themenfeld Medium — Medien — Media-
litdt gewidmet. Norbert Schlidbitz setzt sich vor dem Hintergrund gesellschaftlicher
Entwicklungen kritisch mit Begriffen wie ,,Bildung®, ,, Kultur* oder ,,Humanismus*
auseinander, die er als Metaphern auffasst und die — so das Resultat der Analyse — ,,nicht
leisten, was sie vorgeben, sondern eher zum Gegenteil neigen® (S. 144). Arne Bense
befasst sich mit Transformationsprozessen und Virtualisierung bei Musikinstrumenten,
wihrend Rolf Gromann seinen Beitrag der metaphorischen Sprache der Textsammlung
Heller als die Sonne. Abenteuer in der Sonic Fiction des Musikjournalisten Kodwo
Eshun (1999) widmet. Werner Jauk behandelt die Thematik der Metapher vor dem
Hintergrund der Beziehung zwischen ,,(korperlicher) Wahrnehmung von Klang und
seiner Bezeichnung im Prozess der Organisation von Musik® (S. 173). Der Korper-
Umwelt-Interaktion wird hier also bei der Formierung einer sprachlichen Représentati-
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on von Klang- bzw. Musikerleben eine zentrale Rolle beigemessen. Bernd Ternes und
Hans Peter Weber schlieflich setzen sich in ihrem Beitrag kritisch mit einem Musikver-
stindnis auseinander, das vornehmlich sprachlich-kognitiv ausgerichtet ist.

Eine dritte Gruppe von Texten befasst sich mit der Rolle der Metapher fiir das Mu-
sikverstehen aus musikpadagogischer Perspektive. Jiirgen Oberschmidt vergleicht in sei-
nem Beitrag die Beschreibung des 1. Satzes aus S. Rachmaninoffs Klavierkonzert Nr. 3
von dem Musikpsychoanalytiker Bernd Oberhoff mit dem Klausurtext einer Schiilerin
der 11. Klasse, um an diesem Beispiel zu zeigen, dass sich in den von der Schiilerin
gewihlten Bildern ein analytischer Zugriff auf die Musik widerspiegelt. Er plddiert fiir
ein solches Erkunden von Musik im Unterricht:

,-Musik wird enteignet, wenn es eben diese vorgeformten Fremdbilder der Fertiggerichte sind,
die eine Musik fluten — Musik kann aber zu eigen werden, wenn Schiiler ihren eigenen Bildern
nachspiiren und sie dabei gleichzeitig in ihrer Begrenztheit [...] erfahren diirfen® (S. 221).

In dhnlicher Weise gibt Christoph Richter in seinem Beitrag Anregungen fiir den Einsatz
metaphernhaltiger Texte zur Musikvermittlung. Karl Heinrich Ehrenfort betrachtet ,,Me-
tapher und Topos in hermeneutischer Perspektive (S. 228). Diesem auf grundsétzliche
Fragen ausgerichteten Beitrag folgt Bernhard Miiigens Analyse von Hans van Manens
Kammerballett unter dem Aspekt der Metaphorik, die ein detailliertes Bewegungspro-
tokoll des letzten Werkabschnitts einschliefit (S. 251 ff.).

Der vierte Teil des Sammelbandes umfasst fiinf Beitridge, welche die Thematik unter
dem Blickwinkel musikalischer Analyse behandeln. Christian Thorau vergleicht in seinem
Beitrag seine eigene Theorie (semiotisch-heuristischer Ansatz, S. 280) mit den Theorien
von Robert Hatten (tropologischer Ansatz, S. 273), Lawrence Zbikowski (kognitionsthe-
oretischer Ansatz, S. 277) und Michael Spitzer (systemisch-metaphorologischer Ansatz,
S. 279). Thorau selbst geht in seinem Ansatz vom Paradigma des Zeichens aus. Michael
Spitzer geht es in dem nachfolgenden Beitrag nicht um eine theoretische Auseinander-
setzung mit anderen musikanalytischen Ansédtzen, sondern um die exemplarische Analy-
se von F. Schuberts 7. Symphonie (Unvollendete) unter dem Emotionsaspekt:

» propose that metaphorical emotion happens in the ,Unfinished” Symphony at four levels,
increasing in complexity: (1) evolutionary ,elaboration‘; (2) persona theory; (3) hermeneutic;
and (4), ecological® (S. 288).

Um das Verhiltnis von Wahrnehmung und Analyse geht esin dem Beitrag von Gerhard
Schmitt, mit einem klaren Plddoyer fiir die Einbeziehung von Wahrnehmungsinhalten
in die Analysearbeit (S. 295). Jiirgen Oberschmidt plddiert in seinem Beitrag Aufstieg
und Fall des begriffsgeschichtlichen Paradigmas — Zur Sprache der musikalischen
Analyse zwischen Metapher und Begriff fiir ein Worterbuch der musikalischen Meta-
phern, wobei u. a. das Handworterbuch der musikalischen Terminologie als Referenz
dient. Den Abschluss des Bandes bildet ein Beitrag des Komponisten Hans-Joachim
Hespos, der in diesem Kontext die ,,Position des Schopferischen® (S. 333) vertritt, die
explizit das Symbolische in seinem Werk negiert und auch das Bestreben, Musik ,,ver-
stehen zu wollen, kritisch sieht.

Der Symposiumsbericht ldsst deutlich werden, wie stark das Sprechen iiber Musik,
musikwissenschaftliche und musiktheoretische Forschung sowie die Vermittlung musi-
kalischer Sachverhalte durch Metaphorik geprigt sind, und ist allein aus diesem Grund
eine empfehlenswerte Lektiire fiir alle, die in den genannten Bereichen tétig sind. Er
macht aber auch deutlich, wie heterogen die Auffassungen von ,,Metapher” nach wie
vor sind. Zwischen der Auffassung als uneigentliches Sprechen und der Auffassung als
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grundlegende kognitive Ubertragungsleistung spannt sich ein weites Feld und es wire
eine interessante Bereicherung des Bandes gewesen, wenn nicht nur Referate des Sym-
posiums, sondern auch die Diskussionen zu den Referaten dokumentiert worden wiren.
In der vorliegenden Form stehen trotz der thematischen Gruppierung der Beitrdge eini-
ge Texte ganz unvermittelt nebeneinander und lassen teilweise den Bezug zum Gene-
ralthema nur andeutungsweise erkennen. Ein weiterer Ergdnzungswunsch wire eine
gemeinsame Bibliografie am Schluss des Bandes, die neben der in den Beitridgen er-
wihnten Arbeiten weitere Literatur grundlegenden Charakters auffiihrt und so dem
Leser eine vertiefte Beschiftigung mit dem Themenkomplex erleichtert. Moglicherwei-
se lisst sich dies bei weiteren Auflagen, die dem Band zu wiinschen sind, realisieren.
Wolfgang Auhagen
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David Hargreaves, Dorothy Miell & Raymond MacDonald (Eds.):
Musical Imaginations. Multidisciplinary Perspectives on Creativity, Per-
formance and Perception. Oxford: Oxford University Press 2012. 504 pp.;
56 EUR.

Aus der englischsprachigen musikpsychologischen Forschung sind in den letzten Jahren
einige bemerkenswerte Ansitze entstanden, die der Disziplin Musikpsychologie neue
Perspektiven er6ffnen und neue Forschungsfelder erschlossen haben. Das hier vorlie-
gende Buch fiigt sich in diese Arbeiten ein, indem es ebenfalls sowohl an den termino-
logischen Wurzeln wie auch an den empirischen Zugéngen riittelt und damit eine grund-
sitzliche konzeptionelle Arbeit leistet. Musical Imaginations reiht sich in dieser Hinsicht
ein in zwei bereits dem Standardrepertoire einer sozialpsychologisch orientierten Mu-
sikpsychologie zuzurechnenden Biinde desselben Herausgeberteams (Musical Identities
und Musical Communication) und ist insofern ebenfalls nicht nur eine Bestandsaufnah-
me aktueller Ergebnisse musikpsychologischer und musikwissenschaftlicher Forschung,
sondern auch der Versuch einer fachlichen Positionierung mit der Diskussion inhaltlicher
Notwendigkeiten vor gewandelten disziplindren und musikkulturellen Bedingungen.
Wihrend die beiden fritheren Arbeiten Konzepte des Selbst und der Identitdt (MacDo-
nald, Hargreaves & Miell, 2002) sowie der Soziabilitit (Miell, MacDonald & Hargeaves,
2005) als Bedingungen musikalischer und musikbezogener Handlungen bearbeiten, ist
Musical Imaginations auf eine individuelle Ebene gerichtet und fokussiert generative
Handlungen und Prozesse, die in dem zweifellos kniffligen Begriff musikalischer Kre-
ativitdt zusammengefasst sind. Dass jener jedoch gleich im Vorwort suspendiert wird
(vgl. S. v), ist als Schritt zuriick nach vorn zu lesen und zeigt den Willen, seine iiber die
lange Begriffsgeschichte zu verfolgende Deutungsambivalenz zu iiberwinden — eine
hoch ambitionierte Zielsetzung, die neugierig macht auf die Qualitéiten der nachfolgen-
den inhaltlichen Bestimmungen. Aber der Reihe nach ...
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Dass eine terminologisch-konzeptuelle Arbeit erforderlich ist, um relevante wissen-
schaftliche Forschung zu betreiben, ist eine Binsenweisheit. Dass ein Begriff aufgelost
wird, muss allerdings sehr gut begriindet werden, um nicht hasardeursartig die daran
gekniipfte Forschungstradition und die daraus hervorgegangenen Erkenntnisse iiber
Bord zu werfen. Dies geschieht hier nicht. Die erklédrte Absicht der Herausgeber David
Hargreaves, Dorothy Miell und Raymond MacDonald war, ,,to go beyond the usual
bounds of composition, improvisation, and performance® (S. v) und auch das Horen
(,,listening®) in den Kontext kreativer musikalischer Handlungen einzubeziehen (vgl.
ebd.). Aus der Absicht einer Differenzierung dieser musikalischen Handlungsformen
resultiert letztlich die notwendige Abkehr vom Kreativititsbegriff: ,,,creativity‘ has
become a hopelessly over-inclusive-term® (ebd.). Die konsequente Fokussierung un-
terschiedlicher Fihigkeiten, Fertigkeiten, Verlaufe und Voraussetzungen kreativer Be-
tatigung verlangt schlieBlich nach detaillierten Betrachtungen spezifischer kultureller
Felder, sozialer Situationen und individueller Dispositionen, die in den einzelnen Bei-
trdgen aus unterschiedlichen disziplindren Sichtweisen behandelt werden. Das Buch
versammelt so Blickrichtungen und Einsichten aus (Historischer) Musikwissenschaft,
Soziologie, Musikethnologie sowie Kognitions-, Sozial- und Entwicklungspsychologie,
aus den Neurowissenschaften und aus Bereichen der Pddagogik, Psychiatrie und The-
rapie (vgl. ebd.), die sich vom bislang gebrduchlichen Erkldrungsmodell und dessen
(vorgeblich klarer) Unterscheidung von Personen, Prozessen, Produkten und sozialem
Umfeld 16sen und aus ihrer disziplindren Sicht gesamtheitliche Einblicke in spezifische
Kontexte geben. Dass dies gelingt, liegt an der terminologischen Rahmung durch den
Begriff der ,,musical imagination®.

Dieser neue Begriff ist von den Herausgebern eher en passant eingefiihrt und erst
nach einer Erkldrung des Ungeniigens des Kreativititsbegriffs angesichts aktueller dis-
ziplindrer Fragestellungen und musikkultureller Entwicklungen expliziter definiert:

,[...] we conceive of musical imagination [kursiv im Original] as a broader term which en-
capsulates perception — the active interpretation and transformation of sound input — alongside
performance and invention® (S. 3).

Damit ist ein Feld markiert, das den einzelnen Beitrdgen geniigend Raum ldsst, den
Begriff zu fiillen. Wie gesagt, es geht um eine Neupositionierung, die noch nicht letzt-
giiltige Definitionen bereitstellen kann, sondern eine interdisziplinidre Diskussion anre-
gen will (vgl. S. 11 f.). Dass dies auch realisierbar ist, lassen die einzelnen Beitrige
erkennen. Die offene Anlage des Sammelbandes tragt dem Rechnung und libertrigt den
Autoren die inhaltliche Verantwortung zur Ausdeutung des neuen Begriffs. Es ist darum
nicht verwunderlich, wenn die Herausgeber zwar den Begriff der Kreativitit freisetzen,
die Autoren jedoch davon noch Gebrauch machen (miissen), um eine Positionierung zu
markieren.

Vor diesem Hintergrund erscheint eine zusammenfassende Betrachtung der einzelnen
Beitridge weniger hilfreich. Interessanter ist, welche Impulse darin fiir die grundsitzlich
angestrebte terminologische Arbeit gegeben werden. So macht Eric Clarke beispiels-
weise einsichtig, dass nicht jede Art musikalischer Performance das Ziel kreativer Arbeit
setzt; vielmehr ist diese Annahme gebunden an 4sthetische Prinzipien und kommerziel-
le Bedingungen westlicher Musikproduktion (vgl. S. 17 f.). Ausgehend von musikali-
schem Ausdruck (,,expression®) als zentralem Gegenstand der Performanceforschung
werden Ansdtze der Improvisation in ihren Beziehungen zum Konzept der Kreativitét
diskutiert. Clarke verweist dabei auf die soziale Bedingtheit dieser musikalischen Pro-
duktionspraxis und plidiert aus dieser Gegenstandsanalyse heraus fiir eine Offnung der
bislang noch tiberwiegend kognitiven Forschungszugénge in diesem Feld:
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,Creativity in Performance takes place at the interface between socially constructed musical
materials and performance practices, the possibilities and constraints of the human bodies and
instruments with which they interact, and the perceptual, motor, and cognitive skills of indivi-
dual performers.* (S. 27)

Dass auch der Soziologe Simon Frith, der in der Popmusikforschung zu Recht einen
herausragenden Ruf genieft, als Autor eingeladen ist, zeigt eine offenbar einfachere
Beziehung der Musikpsychologie zur Popmusikforschung. Aus soziologischer Sicht
ist Frith interessiert am Diskursfeld und den ideologischen Belastungen des Kreativi-
tatsbegriffs (vgl. S. 62). Eine kritische soziologische Analyse des Kreativititsbegriffs
hinsichtlich dessen gesellschaftlicher und institutioneller Dimensionen fiihrt ihn
schlieBlich zu einer Ablehnung der weiteren Verwendung dieses Begriffs. Angesichts
der musiktechnologischen und 6konomischen Entwicklungen im Bereich Populérer
Musik (und besonders in der Popmusik), wobei die Musikindustrie mehr Einnahmen
aus Live-Events denn aus Tontrigerverkdufen verzeichne, folgert Frith: ,[...] the
dominant understandings of musical creativity, whether developed in the terms of
political economy or Romantic ideology are clearly misleading® (S. 71). Das Kreati-
vitidtskonzept sei darum ,,more of a hindrance than a help in understanding music-
making practice (ebd.) und miisse fallengelassen werden. Allerdings ldsst Frith offen,
was an seine Stelle zu setzen wire. Ob der Begriff der ,,musical imagination auch
fahig wire, die hier thematisierten politischen und gesellschaftlichen Kontexte zu
umfassen, bleibt offen.

Eine Rehabilitation des musikalischen Horens unternehmen David J. Hargreaves,
Jonathan James Hargreaves und Adrian C. North. Sie prisentieren ein ,,Reciprocal
feedback model of musical response® (S. 158), in dem Subjekt-Objekt-Beziige iiber
korperliche, kognitive und affektive Reaktionen des Horaktes situativ gefasst sind.
Dieses Modell wurde bereits an anderer Stelle vorgeschlagen und diskutiert (vgl. dazu
Hargreaves, 2012). Die hier erweiterte Fassung differenziert nun die einzelnen Kom-
ponenten in ihrem Bedingungsfeld zueinander, um das Musikhorens als musikpsycho-
logischen Forschungsgegenstand zu konzeptualisieren — wozu auch Arbeiten von
Klaus-Ernst Behne herangezogen werden (vgl. S. 159). Zwar ist die vorgenommene
Einbettung des Musikhorens in soziale und situative Kontexte nicht iiberwiltigend neu
(besonders fiir Kenner der Forschungsarbeiten von Klaus-Ernst Behne!), doch unter-
streicht sie die eine Bedeutung aktiven Handelns und erdffnet weitere Moglichkeiten
der Erforschung musikalischer Bedeutungsgenerierung, die so auch als Thema der so-
zialpsychologischen Musikforschung (,,musical identities*) eingeschrieben werden (vgl.
S. 169 £.). Aus musikpddagogischer Sicht beachtenswert sind die Beitridge von Margaret
S. Barrett und Lori A. Custodero. Barrett nimmt eine soziodkologische Perspektive ein
und beriicksichtigt Ansitze aktueller sozialpsychologischer (u. a. Sawyer, Runco) und
okonomischer (Florida) Kreativitdtsforschung, um Anregungen und Einschrinkungen
musikalischen Lernens als ,,creative imagery* zu erortern. Custodero fokussiert ,,crea-
tive action als durch das musikalische Material ermoglichte soziale Handlungen, die
eine holistische Einbindung (,,belonging®) der Akteure ermdglichen. Damit ist das Ler-
nen nicht allein eine rein kognitive Angelegenheit, sondern wird zur ganzheitlich erfahr-
baren Notwendigkeit. Custodero bietet so eine Diskussionsgrundlage, auf der an ande-
rer Stelle erdffnete Ansétze und didaktische Zugiinge zu priifen wiren (vgl. Odena, 2012,
vgl. nachfolgende Rezension im vorliegenden Band).

Den Sammelband abschlieend zieht Nicolas Cook eine kritische Bilanz zum The-
menfeld musikalischer Kreativititentlang der versammelten Beitrdge. Cook hinterfragt
allgemeinplétzige Annahmen einer generellen, grundsitzlich jedem Individuum eigenen
Kreativitit:
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,.Might it then be argued, that an exclusive sociocultural approach to creativity represents an
over-reaction against older, more individualist approaches, and risks diluting the concept of
creativity through excessive breadth? As with John Cage’s maxim on composers, if we are all
creative, what does being creative amount to?“ (S. 453)

Dies ist als weitere Auseinandersetzungen und konzeptuelle Denkarbeit provozierende
Warnung gesetzt. Einer zu leichtfertigen Freisetzung tradierter Konzepte entgegengestellt
ist hier die Frage: ,,[...] how far is it possible to identify exactly what is meant by crea-
tivity over and above social good* (ebd.). Cook selbst notiert, er spreche in seinem
Beitrag weiterhin von ,,,creativity *““, womit er ,,an indefinite number of related concepts
or behaviours* bezeichne (S. 454). Zwar 16st diese eher pragmatische denn reaktionére
Haltung auch nicht die konzeptuellen Probleme, die besonders einem empirischen Zu-
gang gegeben sind, doch ist damit eine rein revisionistische Lesart des ,,musical
imagination“-Ansatzes gemindert. Dass letztlich bei einer terminologischen Arbeit die
Facetten des Begriffs auf die Bedingungen der beobachteten Handlungskontexte und
-prozesse zuriickzufiihren und einer differenzierenden Analyse zuzufiihren sind, wird
dadurch nochmals unterstrichen. Dies entspricht der Vorstellung von Hargreaves, Miell
und MacDonald, die nicht eine bedingungslose inhaltliche Weitung des Konzepts beab-
sichtigen, sondern vielmehr durch die Erweiterung des Rahmens eine differenziertere
Erforschung von kreativititsrelevanten Phdnomenen:

,[...] we claim that a focus on imagination — on internal mental processes — is more useful than
one on creativity because it encompasses a much broader range of concepts and behaviour*
(S. 3).

Das, was die zusammengestellten Beitrdge zeigen, ist eine facettenreiche Kontextuali-
sierung dieser Zielvorgabe, die sozialpsychologische Prozesse und deren musikkultu-
relle, musikalisch, politische und 6konomische Bedingungen abbildet und dennoch den
Fokus auf das Individuum richtet.

Aus einer Zusammenschau der drei Biicher der Herausgeber sind Grundpfeiler eines
zeitgemdBen musikpsychologischen Diskussionsfeldes gesetzt, das Personen, Interak-
tionen und Denken umfasst. Der eingangs flapsig als Schritt zuriick nach vorn charak-
terisierte Ansatz des aktuellen Buches ermdglicht die Wiederaufnahme zwischenzeitlich
durch eine Betonung kognitiver Prozesse musikalischer Produktion in der fachlichen
Diskussion verlorener einheitsstiftender Beziige der Wahrnehmung und der Generierung
musikalischer Ideen und Gestalten. In diesem Sinne ist hier ein transdisziplindres Po-
tenzial erkennbar, das eine Uberwindung disziplindrer Grenzen durch ein iibergreifendes
Konzept als Diskussionsgrundlage ermdglicht. Dessen Rezeption und Ubertragung in
empirische Forschung ist eine wiinschenswerte und spannende Herausforderung, die
tiber eine Zusammenfiihrung und einen Abgleich theoretischer Zuginge und empirischer
Befunde eine fachspezifische Konzeptualisierung bereichsspezifischer Anforderungen
und Prozesse befordern kann. Ahnliche bilanzierende und konzeptuell entwickelnde
Anstrengungen werden derzeit auch in der englischsprachigen Music Education Litera-
tur unternommen (vgl. Odena, 2012). Interessant zu beobachten sind jedoch die an
fachspezifische Zielsetzungen und Anwendungsbereiche gebundenen, unterschiedlichen
Vorgehensweisen dabei. Ob aber eine soziomusikalische verankerte Pluralisierung von
»creativity” (Pamela Burnard) oder eine terminologische tabula rasa (,,musical imagi-
nation‘) der angemessenere Weg ist, lasst sich nur mit Blick auf die disziplindren Vor-
aussetzungen kldren. Der hier eingeschlagene transdisziplindre Weg erscheint allerdings
insgesamt reizvoller. Kai Lothwesen
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Die Erorterung musikalischer Kreativitét hinsichtlich musikpadagogischer Zugéinge und
Ansitze hat eine lange Geschichte. In der englischsprachigen Forschungsliteratur des
Fachgebiets Music Education verlduft die Beschéftigung mit praktischen Moglichkeiten
und konzeptuellen Einschrankungen recht kontinuierlich, kritisch und konzentriert. In
der deutschen musikpadagogischen Forschung sind verschiedene Probleme und Hemm-
schwellen erkennbar, die dem entgegen stehen. So hat Sybille Vollmer (1980) in ihrer
Aufarbeitung der Rezeptionsgeschichte des Kreativitdtsbegriffs den (zu allgemeinen)
Kreativitdtsbegriff fiir die bundesdeutsche Musikpiddagogik schon vor etwa 30 Jahren
eigentlich verabschiedet. Zwar finden sich auch danach noch kreativitdtsorientierte
musikdidaktische Ansitze, jedoch sind diese nicht explizit als solche ausgewiesen,
sondern propagierten mit unterschiedlichen Begriindungen erh6hte musikpraktische
Anteile im schulischen Musikunterricht. Theoretische Beitrdge wie z. B. von Klaus-Ernst
Behne (1980), die einen Blick in die schon damals auch empirisch orientierte Befor-
schung musikalischer Kreativitdt im Bereich Music Education warfen, waren duferst
selten und fanden keine nachhaltige Rezeption. In jlingster Zeit finden sich, angeregt
vor allem durch die musikpddagogische Kompetenzforschung wie auch durch die Im-
plementierung musikalischer Forderprogramme in Grundschulen sowie die Einrichtung
von Blidser- und Streicherklassen, verstirkt Ansitze, die in eine musikalische Kreativi-
tatsforschung bzw. deren musikpddagogische Anwendung einzugliedern sind, ohne je-
doch diesen Begriff explizit zu verwenden. Ob dies sinnvoll ist, sei dahingestellt. Was
allerdings notwendig erscheint, um derartige Entwicklungen auch theoretisch zu fassen
und einzuordnen, ist eine aktuelle Bestandsaufnahme der fachspezifischen Diskussion
um musikalische Kreativitdt — wobei diese nicht lediglich das eigene Feld beackern,
sondern auch in die musikpsychologische und psychologische Forschung blicken sollte
(vgl. Lothwesen, in Druck). Dieses Desiderat ist im vorliegenden Buch aufgefangen —
zumindest fiir die Anwendungsbereiche und Erkenntnisinteressen der Music Education.
Oscar Odena hat als Herausgeber einen Sammelband verantwortet, der sowohl theore-
tisch-begriffliche wie auch pddagogisch-praktische Perspektiven fiir weiterfiihrende
Diskussionen erschlief3t.

Folgerichtig eroffnet das dreiteilig angelegte Buch mit einem theoretisch fundieren-
den Kapitel (,,Conceptualizing Musical Creativity*). Pamela Burnard untersucht den
Begriff musikalischer Kreativitit vor dem Hintergrund aktueller musikkultureller Ge-
gebenheiten und fordert dessen musiksoziologisch begriindete Pluralisierung. Der Kern-
punkt ihrer Argumentation (,,broadening the concept of ,music creativity‘ from its out-
moded singular form to its particular manifestations of multiple music creativities*, S. 7)
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ist eine Anpassung der terminologischen Grenzen an die beobachtbaren zeitgendssischen
musikbezogenen Handlungspraxen. Diese Erweiterung veranschaulicht Burnard in einem
Modell (S. 12), das auf Cszikszentmihalyis (1999) systemokologischem Ansatz aufbaut
und als interdependente Komponenten kreativer Handlungen Personen (,,activity sys-
tem*), Felder (,,social system®) und Bereiche (,,cultural system*) unterscheidet. Inner-
halb dieses Beziehungsgefiiges differenziert Burnard elf verschiedene Formen musika-
lisch kreativer Praxen, sprich: ,,creativities* (,,individual®, ,,collaborative®, ,,communal®,
wempathic®, ,intercultural“, ,,performance®, ,symbolic*, ,,computational®, ,,collective®,
wdigital®, interdisciplinary®, S. 12 ff.). Diese Konzeptualisierung von Kreativitit erkennt
die grundlegenden Handlungskontexte an und stellt diese in einen systematischen Zu-
sammenhang. Zugleich ist damit aber auch eine terminologische Umdeutung vollzogen,
die mit der (eigenen) Betitigung, d. h. einer in das soziale Feld unter den dort jeweils
vorherrschenden Bedingungen eingefiihrten individuellen Auflerung, das Handeln an
sich als giiltigen Bezugspunkt setzt. Ob sich die (Musik-)Psychologie damit abfinden
kann, muss diskutiert werden. Burnard nutzt die so pluralisierten ,creativities” als ana-
Iytisches Werkzeug zur exemplarischen Beschreibung padagogischer Situationen (vgl.
S. 17 ff.). Neben aller Zustimmung, die Burnards Argumenten nach einer tieferen Er-
griindung der vorfindbaren Bedingungen kreativen Handelns erfahren muss (vgl. S. 22),
bleibt hier doch im Vergleich zu anderen kiinstlerisch (Mace & Ward, 2010) oder mu-
sikpddagogisch orientierten (Webster, 2002) Kreativititsmodellen das erzeugte Produkt
letztlich seltsam unauffindbar. Was also genau produziert wird, oder ob gar iiberhaupt
ein Produkt als Handlungsresultat in diesem Modell vonnéten ist, bleibt offen. Fiir die
Musikpiadagogik (und auch fiir die Music Education) muss dies ein Problem darstellen.
Dennoch ist diese handlungstheoretische Grundierung ein diskussionswiirdiger Ansatz,
der in der Musikpddagogik durchaus auf Resonanz stofen konnte — so denn die aufge-
zeigte Unbestimmtheit in der Zielvorstellung kreativer Handlungsprozesse geklart wer-
den kann. Allein die Rekurrenz auf theoretisch-soziologische Handlungsbegriffe (expli-
zit genannt ist Bourdieu; in der Formulierung einer ,,symbolic creativity* scheint zudem
eine versteckte Referenz zu Paul Willis, 1991, auf) reicht nicht aus, um musikalisches
Schaffen, um einen nun wirklich aus der Diskussion gefallenen Begriff zu bemiihen,
hinreichend erkldrbar zu machen. Zumal auch klare Kriterien wie die seit Guilford
diskutierten Kategorien der Innovation und Originalitit fehlen (miissen), da sie pro-
duktorientiert sind. Der Wert von Burnards Ansatz ist aber vielmehr, den Begriff von
musikalischen Beziigen soweit zu l16sen, dass die soziomusikalischen Bedingungen
von musikalischer Produktion und Rezeption erkennbar werden — und zwar im mu-
sikpddagogischen Kontext:

,[...] musical creativity need not just involve teacher and student but also assorted others, such
as other experts from the school, from creative industries, from business, and local communi-
ty artists, and from the digital music world community* (S. 13).

Konsequenterweise schliefit sich daran ein Bericht von Oscar Odena und Graham Welch
an, der Kreativitét aus der Sicht von Lehrkréften vorstellt. Auf der Grundlage empirischer
Daten aus Lehrer-Interviews entwickeln Odena und Welch ein Modell (S. 41), das die
Abhingigkeit der Wahrnehmung kreativer Schiilerleistungen durch die Expertise und
Erfahrung der beurteilenden Lehrer als interaktiven Prozess darstellt. Die daraus abge-
leiteten Forderungen unterstreichen eine vielféltige musikstilistische Orientierung sowie
improvisatorische Techniken in der Lehrerausbildung (vgl. S. 44) und bieten damit eine
Grundlage fiir didaktische Uberlegungen. Ein Zusammenlesen dieser beiden das The-
menfeld erdffnenden Beitrdge ist gewinnbringend: Das Ineinandergreifen der Positionen
(grundsitzliche Konzeptualisierung, kompetenzabhdngige Wahrnehmung der Lehrkrif-
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te) rahmt ein Diskussionsfeld und bietet Anbindungspunkte fiir die nachfolgenden pad-
agogisch-praktischen Beitrige.

Der zweite Abschnitt des Sammelbandes konkretisiert das Thema anhand ausgew#hl-
ter Beispiele aus der musikpiddagogischen Praxis (,,Examples from Practice). Diese
werden eingeleitet mit einem theoretischen Uberblick iiber Kreativititskonzepte in Psy-
chologie und Pddagogik von Margaret Barrett. Auf dieser Grundlage diskutiert Barrett
musikalische Spielhandlungen und Erfindungen im friihen Kindesalter, die an zwei
Fallstudien illustriert werden (S. 60 ff.). Barrett gelangt so zu einer Ausdehnung des
Kreativititsbegriffs auf jenes Alter, in dem sie die gezeigten Aktivititen der Kinder nicht
als vorbereitende sondern als vollwertige Phase auffasst, die entsprechend des altersge-
méiflen Entwicklungsstandes eigener Kriterien bedarf (vgl. S. 66 f.). Die folgenden
Praxisberichte thematisieren u. a. die pddagogische Begleitung kompositorischer Pro-
zesse von Kindern (Peter R. Webster), empathische Prozesse des Musizierens in Grup-
pen (Frederick A. Seddon) sowie musiktherapeutische Einblicke (Leslie Bunt).

Im letzten Teil des Buches bilanziert Odena die in den Beitrdgen er6ffneten Diskus-
sionskontexte und Anwendungsfelder der Music Education. Deutlich wird dabei ein
Bedarf an vertiefender Forschung, der sich auf die pddagogischen Moglichkeiten bezieht,
kreative Fahigkeiten zu verstehen und zu fordern. Mit Bezug auf Kriterien der Kreati-
vitdtsforschung formuliert Odena eine Arbeitsdefinition, die einen pragmatischen Grund
fiir weitere systematische Auseinandersetzungen erschlieft. Musikalische Kreativitit ist
demnach ,,[...] the development of a musical product that is novel for the individual and
useful for the situated musical practice* (S. 203). Dies schliefit kreatives Handeln als
Lernweg im pddagogischen Kontext mit ein und befreit die Musikpddagogik von einer
einschriankenden Orientierung an professionellen Standards musikalischer Kunstwerke.
Diese Arbeitsdefinition ist allerdings fiir jeden kreativitidtsbezogenen didaktischen Ansatz
neu zu bestimmen und bietet eben keinen Freibrief fiir rein produktionsorientiertes
Vorgehen: Sie bietet Kriterien zur Anleitung, Begleitung und Bewertung kreativer Hand-
lungen, die sowohl individuelle Kompetenzen wie auch soziale Rahmungen beachten.

Odena ist mit diesem Sammelband eine Bestandsaufnahme gelungen, die zur weiteren
Diskussion herausfordert. Bemerkenswert ist, dass hierbei nicht, wie fiir das Fachgebiet
der Psychology of Music vorgeschlagen, der Begriff der Kreativitiit entlassen wird (vgl.
Hargreaves, Miell & MacDonald, 2012, s. vorherige Rezension im vorliegenden Band).
Vielmehr ist eine intensive und dichte Auseinandersetzung mit musikpadagogischen und
musikpraktischen Phdnomenen geboten, die letztlich den fachspezifischen Begriffsge-
brauch bestimmen. Dieser ist pragmatisch in doppeltem Sinne. Die weitere Verwendung
des Begriffs musikalischer Kreativitit ist konsequent, sie zeigt die unterschiedlich gela-
gerten Erkenntnisinteressen von Musikpsychologie und Musikpddagogik. Letztere ist iiber
ihren Anwendungsbezug sowie die praktisch-padagogische Arbeit grundsitzlich hand-
lungsorientiert. Nimmt man dies als Ausgangspunkt, so ist (und bleibt) Kreativitit etwas,
das man tut. Hieranrichten sich die Beitrage aus und bieten Einblicke in die musikpida-
gogische Praxis sowie Orientierungen zu deren theoretischer Rahmung und Kritik. Dies
ist ein wertvolles Unterfangen, das fiir die bundesdeutsche Musikpiddagogik noch zu
leisten ist. Eine Rezeption des vorliegenden Bandes kann daher einen Ausgangspunkt zur
Rehabilitierung des Begriffs und dessen inhaltlicher Schirfung in aktuellen Tendenzen der
bundesdeutschen Musikpadagogik bieten. Allerdings sind die vorgestellten Praxisbeispie-
le der Music Education aufgrund ihrer spezifischen Ausrichtung wohl nicht unmittelbar
zu verwerten, sodass eine Ubertragung auf dihnliche Phinomene der Musikpidagogik oder
eine generelle Abstraktion zu leisten ist. Kai Lothwesen
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265 S.; 24,90 EUR.

Michael Parzer analysiert die modernen Bewertungsmuster fiir Popularmusik anhand
einer qualitativen Untersuchung mithilfe von Online-Foren. Mit derselben Methode
betrachtet er gleichzeitig, ob soziokulturelle Merkmale der bewertenden Rezipienten
mit den Urteilen in Zusammenhang stehen. Dafiir {iberarbeitete er seine 2008 an der
Universitdt Wien approbierte Dissertationsschrift. Parzer operiert als Soziologe und
Musikwissenschaftler mit diesem Buch an der Schnittstelle von Kultursoziologie und
Musikwissenschaft. Besonders deutlich wird dies vor allem am theoretischen Hinter-
grund der Arbeit. Psychologische Sichtweisen auf das Themenfeld der Musikpréferenz
und des Musikgeschmacks, die es fraglos zahlreich gibt, erldutert er eher am Rande.
Vielmehr stiitzt er seine Forschungsfragen auf die Thesen Bourdieus (1982) zur sozialen
Ungleichheit, auf die Arbeiten der Cultural Studies und des symbolischen Interaktionis-
mus. Diesen drei Schliisselkonzepten zu dsthetischen Urteilen widmet er je ein Kapitel.
Nach einer kurzen Einfiihrung, in der unter anderem der Begriff des Musikgeschmacks
prézisiert und dessen unterschiedliche Dimensionen aus Sicht der verschiedenen Diszi-
plinen dargelegt wird, folgt die Erlduterung des Grundkonzepts aus der 1987 erschiene-
nen und bis heute einflussreichen Studie Die feinen Unterschiede des franzosischen
Soziologen Pierre Bourdieu. Bourdieu nimmt eine Prigung des kulturellen Geschmacks
durch die Sozialisation und gesellschaftliche Strukturen an. Der Geschmack wird somit
nicht vom Individuum allein bestimmt. Er sei ein Mechanismus zur sozialen Distinktion,
und damit auch Exklusion, zwischen sozialen Klassen. Dies geschehe durch eine verin-
nerlichte Hierarchie der Geschmicker: Der legitime Geschmack stehe dabei als der
Uberlegene vor dem mittleren und schlieBlich dem populidren Geschmack. Eine solche
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Hierarchie, und damit letztlich der Geschmack selbst, trage zu Erhaltung sozialer Un-
gleichheit bei (S. 33). Parzer lisst diese Uberlegungen nicht unreflektiert fiir sich stehen.
Er thematisiert fiinf Problematiken in Hinblick auf die zu bearbeitende Forschungsfrage
und schlieit das Kapitel mit einem kurzen Zwischenresiimee, in dem er die Kernaussa-
ge der Reproduktion sozialer Ungleichheit durch Geschmackshierarchien auf ihre Giil-
tigkeit fiir die heutige gesellschaftliche Ordnung in Frage stellt. Unter Bezug auf das
Rezipientenmodell des musikalischen ,,Allesfressers* von Peterson (1992) bringt er den
Begriff der ,,Omnivores mit ein, der nicht mehr vom Gegensatz einer Hoch- und Po-
pularkultur spricht, sondern von Menschen, die viele unterschiedliche Musikgenres
bevorzugen. Demgegeniiber stehen die ,,Univores®, Musikhorer mit einem einzigen
priferierten Musikgenre.

,.Die zentrale These lautet, dass sich gesellschaftliche Gruppen nicht so sehr dadurch unterschei-
den, an welchen, sondern an wie vielen unterschiedlichen Genres sie Gefallen finden* (S. 72).

Das zweite Schliisselkonzept ist der Musikgeschmack als kulturelle Reprasentation. Hier
erfolgt ein Zugang zur Analyse von Musikgeschmack tiber die Ansitze der Cultural Studies.
Dabei soll verdeutlicht werden, dass bildungsfernere Gruppen nicht nur, wie Bourdieu
annimmt, einen passiven ,,Notwendigkeitsgeschmack® (S. 49) haben, sondern einen gro-
Beren Handlungsspielraum besitzen. Ihre Verhaltensweisen werden zwar nicht aus dem
sozialen Kontext herausgehoben, jedoch wird den Individuen mehr Aktivitit zugesprochen.
Kulturelle Reprisentation meint dabei im Sinne der Rezeptionstheorie, dass einer Musik
in verschiedenen Kontexten unterschiedliche Bedeutungen beigemessen werden, und die
Art und Weise, in der Individuen dies durchfiihren. Als zentraler Mechanismus wird hier
die identititsstiftende Funktion angesehen. Parzer gelingt es, diese Uberlegungen besonders
am Beispiel der Jugendkulturforschung zu veranschaulichen.

Im dritten Kapitel stellt Parzer sein letztes Schliisselkonzept zur Bewertung von 4s-
thetischen Urteilen vor. Mit dem Terminus ,,Musikgeschmack als kollektives Handeln*
wird davon ausgegangen, dass sich dem symbolischen Interaktionismus zufolge ein
Geschmack aus personlicher Priferenz und dem é&sthetischen Urteil der Gesellschaft
bildet. Es handelt sich also um das Ergebnis eines Aushandlungsprozesses. Dabei werden
soziale Gruppen und Machtstrukturen auler Acht gelassen. Allein die Interaktion der
Individuen, die daraus resultierende zugewiesene Bedeutung der Musik und die Aus-
drucksformen des Geschmacks sind von Interesse und werden untersucht. Hier wird
zundchst der Begriff der ,,Production of Culture Perspektive vorgestellt, deren Augen-
merk auf dem Produktionsprozess kultureller Produkte liegt. Demgegeniiber betont Par-
zer auch die Rezipientenebene fiir die Entstehung einer ,,Asthetik der populiren Musik*
(S. 113). Die Zusammenfiihrung der beiden Ebenen (,,Circuit of Culture*) wird als um-
fassender und vollstindiger angesehen und anschlieflend genauer dargelegt. Fiir eine gute
Ubersicht der unterschiedlichen Sichtweisen der Beschiftigung mit Asthetischen Urteilen
sorgt die Zusammenfiihrung und Gegeniiberstellung der drei Konzepte im vierten Kapi-
tel. Einzeln werden Gemeinsamkeiten und gegenseitige Ergidnzungen auf gefiihrt.

Die Kapitel fiinf bis neun beschiftigen sich nun nach der umfangreichen Theorie, die
beinahe die Hélfte des Buches einnimmt, mit der eigentlichen Untersuchung. Hierfiir
wird zundchst die Methode diskutiert, indem sich Parzer grundlegend mit Online-Foren
als Datenquelle auseinandersetzt. Es werden methodische Uberlegungen, Begriffsdefi-
nitionen und wichtige Merkmale und Besonderheiten dieser Kommunikationsform als
Basis fiir die Sozialforschung aufgezeigt. Anschliefend wird die konkrete Methode
vorgestellt. Fiir die Analyse verwendete Parzer 30 Diskussionsrunden (Threads) aus 23
unterschiedlichen Foren mit insgesamt 3.098 Eintrigen zum Thema ,,Welche Musik
gefillt euch am besten?* Die Threads wurden ausgedruckt und katalogisiert. Die eigent-
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liche Auswertung gliedert sich in eine Grobanalyse, in der erste Zusammenhinge erkannt
werden sollen, und eine tiefere Analyse mit hermeneutischen und rekonstruktiven Ver-
fahren. Dabei erldutert Parzer auerdem noch das Instrument der Deutungsmusterana-
lyse. Im Ergebnisteil der Arbeit beschreibt Parzer die Besonderheiten, mit denen Rezi-
pienten ihrem Geschmack Ausdruck verleihen. Es wird nicht (anteilsmifBig) darauf
eingegangen, welchen Geschmack die Diskutierenden haben. Eine repréasentative Mei-
nungsumfrage war jedoch auch kein erklértes Ziel der Arbeit. Vielmehr spielen hier die
Genre-Namen, ihr Wandel, ihre Spezialisierung und die Zuordnung einzelner Kiinstler
zu einem Genre eine wichtige Rolle. Die beschriebenen Strukturen bleiben durch bei-
gefiigte originale Textausziige stets anschaulich. Anschliefend werden verschiedene auf
Alltagstheorien basierende Strategien genannt, mit denen die Diskutierenden ihren Ge-
schmack legitimieren. Die vier iibergeordneten Strategien, die Parzer aus seinen Daten
extrahieren konnte sind die musikalische Qualitit, die Funktion, die Wirkung der Musik
und die Fahigkeit, Erinnerungen hervorzurufen. Des Weiteren wird die ,,gesellschaftliche
Standortbestimmung® (S. 160) mithilfe des Geschmacks untersucht, wobei die identifi-
kationsstiftende Funktion und die Distinktion von Gruppierungen und die Einschitzung
des Lebensstils von anderen durch ihren Musikgeschmack betont werden. Mit Bezug
auf den Titel Der gute Musikgeschmack ermittelt Parzer mit einer Deutungsmusterana-
lyse dariiber hinaus zwei kontrire Konzepte, die die Uberlegenheit gegeniiber anderen
Urteilen ausdriicken sollen. Zum einen gibt es das Konzept der Authentizitit, welches
besagt, dass Musik ,,ehrlich® sein soll und keine kommerziellen Absichten verfolgen
darf, damit sie gemocht wird. Demgegeniiber steht das sich laut Parzer immer weiter
verbreitende Konzept der Toleranz. Dies zeichnet sich durch die Uberschreitung der
Grenze zwischen Kommerz und Authentizitdt aus und plddiert fiir mehr Toleranz fiir
viele verschiedene Genres. Die Verfechter beider Konzepte sehen sich selbst dabei als
jeweils iiberlegen an, da sie glauben, der ethischen Komponente nach einem ,.richtigen*
Umgang mit Musik gerecht zu werden. Ein zentraler Punkt der Arbeit ist die sich an-
schliefende Frage nach dem soziokulturellen Wandel durch ebensolche Grenziiberschrei-
tungen. Dieser ,,diagnostizierte Transformationsprozess in der Popularkultur* (S. 223)
spiegelt sich demnach auch in dem zunehmenden Schwinden der Grenzen von Hoch- und
Popularkultur wider. Es folgt ein thematischer Riickbezug auf die Omnivore und Uni-
vore ebenso wie auf Bourdieus Theorie der sozialen Ungleichheit. Dabei wird unter
anderem gefragt, ob auch ein toleranter Musikgeschmack soziale Ungleichheit repro-
duziere oder ob eine zunehmende Transformation der Hoch- und Popularkultur durch
Offenheit und Toleranz auch mehr Individualismus bei dsthetischen Urteilen bedeute.
Uber die Antworten kann jedoch nur gemutmaBt werden. Parzers Arbeit versteht sich
eher als Ansto} zu weiteren Untersuchungen auf diesem Themengebiet.

Insgesamt bietet das Buch einen guten Einblick in die auf qualitativer Sozialforschung
beruhende Untersuchung von Bewertungsprozessen junger Menschen in der Popmusik.
Der Autor nutzt die Chancen des modernen Kommunikationsraums, reflektiert ihn jedoch
auch kritisch. Seine Ankiindigung, den soziokulturellen Hintergrund der Diskutierenden
wenn moglich zu beriicksichtigen, findet zumindest in dieser schriftlichen Ausfiihrung
weniger Beachtung. Die Nutzung von Online-Foren als Datenquelle ist ein non-reaktives
Verfahren, das zweifelsohne viele Vorteile gegeniiber anderen empirischen Untersuchun-
gen aufzeigt. Dadurch war Parzer beispielsweise in der Lage, mit wenig Aufwand eine
umfangreiche Analyse mit einer groflen Stichprobe durchzufiihren. Seine Ausfiihrungen
zu den theoretischen Schliisselkonzepten wirken anfangs fiir einen mit der Kultursozi-
ologie weniger vertrauten Leser komplex, doch ein guter Uberblick entsteht, weil man
schrittweise durch alle Teile der Arbeit gefiihrt wird. Parzers Ergebnisse werden stets an
konkreten Beispielen erldutert. Ebenso liefern die vielen Fuinoten interessante Hinter-
grundinformationen. Die Arbeit enthilt ein 29-seitiges Literaturverzeichnis, was wiede-
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rum die griindliche Einbettung in die Forschungslandschaft des Themas verdeutlicht.

Die Betrachtung von Bewertungsprozessen im Spiegel des Umbruchs der Gesellschaft

ist ein neuer Ansatz, der weitere Forschungen anstoflen wird. Wir sind gespannt.
Bianca Berndt
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Die enorme Vorstellungskraft und damit auch die Fahigkeit zu planen und zu erfinden ist
vielleichtdas, was den Menschen am Ende vom Tier unterscheidet. Der evolutiondre Sinn
des menschlichen Vorstellungsvermogens ist leicht einsehbar, denn die Fihigkeit zur
Planung bietet klare Uberlebensvorteile, indem sie ermoglicht, neue Verhaltensweisen
und Technologien (im weitesten Sinne) zu erfinden. Die brennenden Fragen sind deshalb:
Wie funktioniert Vorstellung genau? Wie verhilt sie sich zu Sinneswahrnehmungen? Wie
zu den aus ihr generierten Verhaltensweisen, z. B. zu motorischen Prozessen?

Letzterer Frage widmet sich der vorliegende Band 6 der Osnabriicker Beitrdge zur
Musik und Musikerziehung von Patrick L. Schmidt, der aus dessen Dissertation hervor-
gegangen ist. Im Besonderen interessiert sich der Autor fiir die Bedeutung motorischer
Prozesse im Stimmapparat bei musikalischen Klangvorstellungen — so der Untertitel des
Buches. Die Fragestellung ist spannend, denn seit lingerem gibt es empirische Belege
fiir Aktivitidten des Kehlkopfs bei musikalischen und sprachlichen Vorstellungs- und
Wahrnehmungsvorgingen. Allerdings sind diese Hinweise und deren Deutung, wie der
Autor in einem ausfiihrlichen und gut recherchierten Literaturiiberblick darlegt, nicht
immer eindeutig. So ist auch deren theoretische Erkldarung von vielen Autoren verschie-
den vorgenommen worden. Das Phinomen, dass sich, salopp gesagt ,.etwas bewegt,
obwohl sich eigentlich nichts bewegen miisste*, ist fiir viele Theoretiker interessant. Es
passt gut zu Theorien verkorperter Kognition (Embodied Cognition), die derzeit im Trend
sind, da diese motorischen Begleitaktivititen darauf hinweisen, dass Kognition vom
Korper kommt und zum Korper geht. In der Tat ist es leicht einsehbar, dass der gesam-
te menschliche Denk- und Sinnesapparat letztlich nur einem Zweck dient: den Korper
erfolgreich und sinnvoll durchs Leben zu bringen. Dabei muss allerdings bedacht werden,
dass dieser — im Gegensatz z. B. zu Einzellern, die nur mit einem Sinn fiir chemische
Gradienten ausgestattet sind (Geruchsinn), der ihre Bewegungen steuert — beim Men-
schen im Laufe der Evolution sehr komplexe Formen angenommen hat. Vielfach sind
Denk- und Sinneshandlungen indirekter und symbolischer Natur. Bestes Beispiel ist die
Sprache. Als soziales Wesen besteht ein Grofiteil der Aktivititdes Menschen aus Sprech-
akten, die auf Stdrkung und Erhalt sozialer Bindungen zielt und zur Planung gemeinsa-
mer Aktivititen dient, und das ist letztlich das, was auf lange Sicht Uberlebensvorteile
sichert. Auch scheinen zahlreiche Aktivitdten zundchst nur dem reinen Zeitvertreib zu
dienen — Spiel und Musik seien hier als Beispiele genannt.
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Dennoch ist das Grundprinzip aller Lebewesen klar: Sie haben ihren Sinnesapparat, um
direkt oder indirekt motorische Prozesse zu steuern. Diese wiederum situieren die Korper
und ermdglichen damit wieder bestimmte Sinneswahrnehmungen. Entwicklungspsycho-
logisch lernt der Mensch zunéchst durch ,,Begreifen* im wahrsten Sinne des Wortes und
durch Imitation, wobei immer Motorik involviert ist. Erst spéter wird das zu Lernende so
komplex, dass es in symbolischen Modi vonstatten geht, die nur noch stark kodifizierter
motorischer Prozesse bediirfen (Lesen, Schreiben etc.), die somit Medium und nicht mehr
direktes Ziel des Lernens sind. Wenn wir also z. B. als Kinder Sprache durch Imitation der
Laute der Eltern und anderer Menschen lernen, so ist das aktive Nachvollziehen integraler
Bestandteil des Lernprozesses. Und dies bleibt wahrscheinlich auch fiirderhin bestehen,
auch wenn es, aufgrund der verwendeten symbolischen Systeme, streng genommen nicht
mehr notwendig ist. Dies ist die eine Theorie, die die Kehlkopfaktivitéiten beim Vorstellen
und Horen von Musik als Epiphdnomen erklirt, als eine Art entwicklungspsychologischen
Rest. Schmidt nennt diese Hauptgruppe von Theorien ,,Simulationstheorien®.

Die andere Hauptgruppe sieht die motorischen Aktivititen wihrend der Kognition
und Vorstellung als notwendig und womdglich sogar ursdchlich an. Diese nennt Schmidt
~Sensomotorische Reprdsentationstheorien®. In deren Mittelpunkt steht die Annahme,
dass die kindsthetische Verkniipfung von Klang und Kehlkopfaktivititen notwendig fiir
Gedéichtnisbildung ist. Dies kann z. B. sogar bis zu der Annahme gehen, dass Inhalte
direkt und ausschliefilich als kindsthetische Muster gespeichert werden, d. h. ein Klang
wird als dasjenige fiir die (Re-)Produktion dieses Klanges notwendige motorische Mus-
ter im Gedichtnis abgelegt. Aufgrund der offenkundigen Limitation der klanglichen
Imitationsfihigkeiten des Menschen scheinen diese Theorien aber nicht vollkommen
tiberzeugend. Fiir den Rezensenten sind Simulationstheorien vor allem in denjenigen
Dominen iiberzeugender, in denen Lernen durch Imitation im Vordergrund steht, also
beim Sprechen und Singen. Es scheint plausibel, dass der Mensch als sogenannter
,,vocal learner, fiir diese (aber auch andere) Bereiche einen angeborenen Imitationsre-
flex hat. Dieser ist aber nach erfolgreichem Erlernen der Sprache streng genommen nicht
mehr notwendig, da ja dann Sprechakte vor allem im Dialog ausgefiihrt werden, wobei
Imitationen nur storen wiirden. Der Imitationsreflex von Gehortem wird also fiirderhin
unterdriickt, wenn auch nicht vollstdndig, was zu innerem Mitsingen und Mitsprechen
flihrt, was sich wiederum in der Restaktivitdt des Kehlkopfs niederschlagt.

Zudem kann man deshalb vermuten, dass der Imitationsreflex auch mit positiven Gefiih-
len verkntipft ist. Imitieren macht Spaf, weil es eine méchtige Lernstrategie ist. Dies wird
evtl. im Bereich der Musik ausgenutzt, denn dort kann man imitieren, ohne zu storen.
Uberspitzt formuliert: Musik ist zum Mitsingen da. Dies kann man auf Schlagermoves, in
(englischen) Discos und im Fufballstadion vielfach beobachten. Dass beim Musikhoren
innerlich mitgesungen wird, mag also nicht verwundern, denn dies erhoht das Wohlgefiihl
und steigert den Genuss der Musik. Daraus wiirde folgen, dass die Popularitit von Musik,
die auch fiir den Laien etwas leicht Mitsingbares anbietet, grofler sein miisste — was der
allgemeinen Erfahrung entspricht. Andererseits ist dffentliches Singen, zumindest in unse-
rer Kultur, mit sehr starken sozialen Angsten belegt (ein interessantes Phianomen fiir sich),
was wiederum die Inhibition des Mitsingens, sprich dessen Verinnerlichung, fordern sollte.

In etwas anderer Form, wie z.B. in der phonologisch/artikulatorischen Schleife von
Alan Baddeleys Gedédchtnismodell, fallen die sensomotorischen Ansétze schon etwas
tiberzeugender aus und sind im Grunde auch mit der Simulationstheorie vereinbar, denn
Imitation hat ja den Zweck, zu eigenen, mit Vorbildern vergleichbaren Verhaltensweisen
zu fithren. Dass gerade motorische Vorgédnge in der Regel oft wiederholt werden miissen,
damit sie sich dauerhaft im GedZichtnis verankern und automatisieren, ist eine unbestreit-
bare Alltagserfahrung und gut erkldrbar durch das spezifisches Lernverhalten der beteilig-
ten neuronalen Netze. Diese funktionieren mit groer Wahrscheinlichkeit als ,statistische
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Lerner*, bendtigen also viele Beispiele, um daraus Abstraktionen und/oder Schemata zu
generieren und diese gleichzeitig im Ged4chtnis zu verankern. Im motorischen Bereich
konnte sich das Gehirn die notigen Beispiele durch wiederholte Imitation quasi selbst
schaffen. Als Kontrolle fungiert dabei der Vergleich des Selbstproduzierten mit dem Wahr-
genommenen (oder bereits gespeicherten, dhnlichen Inhalten). Die phonologische Schlei-
fe konnte so als fortgesetzte innere Imitation von direkt und indirekt dekodiertem Ge-
horten gedeutet werden, mit dem Zweck, motorische Prozesse zu lernen. Das wiirde
aber die phonologische Schleife auf Dominen beschrinken, die im weitesten Sinne mit
Sprache oder Singen zu tun haben. Bei gehorlosen Menschen, die Gebdrdensprache
lernen bzw. gelernt haben, miisste sich dann eigentlich eine ,,motorische Schleife finden
lassen. Derlei Theorien innerer Imitation lassen sie sich durch Interferenzparadigmen
sehr gut empirisch iiberpriifen, auch wenn die Ergebnisse von derlei Experimenten, wie
der Autor darlegt, keine eindeutigen und abschlieBenden Resultate lieferten.

Aus dieser Tatsache und weiteren Uberlegungen resultiert auch die Motivation fiir
den empirischen Teil der Studie, der durch sieben klar formulierte Hypothesen getragen
wird. Zu deren Uberpriifung setzt der Autor ein recht aufwiindiges Versuchsdesign ein,
das er mit einer vergleichsweise grofen Stichprobe (n = 58) durchfiihrt. Ein Durchlauf
bestand aus mehreren Teilen, zum einen aus vom Autor aufwidndig modifizierten Audi-
ationstests (AMMA nach Edwin Gordon) und einem Test zur musikalischen Tonvorstel-
lung nach Schilling. Beide dienten dazu, das individuelle musikalische Vorstellungsver-
mogen der Versuchspersonen zu messen. Der Haupttest bestand aus einem kombinierten
Hor- und Vorstellungstest mit bekannten/unbekannten und einstimmigen/mehrstimmigen
Musikbeispielen aus der klassischen Literatur. Dazu kam eine freie Vorstellungsaufgabe
eines fiir die Probanden gut bekannten Stiicks (,,Ohrwurm*) und die Vorstellung von
Musik anhand von Notentexten. Letztere Aufgabe war nur mit den 50 musikalisch vor-
gebildeten Teilnehmern moglich, die acht teilnehmenden musikalischen Laien mussten
hier auflen vor bleiben. Wéhrend aller Vorstellungsaufgaben wurde die Kehlkopfmus-
kelaktivitdt der Versuchspersonen elektromyografisch gemessen. Schlieflich wurden
personliche Eckdaten in einem Fragebogen aufgenommen sowie ein freies Interview
gefiihrt, um eine weitere Einschdtzungen des musikalischen Vorstellungsvermogens der
Probanden zu erhalten. Alle Schritte der Versuchsdurchfiihrung sind vom Autor minu-
tios und vorbildlich dokumentiert, wie auch die statistische Auswertung der Daten nach
Lehrbuch vorgenommen wurde. Fiir jede der zahlreichen Varianzanalysen wurden genau
die Voraussetzungen gepriift (allerdings wurden Verletzungen derselben durchweg als
unbedenklich eingestuft), auch Testkorrekturen wurden, wenn nétig, vorgenommen. Die
Ergebnisse fallen dann am Ende gemischt aus, nicht alle formulierten Hypothesen konn-
ten anhand der Daten belegt werden. Mehr soll hier aber nicht verraten werden. Es sei
nur mittgeteilt, dass es hochsignifikante Unterschiede in der gemessenen Kehlkopfakti-
vitdt zwischen Ruhezustand und den Vorstellungs- und Horaufgaben gab. Die Diskus-
sion der Ergebnisse ist auch wieder vorbildlich ausgefiihrt.

Ein Kritikpunkt an dem sonst tadellosen experimentellen Prozedere wire nur, dass
leider nur musikbezogene Aufgaben gestellt wurden. So konnte der Autor einen alter-
nativen Erkldrungsansatz — den er zumindest als Moglichkeit diskutiert —, dass nimlich
Anspannung allein — hervorgerufen durch die Testsituation — zu den erhohten Aktiviti-
ten gefiihrt haben konnte, nicht ausschliefen. Des Weiteren ist die Baseline-EMG in
einem Ruhezustand gemessen worden, der gezielt durch Entspannungsiibungen nach
Jacobsen herbeigefiihrt wurde. Auch wenn ich bezweifle, dass diese Technik bei den
darin ungeiibten Versuchspersonen eine echte und tiefe Entspannung hervorgerufen hat,
so wire doch zumindest theoretisch der beobachtete Unterschied auch darauf zuriick-
fiihrbar, dass der Ruhezustand nicht den Normalzustand der Probanden widerspiegelt,
sondern einen Zustand verminderter Aktivitit. Ein letztes Fragezeichen gilt der verwen-
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deten Messapparatur. Wie der Autor freimiitig zugibt, enthielt die zugehorige Auswer-
tungssoftware einen Fehler, der die interne Zeitmessung (wenn auch korrigierbar) ver-
zerrt hat. Das spricht nicht unbedingt fiir die Qualitit der Software und evtl. auch nicht
fiir die restlichen Teile, z. B. das Elektrodensystem.

Zusammenfassend kann man festhalten, dass das vorliegende Buch eine klassische
,,Ein-Experiment-Doktorarbeit zu einem durchaus spannenden Thema darstellt, das
alle Vorziige und Nachteile einer Dissertationsveroffentlichung aufweist. Diese sind
ihrer Natur nach in der Regel nicht fiir ein breites Publikum geschrieben, sondern fiir
eine Priifungskommission. Das heift, es ist oft eine Fiille technischer Details enthalten,
die zum Verstidndnis nicht unbedingt notwendig sind und so zuweilen zu Langen fiihren
konnen. Andererseits bieten diese auch oft einen sehr umfassenden Literaturiiberblick,
der gerade fiir Einsteiger ins Thema (den Rezensenten eingeschlossen) hilfreich ist, wie
auch die methodische Ausfiihrlichkeit und Genauigkeit ganz erfrischend sein kann, denn
tiber so manche methodische Feinheit wird in einem Zeitschriftenartikel gerne hinweg
gegangen. Bei der vorliegenden Studie hat man zumindest den Eindruck, man kdnne
jeden methodischen Schritt nachvollziehen und auf Giite bewerten.

Fiir diejenigen Leser, die sich neu in dieses Thema einlesen wollen, ist die gebotene
Ausfiihrlichkeit — vor allem des Literaturteils — sehr entgegenkommend; diejenigen aber,
die schon mit dem Thema vertraut sind, wiren mit einer gekiirzten Zeitschriftenfassung
des Textes sicherlich auch zufrieden gewesen. Klaus Frieler

Richard von Georgi (2011). Anwendung von Musik im Alltag. Theorie
und Validierungsstudien zum IAAM (Systematische Musikwissenschaft
und Musikkulturen der Gegenwart, hrsg. von Claudia Bullerjahn, Bd. 5).
Marburg: Tectum Verlag 2013. 285 S.; 29,95 EUR.

Richard von Georgis Magisterarbeit beschéftigt sich mit der Konstruktvalidierung des
Inventars zur Erfassung der Aktivations- und Arousal-Modulation mittels Musik (IAAM ).
Bei einer Konstruktvalidierung werden moglichst viele vorhersagbare Zusammenhénge
des zu messenden Merkmals mit anderen Merkmalen iiberpriift. Die Vorhersagen werden
in der Einleitung anhand mehrerer Theorien zur Personlichkeit, zu Musikpriferenzen
und zur Anwendung von Musik im Alltag begriindet. Anschliefend werden sie in vier
empirischen Studien durch viele Korrelationen zwischen den Skalen standardisierter
Tests empirisch fundiert.

Konstruktvalidierung zielt darauf ab, dass aus einer Skala mehr wird als der inhaltliche
Mittelwert der an ihr beteiligten Items. Konstruktvalidierung bindet eine Skala theoretisch
an andere Konzepte. In diesem Sinne geht der Theorieteil iiber Aspekte der Testkonstruk-
tion hinaus und verdeutlicht die Zusammenhinge zwischen dem Modell der Aktivations-
und Arousal-Modulation mittels Musik (AAM) und anderen aus der Literatur bekannten
Konzepten. Die zentralen Ideen des theoretischen Hintergrunds sind dabei folgende:

e Mit Musik modulieren wir im Alltag Aktivitdt und Arousal.

* Es geht um Situationen mit musikbezogener Handlungsintention und Kontrolle der
Situation (S. 16 £.).

* Personlichkeitsdimensionen, wie beispielsweise Extraversion und Neurotizismus,
ermoglichen die Erkldarung von Unterschieden bei der Anwendung von Musik.

» Testkonstruktion ist die kritische fehlende Komponente bei der Erforschung der
Anwendung von Musik im Alltag.

e Der IAAM ist ein valides Instrument zur Erfassung der Aktivations- und Arousal-
Modulation im Alltag.
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* Nicht ausgesprochen: Korrelationen zwischen Testskalen erméglichen Schlussfolge-
rungen zur Anwendung von Musik im Alltag.

Im Theorieteil erleichtern viele schematische Darstellungen den Vergleich zwischen The-
orien. Alles ist sehr fundiert und die Gliederung der Abschnitte ist nachvollziehbar. Stren-
ge Qualitdtskriterien fiir empirische Forschung werden an frithere Arbeiten angelegt und
damit das aktuelle Forschungsfeld er6ffnet. Manchen Forschungsperspektiven werden
dabei aber auch Scheinprobleme attestiert. Beispielsweise konne bei der experimentell
ausgerichteten musikbezogenen Emotionsforschung die ,.experimentelle Laborsituation‘
(S. 29) keine Erkenntnisse zum ,,individuellen sozialen Erleben® (ebd.) liefern. Diese
Charakterisierung erscheint jedoch wenig relevant, weil experimentelle Forschung der
Demonstration oder dem Auffinden allgemeiner Gesetze dient. Individuelles Erleben spielt
dabei nur eine geringe Rolle. Der Abschnitt ,,Musik und Emotionen® schlief3t den kontro-
versen Vergleich zwischen verschiedenen Forschungsperspektiven mit der Feststellung ab,
dass empirisch begriindete Messgerite zur Erfassung ,,interindividueller Differenzen®
(S. 37) beider Verwendung von Musik im Alltag fehlen. Was allerdings bisher an Versuchen
zur Erfassung der Anwendung von Musik vorliegt, wird vorgestellt und ausfiihrlich dis-
kutiert (S. 38 ff.), z. B. Studien von Klaus-Ernst Behne (1986), Andreas C. Lehmann
(1993), Suvi Saarikallio und Jaako Erkkild (2007) sowie Holger Schramm (2005). Zwei
Kritikpunkte nennt von Georgi zu diesen und anderen Studien: (1) die Skalenkonstrukti-
onen wurden nicht nach den Giitekriterien psychologischer Testkonstruktion vorgenom-
men; (2) die Autoren vermischen in ihren Arbeiten Begriffe der gezielten Anwendung und
der Wirkung von Musik (z. B. Behne, 1986; Saarikallio, 2008; Schifer & Sedlmeier, 2009).
Beim AAM, das situative Einfliisse und Personlichkeitseinfliisse auf Musikpréferenzen
integriert, trifen jedoch diese Problempunkte nicht zu. Zum AAM-Mikromodell werden
mindestens 20 inhaltliche Hypothesen genannt (Abschnitt ,,Das AAM-Mikromodell* S.
98 ff.) und anhand bisheriger Ergebnisse aus Studien mit dem JAAM fundiert (S. 106 ff.).
Die Fiille an korrelativen Ergebnissen ist iiberwiltigend, und der Autor stuft die Skalen
des IAAM schon zu diesem Zeitpunkt als valide ein (S. 111).

Im Empirieteil werden aber doch noch vier Studien beschrieben. Fiir die Studien
1, 3 und 4 liegen Zusammenhangshypothesen vor, die an Medizinstudierenden belegt
werden; in Studie 2 werden ohne Hypothesen einer kleinen Gruppe von Pidagogik-
studierenden 17 standardisierte Testverfahren vorgelegt. Studierenden kann man zwar
mit moderatem Aufwand viele Tests vorlegen, sodass der Zusammenhang vieler Ska-
len untersucht werden kann. Allerdings konnen die Ergebnisse {iber die speziellen
Populationen hinaus schwer verallgemeinert werden, was aber zu den Zielen einer
Validierungsstudie gehoren sollte. Die Methodenteile enthalten keine Abschnitte zur
Durchfiihrung, weil offenbar einfach Fragebogen vorgelegt wurden. Leider werden
keine Beispielitems des IJAAM vorgestellt und Beschreibungen finden sich nur auf der
Ebene der Skalen.

Die Ergebnisse der vier Studien enthalten iiber 1.000 Korrelationen; es werden mehr
Testskalen miteinander in Beziehung gesetzt als andere Studien Items verwenden. Be-
ziiglich der Zusammenhinge zwischen den Skalen findet sich ein schillernder Ubergang
zwischen dem Ergebnisbericht einfacher Korrelationen und inhaltlichen Folgerungen.
Beispiel: ,,Im Gegensatz zur Kategorie Intensiv & Rebellisch spielt innerhalb der Kate-
gorie Energetisch & Rhythmisch (E&R) eine negative Affektlage eine eher untergeord-
nete Rolle bei der Verwendung von Musik zur Entspannung und zum kognitiven Prob-
lemldsen® (S. 144). Was ist das — ein Ergebnis oder schon eine inhaltliche Folgerung?
Hier wird ein Muster an Korrelationen in Worte gefasst, die allerdings schon wie eine
inhaltliche Schlussfolgerung klingen. Ein weiteres Beispiel: ,,CP [kognitives Problem-
16sen] ist gekoppelt an ein Fluchtverhalten sowie eine allgemeine Schwermiitigkeit™
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(S. 147). Ist dies ein korrelatives Ergebnis oder ist dies inhaltlich wortlich zu nehmen?
Natiirlich konnte im empirischen Design der Studie selbst kein Fluchtverhalten stattfin-
den! Die in Worte gefassten Korrelationen erscheinen hier deshalb als inhaltliche Hy-
pothesen, die eigenstindige Experimente zu ihrer Beurteilung erfordern. Und noch ein
Beispiel: ,,Nur wenn depressive Tendenzen vorhanden sind, wird Musik zur kognitiven
Problemlosung verwendet (S. 154). Auf welchem Abstraktionsgrad muss man sich das
vorstellen? Abstrakt wire dies eine weitreichende inhaltliche Schlussfolgerung, die aber
dann nicht auf Grundlage korrelativer Daten moglich wire; konkret wiirde dies dagegen
eine genaue Beschreibung erfordern, wie jemand mit Musik ein kognitives Problem 16st.
Die Strategie, die Korrelationen in Worte zu fassen, ist kein Einzelfall und es werden
sprachlich viele Zusammenhangsbegriffe verwendet: ,,einhergehen®, ,,assoziiert sein®,
»verkniipft sein, ,kovariieren” (S. 143), ,,angebunden sein®, ,,Beziehungen bestehen®
(S. 144). Zweifelhaft ist der flache erkenntnistheoretische Anspruch der Identifikation
theoretischer Zusammenhénge mit Korrelationen aus Fragebogenskalen.

Das Nacherzihlen der Korrelationen in Worten geschieht auf Grundlage vieler sta-
tistischer Tests, sodass die Moglichkeit einer Inflation des Signifikanzniveaus Alpha
besteht. Dies kann als gravierend eingestuft werden, weil einzelne Tests direkt inhaltli-
che Schlussfolgerungen nach sich ziehen. Es werden zwar Zusammenhinge vorherge-
sagt, jedoch nicht die spezifischen Korrelationen zwischen den Skalen. Aus diesem
Grund ergeben sich sehr spektakuldr anmutende Erkenntnisse, die im Theorieteil kei-
neswegs angedacht wurden: ,,Zusammenfassend sind Personen, die versuchen, mittels
Musik eine Konzentrations- und Leistungssteigerung zu bewirken, gekennzeichnet durch
Leistungsorientierung, scheinbar positives Selbstbewusstsein bei gleichzeitiger Launen-
haftigkeit und magischem Denken.* (S. 164).

Die Ergebnisse zu den Experimenten 1, 3 und 4 berechnen Zusammenhinge zwischen
den Skalen des JAAM und anderen Skalen zusitzlich innerhalb der Priaferenztypen von
Peter J. Rentfrow und Samuel D. Gosling (2003). Fiir unterschiedliche Priferenztypen
fallen diese Zusammenhénge unterschiedlich aus, sodass man die JAAM-Scores einer
Person nur interpretieren kann, wenn man zugleich ihren Priferenztyp kennt. Beispiels-
weise lduft die Schlussfolgerung hinsichtlich der Skala ,,Reduktion negativer Aktivation
in der Priferenzgruppe Intensiv & Rebellisch® darauf hinaus (Abschnitt ,,Unterschiede
zwischen den Préaferenzgruppen™ ab S. 180). Der IAAM sollte deshalb wohl nur gemeinsam
mit dem Short Test of Musical Preferences (Rentfrow & Gosling, 2003) vorgelegt werden.

Die in der anschliefenden Diskussion beschriebenen zwei wichtigsten Themen sind
zum einen die Unterscheidung zweier Musikpréferenztypen, adaptiv-situational und inte-
grativ-habituell, und zum anderen das Priferenzentwicklungsmodell. Der adaptiv-situati-
onale Priferenztyp rettet die Annahme, dass die Personlichkeit der entscheidende Faktor
bei der Erkldarung von Musikpriferenzen ist. Er integriert namlich die Beobachtung, dass
auch situative oder soziale Faktoren die aktuelle Funktion von Musik bestimmen konnen,
in das vorliegende Personlichkeitsmodell. Sollte dies tatsdchlich ein Priferenztyp ohne
typische Priferenz sein? Die Arbeit schliefit dann mit dem Priferenzentwicklungsmodell,
das die Entwicklung von Genrepriferenzen und Anwendungsstrategien fiir Musik von der
Geburt bis zum Erwachsenenalter beschreibt. Das Modell verwendet viele Begriffe, die
im Laufe der Arbeit auf getaucht sind und spannt den Bogen zwischen der ,,hippocampale[n]
Anbindung an die Grofhirnrinde* (S. 221) und Erfahrungen zur Wirksamkeit der Anwen-
dung von Musik, die einen ,,festen Bestandteil des Selbst* (S. 222) bilden. Diese Modell-
beschreibung ist eine Sammlung weitreichender Generalisierungen, die die fiinf im JAAM
erfassten Modulationsstrategien integriert.

Die Arbeit von Richard von Georgi beschiftigt sich mit der Frage, inwiefern Person-
lichkeitsdimensionen die Anwendung von Musik im Alltag bestimmen und wie die
Anwendung von Musik testtheoretisch valide erfasst werden kann. Hierfiir hat sich der
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TIAAM als ein valides Instrument zur Erfassung der Aktivations- und Arousal-Modulati-
on durch Musik im Alltag bewidhrt. Die dafiir gelieferten Belege liberzeugen hauptséch-
lich durch ihre Masse und die Arbeit konnte auch als prototypisches Lehrmaterial fiir
das Handwerk der Skalenkonstruktion eingeordnet werden. Der Ergebnisteil ist eine
Ode an den Positivismus: Aus der Fokussierung auf den testpsychologischen Ansatz und
der dazugehorigen Analyse der Korrelationen zwischen Fragebogenskalen gewinnt der
Autor die Moglichkeit, scheinbar ein fundamentales Ergebnis nach dem anderen zu
produzieren. Die tatsdchliche Existenz der vielen angesprochenen Konzepte als Bau-
steine einer (Musik-)Psychologie scheint dabei eine untergeordnete Rolle zu spielen,
sofern sie faktorenanalytisch begriindbar sind. Seite 54 f. liefert dafiir das Bekenntnis:
Es geht nicht um die Existenz der Konzepte, sondern um den methodischen Blickwinkel
der Verwendung von Personlichkeitsdimensionen. Heif3t das, dass es egal ist, wie die
Psyche tatsidchlich aufgebaut ist? Dieser Perspektive folgend enthilt die Arbeit aus-
schlieBlich korrelative Daten. Die vielen inhaltlichen Zusammenhénge basieren alle auf
Korrelationen, nicht auf echten Experimenten, mit denen Kausalitit nachgewiesen wer-
den konnte. Mogliche kausale Beziehungen zwischen Konzepten konnten leider nur in
sorgfiltiger Versuchsplanung unter Sicherung der internen Validitit belegt werden. Fiir
jeden einzelnen Zusammenhang wire eine solche Priifung notwendig, um auch die in
den Zusammenhangsformulierungen implizit enthaltenen kausalen Einflusshypothesen
zu untersuchen. Weiterhin offen bleibt die Frage der Verallgemeinerbarkeit der Ergeb-
nisse, weil nur spezielle Populationen untersucht wurden, beispielsweise Medizinstu-
dierende. Es lastet auch die gesamte Erkenntnis auf der Angemessenheit der Fragebo-
genmethode. Fragebogen erfassen natiirlich nicht direkt das Phdnomen, um das es geht:
die Anwendung von Musik im Alltag. Die Arbeit von Richard von Georgi bringt uns
aber aufgrund ihrer methodischen Strenge und Transparenz einen Schritt weiter. Hinter
den in dieser Arbeit demonstrierten Standard psychometrischer Skalenkonstruktion
sollte die deutschsprachige Musikpsychologie nicht zuriickfallen. Marco Lehmann
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Robert H. Woody: Social Psychology of Musicianship. Delray Beach, FL:
Meredith Music Publications 2013. 127 pp.; 21,95 EUR.

Nimmt man das Buch von Woody zum ersten Mal in die Hand, fallt der geringe Umfang
auf, der in starkem Kontrast zum umfassend anmutenden Titel Social Psychology of Mu-
sicianship steht. Das Buch verzichtet auf die Angabe von Quellen in Bezug auf jenes
»gesicherte™ Wissen (,research suggests ...), das in Lehrbiichern der Sozialpsychologie
zu finden ist, und hat somit nicht den Anspruch einer wissenschaftlichen Publikation.
Tatsédchlich motivierten Robert H. Woody, Associate Professor of Music Education and
Music Psychology an der Universitit Nebraska, laut Vorwort vor allem eigene Erfahrungen
zu dieser Publikation, was dann zur vorliegenden Fundgrube von psychologisch untermau-
erten Erfahrungssammlungen fiihrte.

,In diesem Buch geht es um Musiker(da)sein in seinen vielen Formen. Auch wenn die Ziel-
gruppe Leute sind, die singen oder ein Instrument spielen und ihr Musikertum iiber effektive
soziale Beziehungen verbessern wollen, konnen auch andere davon profitieren. Meiner Mei-
nung nach beinhaltet Musikertum mehrere Niveaus, es kann einfach nur das Musikhoren be-
inhalten oder auch informelles Singen oder Spielen fiir einen selbst. Aber es kann auch weiter
gehen. Es kann Lernen (inklusive Analyse musikalischer Elemente), Uben, Unterrichten, Ar-
rangieren, Komponieren und Vorspielen fiir andere beinhalten. Fiigt man dieser Mischung die
Sozialpsychologie hinzu, kdnnen viele von uns erkennen, wie unsere Verbindung zur Musik
uns hilft und beeinflusst ist von Beziehungen zu anderen, ob in aulermusikalischen oder mu-
sikalischen Kontexten.* (Woody 2013, S. viii; Ubersetzung T. M.)

Das Buch umfasst elf Kapitel. Das erste Drittel des Buches (Kap. 1 bis 5) richtet sich
an den wissenschaftlichen Laien, erkldrt Basiskonzepte der Sozialpsychologie und setzt
sie in den Kontext des Musizierens, durchsetzt von personlichen Anekdoten des Autors.
Das erste Kapitel (,,Musical Overture®, 13 Seiten) beschiftigt sich mit dem bewussten
Umgang mit Musik und ihrer Wertschitzung sowie mit dem Stellenwert von Musik im
Leben allgemein. Das zweite Kapitel (,,Music Psychology®, 9 Seiten) fiihrt sehr allge-
mein und kurz in grundlegende Fragestellungen der Musikpsychologie ein: die Physik
des Klangs und die Anlage-Umwelt-Debatte. Das dritte Kapitel (,,Musical Personality*,
7 Seiten) beleuchtet den Aspekt der Kreativitdt und den Einfluss der Familie auf die
musikalische Entwicklung. Im vierten Kapitel (,,Musical Sound®, 3 Seiten) geht es um
allgemeine Bedingungen des Musizierens. Das fiinfte Kapitel (,,Musical Self-Concept®,
13 Seiten) beschiftigt sich eingehender mit dem Musiker an sich und mit den inneren
und dufleren Einflussfaktoren auf das musikalische Selbstkonzept, allerdings alleinig
aus der Perspektive der Sozialpsychologie. Das Buch ist somit zum Teil eine Sammlung
von Kurzbeschreibungen theoretischer Konzepte. Im weiteren Verlauf des Buches wer-
den die eingangs angefiihrten Grundsétze exemplarisch in musikalischen Situationen
zusammengefiihrt. Das sechste Kapitel (,,Socialized Musical Identity*, 11 Seiten) stellt
den Musiker in den Gruppenzusammenhang und beleuchtet Probleme, die bei der Selbst-
darstellung entstehen kénnen. Das siebte Kapitel (,,Music Performance and Interperso-
nal Interactions®, 18 Seiten) stellt daraufhin weitere negative Aspekte sozialer Interak-
tion wie z.B. Sozialphobie, Konformititsdruck oder Obsessionen im Kontext des
Musizierens dar. Das achte Kapitel (,,Musical Attachments®, 11 Seiten) hingegen be-
schiftigt sich mit den positiven sozialen Auswirkungen des Musizierens wie Bindung,
Freundschaft, Netzwerken und Toleranz. Im neunten Kapitel (,,The Lasting Ensemble®,
18 Seiten) geht es dann um Gruppenprozesse, den Einfluss der Gruppe auf individuelles
Verhalten, Entscheidungsprozesse und Fithrungsverhalten. Das zehnte Kapitel (,,Moving
Towards Complete Musicianship®, 13 Seiten) begriindet Musik durch Sprache der Emo-
tionen als Quelle sozialer Interaktionen, auch und vor allem jenseits professioneller
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Musikausiibung. Dabei wird auch der gesundheitliche Aspekt angesprochen und die
vorangegangenen Kapitel des Buches werden in den Ausdruck ,,umfassendes Musiker-
tum® zusammengefiihrt. Im abschliefenden elften Kapitel (,,Coda®, 2 Seiten) merkt
Woody an, dass Musizieren als soziales Verhalten in all seinen Formen das Potenzial
des Menschen an sich reflektiert.

All zu kurz werden jeweils die wichtigsten Bereiche und Querverbindungen der so-
zialen Dimensionen des Musikertums hypothesenhaft gezeichnet, angefangen bei der
sozialen Identitdt des einzelnen iiber die Interaktion mit anderen Musikern bis zum
dauerhaft erfolgreichen Ensemble. Somit liefert das Buch musikalische Situationen,
deren soziale Dimensionen und Funktionsweisen zwar von der Psychologie allgemein,
aber vielfach noch nicht musikpsychologisch erforscht sind. Dazu zihlt jedenfalls das
Aufeinandertreffen verschiedener musikalischer Selbstkonzepte in Ensembles und die
Frage, wie es Musiker schaffen, dieses komplizierte Beziehungsgeflecht in sozialer und
musikalischer Interaktion in ein gemeinsames Ziel zu realisieren. Das betrifft Fragen
der Personlichkeit, der Expertise, der Soziabilitdt und des Erfolgsstrebens. Dies fiihrt zu
einigen von Woody nicht erwdhnten Punkten, die in einer Sozialpsychologie des Musi-
kertums nicht fehlen sollten: Wie deckungsgleich sollten die musikalischen Vorerfah-
rungen sein, damit das gemeinsame Musizieren gelingen kann? Auflerdem ist die non-
verbale Kommunikation zwischen Musikern ein wichtiger sozialer Aspekt, der neben
der Kiinstler-Publikums-Interaktion vernachldssigt wird. Zudem wird das Thema Biih-
nenangst nicht explizit behandelt, obwohl diese ohne den sozialen Kontext nicht exis-
tieren wiirde.

Was macht das Buch lesenswert? Die soziale Bedeutsamkeit von Musik wird um die
soziale Bedeutsamkeit des Musizierens ergénzt, und zwar auch mit Blick auf das Lai-
enmusizieren, ein Aspekt, der bei David Hargreaves und Adrian North (2004) nahezu
ausgeblendet bleibt. Die Musikerperspektive kommt in der aktuellen Literatur meist zu
kurz, vor allem die sozialen Aspekte des Ensemblespiels. Auch Gruppenprozesse und
soziale Interaktion des Musizierens werden eingehender beleuchtet als beispielsweise
bei Andreas Lehmann et al. (2007).

Woody legt mit diesem Buch einen Entwurf fiir eine Sozialpsychologie des Musiker-
tums vor, der als eine Ergidnzung zu Social Psychology of Music (Hargreaves & North,
2009) und Psychology for Musicians (Lehmann, Sloboda & Woody, 2007) einen wich-
tigen Diskussionsbeitrag liefert. Aufgrund der Kiirze werden Aspekte sozialer Interak-
tion wie z. B. Kommunikation, Macht, Bindung und Aggression (vgl. Piontkowski, 2011)
nicht vertieft. Erfrischend ist der Fokus auf den ausiibenden Musiker, der sich aus dem
Dialog ergibt, den Woody dem Leser anbietet: quasi von Musiker zu Musiker, ohne
dabei den wissenschaftlichen Blick zu missen. Der theoretische Uberbau sowie das
Wesen empirischer Forschung sind dabei ausgeblendet. Das Buch ist trotz der Kiirze
und der ,,Verkiirzungen‘ durchaus lesenswert, da es sozialpsychologische Perspektiven
fiir die musikpsychologische Forschung zur Verfiigung stellt. Tobias Marx
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