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Richard E. Cytowic: Synesthesia — A Union of the Senses.
New York, Berlin, Heidelberg (Springer), Springer ‘Series in Neuro-
psychology. 1989, XI, 354 S.

Der Neuropsychologe R. E. Cytowic hat eine bemerkenswerte Arbeit
vorgelegt. Uber einen lingeren Zeitraum suchte und fand er 42
ausgeprigte Synisthetiker, die er ausfiihrlich interviewte und von
denen er einige mit neurologischen und psychologischen Methoden
untersuchte. Um die Bestimmung als Synisthetiker nicht willkiir-
lich erscheinen zu lassen, postuliert Cytow1c fuinf Kriterien. Syn-
dsthesien miissen demnach

— unwillentlich und durch Reize ausgelost,

— extern projiziert und nicht vorgestellt,

— dauerhaft und diskret,

— gut erinnerbar und

— emotional sein.

Nachdem somit sichergestellt ist, wer ein echter “5 point syn-
esthetic” ist und wer nicht, 1af8t er zunichst seine Probanden aus-
fuhrlich selbst zu Wort kommen, um dem Leser ein moglichst an-
schauliches “Bild” dieses eigenartigen Phinomens zu vermitteln.
Nachdem vorliegende Theorien zur Erklirung von Synisthesie
kritisch diskutiert und um eigene Ansidtze erginzt werden, berich-
tet der Autor iiber interessante eigene Zuordnungsexperimente
(u. a. Farbe-Ton), bei denen deutlich wird, daf® die dabei ablau-
fenden Prozesse sowohl durch absolute wie relative Mechanismen
geprigt zu sein scheinen, ein Gedanke, der spiter nicht mehr auf-
gegriffen wird. Cytowic weist auf die Hiufigkeit von Linkshén-
digkeit in seiner Stichprobe hin, aber verliert eigenartigerweise kein
Wort iiber die auffillige Tatsache, dafd nur 12 der 42 befragten
Synisthetiker médnnlich sind. Im Zentrum des Buches steht der
Versuch, Synisthesie sensu Cytowic (!) mit anderen Phdnomen
(Schldfenlappen-Epilepsie, Halluzinationen, LSD-induzierte Syn-
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dsthesien, eidetisches Gedichtnis, elektrische Reizung des Gehirns
[Penfield]) zu vergleichen sowie die neurologischen Ursachen im
Gehirn hierfiir aufzudecken. Der Autor mochte beweisen, dafd
Synisthesien “brain-based (perceptual) and not mindbased (such
as imagery)” (S. 2) sind. Durch eine stellenweise atemberaubende
Fille von Untersuchungsbefunden, Fallbeschreibungen etc. verdeut-
licht Cytowic die Ahnlichkeit von Synisthesien zu einer ganzen
Reihe von pathologischen Phinomenen, ohne dabei aus dem Auge
zu verlieren, dafy Synisthetiker nicht krank sind, sondern ganz im
Gegenteil die Besonderheit ihrer Wahrnehmung im allgemeinen als
sehr angenehm empfinden und hiervon hiufig (beim Gedichtnis)
durchaus profitieren. Durch sehr aufwendige Untersuchungen des
Hirnstoffwechsels bei einem seiner Probanden gelingt der Nachweis,
dafl Synisthesien sich vermutlich im limbischen System und im
linken Schldafenlappen abspielen. Synisthetiker sind keine psycho-
pathologischen Personlichkeiten, sie sind i. A. mindestens durch-
schnittlich intelligent, zeigen in herkémmlichen PersOnlichkeits-
tests keinerlei Auffilligkeit, haben aber gewisse “Eigenarten”, die
beim Lesen, Rechnen oder als mangelnde Orientierungsfihigkeit
manifest werden konnen. In einem sehr weit gespannten Argu--
mentationsbogen - unter Beriicksichtigung aufschlufireicher Farb-
illusionen werden im letzten Kapitel die Realitit und Objektivitit
unserer “normalen” Wahrnehmung in Frage gestellt, um damit
u. a. die Synisthesien als etwas “normaler™ erscheinen zu lassen.
Gestiitzt auf eine neuropsychologische Theorie (microgenetics)
erscheinen Synisthesien letztlich als ein nicht-pathologisches hallu-
zinatorisches Phdnomen, als “cognitive fossil”, dessen Verstindnis
gleichwohl grundlegend ist fiir die alte wahrnehmungspsychologi-
sche Frage “What is real?”

Fiir einen musikpsychologisch orientierten Leser ist die Lektiire
stellenweise sehr schwierig, nicht nur, weil entsprechende neuro-
logische Vorkenntnisse fehlen, sondern auch, weil manche Abbil-
dungen sich selbst erkldren sollen (aber es nicht tun), zu wenig
Bezug auf Ergebnisse aus fritheren Kapiteln genommen wird oder
Dinge vorgreifend verkiindet werden, die noch gar nicht belegt
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sind. Cytowic verspricht kein abschlieffendes Wort zum Thema
und so wird man dem Buch eher gerecht, wenn man es nur als
einen — #duflerst anregenden — Diskussionszwischenstand betrach-
tet. Aber auch dann gibt es noch einige ernsthafte Bedenken grund-
sitzlicher Art. Im Vorwort wird behauptet, dies sei “the only book
on the subject”. Drei Zeilen zuvor wird die Schrift von A. Argelander
erwihnt, das dreibdndige Werk von G. Anschiitz sowie die Schriften
von E. Bleuler und A. Wellek waren nicht bekannt! Heftige und nicht
immer sinnvolle Kritik erfahren Karwoski, Osgood und Marks, wo-
bei Cytowic zu recht mutmafdt, dafd diese und viele andere (musik-
psychologische) Autoren, die gar nicht erst in die Betrachtung mit
einbezogen werden, unter Synidsthesien vollkommen andere Phino-
mene abhandeln, ndmlich intermodale Assoziationen. Man kann aber
das eine nicht ohne das andere untersuchen, weil sich bei Synisthe-
tikern haufig beides miteinander vermengt. Welleks Klassifikation
in verschiedene Arten von Synidsthesien ist zwar in der Praxis nicht
immer eindeutig anzuwenden (wo endet eine Vorstellung, wo be-
ginnt eine Empfindung?), konnte hier aber als orientierendes Raster
nach wie vor gute Hilfe leisten.

Wenig ergiebig sind die Abschnitte, in denen der Komponist
O. Messiaen und der Maler D. Hockney (in-)direkt zu Wort kom-
men. Auch die Frage, inwieweit Synisthesie und Kreativitit sich
begiinstigen oder gar hemmen (?), scheint mir noch nicht befriedi-
gend ausdiskutiert. Neben Fragwiirdigem (Vererbung von Musika-
litdit und Intelligenz, S. 58) und Falschem (absolutes Gehor, S.
59) drgern vor allem die Ausfiihrungen iiber den Goldenen Schnitt
und &dhnliche Phinomene, die durch entsprechende psychologische
Fachliteratur (z. B. H. Hoge: Emotionale Grundlagen &sthetischen
Urteilens, in Bd. 3 dieses Jahrbuches rezensiert) nicht beeindruckt
scheinen.

Cytowic hat nur einen Teil dessen untersucht, was im Schrift-
tum bisher als Synisthesie bezeichnet wurde. Uber Synisthesien
in dem von ihm definierten Sinne, als ein auffilliges neurologisches
Symptom (der ersten Kategorie bei Wellek entsprechend), hat er
zweifellos das Standardwerk geschrieben. Die neuropsychologische
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Diskussion wird deshalb von diesem Buch wichtige Impulse empfan-
gen, musikpsychologisch relevante Fragen werden hingegen kaum
beantwortet. Es stellt sich vielmehr die Frage, ob nicht gerade diese
ausgeprigten Synidsthesien ein kiinstlerisch weniger interessantes
Phinomen sind.

Klaus-Ernst Behne

Curtis Roads (Hg.): The Music Machine. Selected Readings from
Computer Music Journal. Cambridge/London: MIT Press 1989.
XIII, 725 S.

“The Music Machine”, mit 725 Seiten ein wahrhaft opulentes Werk,
ist eine Kompilation von 54 recht heterogenen Aufsitzen, die — mit
einer Ausnahme — zwischen 1980 und 1985 im renommierten Com-
puter Music Journal erschienen sind. Unter dem Titel Foundations
of Computer Music (hg.v. C. Roads & J. Strawn, rezensiert in Band
4 dieses Jahresbuches) hat es bereits vor einigen Jahren einen sol-
chen Sammelband gegeben, in dem Artikel aus den ersten drei
Jahrgingen (1977—1979) der gleichen Zeitschrift nachgedruckt
wurden. C. Roads als Herausgeber dieses Bandes hat das Material
sieben Themenkreisen zugeordnet und fiir jede dieser Sektionen
eine kurze, verstindliche Einfithrung verfaf’t. Zum Thema MIDI
Interface, das noch sehr aktuell ist, wurde ein umfangreicherer
Artikel von Chr. Yavelow neu geschrieben, der duf}erst informativ
und didaktisch bemiiht die vielfiltigen Moglichkeiten und Impli-
kationen dieses heute weltweit zum Standard avancierten Inter-
face aufzeigt. Durch die geschickte Gliederung sowie die einfiih-
renden Texte zu jeder Sektion ist das Buch mehr als ein Biindel
kopierter Aufsitze, aber natiirlich auch keine in sich geschlossene
Monographie, denn die einzelnen Texte sind, je nach Thema, nahe-
liegenderweise von sehr unterschiedlicher Diktion.

Der Band wird mit einer Reihe von Interviews (u. a. mit M. Ma-
thews, C. Barlow und P. Lansky) eroffnet, die sicherlich dem com-
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puterunerfahrenen Leser den Einstieg erleichtern. Sektion II (Com-
position) enthilt einige heute schon grundlegenden Texte, die sich
entweder an bestimmten Stiicken (d. h. oft Programmen!) orien-
tieren oder, wie die Beitrdge von J.-C. Risset und L. Hiller, um einen
gewissen Uberblick bemiihen. Nach der schmalen Sektion III (MIDI)
folgt der Abschnitt Music Software mit insgesamt 13 Beitrdgen, in
denen hiufig konkrete Programme vorgestellt werden, in einigen die
spezifische Problematik stochastischer Prozesse diskutiert (D. Lorr-
ain, K. Jones) oder, seltener, iiber &dsthetische Aspekte des com-
puter-orientierten und -unterstiitzen Komponierens reflektiert wird
(G. M. Koenig).

Eine ginzlich andere Welt 6ffnet sich dem Leser in Sektion V
(Synthesis and Signal Processing). Die meisten Artikel bieten hand-
feste Information zur Klangsynthese und Signalverarbeitung durch
Computer, aber bei niherer Betrachtung sind es auch wahrnehmungs-
und musikpsychologische Aspekte, die zwangsldufig mit einbezogen
werden, so bei C. R. Charbonneau, der die Auswirkung von Daten-
reduktion auf das klingende Ergebnis untersucht oder C. Chafe
et al., die einen “intelligenten Editor” zur Erkennung musikalischer
Gestalten vorstellen. Nach der vorletzten Sektion (Signal Processing
Hardware) folgen am Ende (Music and Artificial Intelligence) eini-
ge Beitriage, die deutlich machen, in welch unterschiedliche Bereiche
der Musikwissenschaft die computer-orientierte Forschung einge-
drungen ist. J. Rothgeb und J. Rahn schildern die Simulierung
musiktheoretischer Fertigkeiten, J. Sundberg et al. beschreiben
ein Modell zur Erkldrung zeitlicher Unschiarfen im Prozefd des Musi-
zierens.

Der Band zeigt in seiner Heterogenitit zwangslaufig den Quer-
schnitt all desssen, was heute unter Musik und Computer subsum-
miert wird, technologische und akustische, wahrnehmungs- und
musikpsychologische, kompositorische und é&sthetische Fragestel-
lungen. Dem wird sich kaum ein Musikinteressierter verschliefien
konnen. Der Band gehort in jede Fachbibliothek, die es versdumt hat,
das Computer Music Journal rechtzeitig zu abonnieren.

Klaus-Ernst Behne
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John A. Sloboda (Hrsg.): Generative Processes in Music. The Psycho-
logy of Performance, Improvisation, and Composition. Oxford:
Clarendon Press, 1988. 298 S.

Ein grofler Teil der musikpsychologischen Literatur befafdt sich mit
der Analyse der Prozesse, die bei der musikalischen Wahrnehmung
eine Rolle spielen. Sehr wenig findet sich hingegen iiber generative
Prozesse, also Vorginge, in denen der Mensch Musik erzeugt. Dies
liegt unter anderem sicher daran, daf’ Messungen bei Untersuchungen
zur musikalischen Wahrnehmung mit geringerem Aufwand zu be-
werkstelligen sind als bei generativen Prozessen: Versuchsergebnisse
sind leichter festzuhalten, wenn es sich um Antworten aus einer
eingeschrankten Auswahl handelt, als wenn multidimensionales
Verhalten ausgewertet werden soll.

Den wichtigsten Grund fiir die bisherige weitgehende Vernach-
lassigung der Generativen Prozesse durch die musikpsychologische
Forschung sieht Sloboda jedoch darin, daf’ sich in unserer Musik-
kultur die einzelnen Funktionen musikalischer Betdtigung im Laufe
der Zeit voneinander entfernt haben. So kann man meistens unter-
scheiden zwischen Komponisten, Interpreten und Zuhorern. Rela-
tiv wenigen, musikalisch ausgebildeten Komponisten und Inter-
preten steht eine grofie Anzahl von meistenteils musikalisch nicht
ausgebildeten Zuhorern gegeniiber. Diese Gruppen sind in vieler
Hinsicht voneinander entfernt, und der Zuhorer hat kaum Bezug
zum Entstehen und Produzieren der Musik. In vielen anderen
Musikkulturen hidngen diese Funktionen enger zusammen, Kom-
ponisten miissen mangels Notation die Musik direkt vermitteln,
oder Zuhorer beteiligen sich an der Musik. In jedem Fall sind je-
doch die Funktionen Komponieren, Musizieren und Musikhoren
in vielerlei Hinsicht miteinander verflochten, wie einzelne Unter-
suchungen dieses Bandes zeigen.

Die Idee zu diesem Band entstand 1983 auf einer internatio-
nalen Tagung in Cardiff iiber Psychologie und die Kiinste, an der
viele der Autoren teilnahmen. EIf Beitrige befassen sich aus unter-
schiedlicher Sicht mit der Psychologie des Musizierens, Improvi-
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sierens bzw. Komponierens, wobei der grofite Teil der Untersu-
chungen als Pionierarbeit zu bezeichnen ist.

Die ersten drei Kapitel befassen sich unter verschiedenen Gesichts-
punkten mit der Frage, was einen musikalischen Vortrag ausmacht.
Clarke untersucht generative (‘“‘erzeugende’) Prinzipien beim Musi-
zieren. Er unterscheidet zwei Ebenen, auf denen generative Prin-
zipien eine Rolle spielen: Die erste Ebene betrifft die Repriasenta-
tion musikalischer Strukturen durch den Geist. Dabei soll das Wort
generativ im Sinne Chomskys bzw. Lerdahl & Jackendoffs (A
Generative Theory of Tonal Music, 1983) verstanden werden:
analytisch und beschreibend. Weiterhin sind generative Prinzipien
auf der Ebene der Produktion und Kontrolle der Expressivitit
beim Musizieren beobachtbar. Der Begriff generativ kann also in
zwei verschiedenen Bedeutungen benutzt werden.

Gabrielsson befafdt sich mit der Wirkung eines musikalischen Vor-
trags auf den Horer. Dabei betrachtet er den Aspekt des Timing
isoliert von den anderen Bereichen, in denen der Interpret Spiel-
raum gegeniiber der Partitur hat, um zu untersuchen, welche Aus-
wirkungen verschiedene Qualititen (Eigenschaften) in diesem Bereich
auf die musikalische Wahrnehmung des Horers haben. Er diskutiert
Untersuchungen musikalischer Interpretationen und Auswirkungen
einzelner Teilaspekte einer Interpretation auf den Horer und zieht
Riickschliisse iiber die Bedeutung der Interpretation als individuelle
Realisierung einer Partitur fiir die musikalische Wahrnehmung des
Horers.

Einen ganz anderen Ansatz hat Sundberg: Er berichtet von einem
Forschungsprojekt dessen Anliegen es war, zu untersuchen, wie eine
musikalische Realisierung (Interpretation) beschaffen sein muf,
um von einem kompetenten Horer als musikalisch akzeptabel be-
zeichnet zu werden, bzw. was sie von einer nicht akzeptablen Rea-
lisierung unterscheidet, die dennoch mit dem Notenbild in Ein-
klang steht. Zu diesem Zweck wurden Melodien synthetisch er-
zeugt und verbessert, bis sie einer musikalisch akzeptablen Reali-
sierung niher kamen. Das Notenbild wurde in den Computer einge-
geben. Daraufhin wurden Regeln dafiir entwickelt, wie die einzelnen
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Tone aufgrund bestimmter Eigenschaften klingen sollten (beispiels-
weise sollten hohere Tone lauter gespielt werden). Die klangliche
Realisierung dieser Angaben wurde iiberpriift und durch Weiterent-
wicklung der Regeln verbessert. Eine ndhere Betrachtung der Regeln
zeigte, dafd sie nicht musikspezifischen Zwecken dienen, sondern
scheinbar allgemein fiir Kommunikation zutreffen. Insbesondere
scheinen einige Regeln aus dem Bereich der Sprache zu stammen.
Als zentrale Erkenntnis aus seinen Untersuchungen leitet Sundberg
den Gedanken ab, daf’ die Analyse musikalischer Realisierung Auf-
schlufd geben kann iiber grundlegende Aspekte der musikalischen
Kommunikation.

Rasch untersucht in seiner Studie mittels ausfiihrlicher mathema-
tischer Uberlegungen den Aspekt der Synchronisation beim Zu-
sammenspiel von Musikern. Zunichst pridsentiert er ein Modell
zur Beschreibung von Synchronisation im Zusammenspiel und geht
dann der Frage nach, wie die exakten zeitlichen Einsatzpunkte
von ToOnen in einer Synchronisationssituation zu definieren sind.
Damit geht er die Fragestellung der Synchronisation nicht von der
musikpsychologischen Warte aus an, sondern will in seiner Studie
lediglich die Methoden zur Messung der relevanten Aspekte bereit-
stellen.

Gruson untersuchte in ihrer Studie Zusammenhinge zwischen
musikalischen Fertigkeiten und Strategien beim Uben. Klavier-
studenten mit unterschiedlicher Erfahrung wurden iiber einen lin-
geren Zeitraum hinweg beim Uben beobachtet und anschlieffend
zu ihren Strategien befragt. Die Studie zeigte, dafd sich das Ube-
verhalten der Versuchspersonen im Verlauf der Sitzungen deut-
lich d4nderte. Am deutlichsten zeigte sich, wie sich bei wachsender
Erfahrung die Einheiten, die wiederholt wurden, vergrofierten.
Weiterhin ergaben die Befragungen der Versuchspersonen, dafd die
Pianisten mit wachsender Fertigkeit auch eine grofiere Anzahl an
Ube-Strategien beschreiben koénnen als Pianisten mit geringeren
Kenntnissen und Fertigkeiten und daf} diese Strategien komplexer
und flexibler sind als bei Anfingern.

Dowling untersuchte die engen Verbindungen zwischen Wahr-
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nehmung und Produktion in der Entwicklung musikalischer Fahig-
keiten bei Kindern. Den Prozefs des Musikhdrens kann man be-
schreiben als ein Wahrnehmen von bestimmten invarianten musi-
kalischen Mustern, wie z. B. Melodiekonturen oder die Struktur
einer diatonischen Skala. Teilweise haben Zuhorer explizite Kennt-
nis solcher Muster, in den meisten Fillen ist dieses Wissen jedoch
implizit vorhanden. Dieses implizite Wissen leitet die Erwartungen
des Horers auf die folgenden Musikabschnitte und liefert Enko-
dierungs-Schemata. Diese Schemata fiir die Wahrnehmung von
Tonhohen, die durch Training ausgearbeitet werden kdnnen, ent-
wickeln sich beim Menschen in den ersten acht Lebensjahren. Dow-
ling konnte in Versuchen zeigen, daf} Kinder im Alter von drei und
vier Jahren in der Lage waren, tonale und atonale Melodien zu unter-
scheiden, vorausgesetzt, sie konnten selbst ein Lied “sauber” singen.
Sloboda bezeichnet dieses Kapitel als Angelpunkt des Buches:
Wiahrend sich ein Teil der Untersuchungen mit dem Reproduzieren
von Musik (die bisher genannten) und ein anderer Teil mit Impro-
visation und Komposition befassen, werden hier, in der Untersu-
chung der Entwicklung dieser Fihigkeiten in den ersten Lebens-
jahren, die Zusammenhinge deutlich.

Pressing und Sagi & Vitanyi befassen sich unter verschiedenen
Aspekten mit der Improvisation. Pressing stellt im Anschluf} an eine
ausfiithrliche Darstellung des Forschungsgebietes Improvisation
aus verschiedenen Blickrichtungen und einer Auflistung entsprechen-
der Untersuchungen eine auf diesen Grundlagen entwickelte de-
taillierte Theorie {ber improvisiertes musikalisches Verhalten
vor. Drei Fragen haben ihn dabei geleitet: Wie Menschen improvi-
sieren, wie Improvisationsfertigkeiten gelernt werden und worin
dieses musikalische Verhalten seinen Ursprung hat. Den grofiten
Teil nimmt ein kognitives Modell zur Beschreibung der Improvi-
sationsvorginge ein. Dieses Modell stellt den Improvisationsvor-
gang als eine Kette von “Ereignis-Clustern” dar, wihrend derer
jeweils iiber den Fortgang entschieden wird: entweder Fortfiih-
rung einer vorhergehenden musikalischen Entwicklung, oder aber
Abbruch dieser Entwicklung und Beginn einer anderen. Auf der
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Grundlage dieses Modells werden z. Zt. Computer-Programme zum
Improvisieren entwickelt.

Sagi & Vitanyi unterscheiden zwei Ebenen von Kreativitdt: kon-
struktive Kreativitit (das bewufdite Formen von Elementen und An-
wenden von Regeln durch Komponisten) und generative Kreativi-
tit (eine grofitenteils unbewufite Anwendung von Elementen und
Regeln, die nicht zu einem endgiiltigen Werk, sondern zu einer
Variante flihrt). Auch hier wird der Begriff generativ im Sinne
des Sprachwissenschaftlers Chomsky (s. 0.) gebraucht: Generative
linguistische Féhigkeiten anwenden heifSt, aus einer begrenzten
Menge von Elementen und Regeln eine unbegrenzte Menge von
Sdtzen produzieren zu konnen. In ihrer Untersuchung (Versuchs-
personen mit unterschiedlicher musikalischer Vorbildung) konnten
die Autoren nachweisen, daf’ generative musikalische Fihigkeiten
existieren und daf’ diese Fahigkeiten eines Menschen auch das
Spektrum seiner musikalischen Erfahrungen bestimmen: Man hort
Musik auf eine Art zu, die die Grenzen der eigenen generativen
Fahigkeiten nicht iiberschreitet.

Ziel der Studie von Davidson & Scripp war die Untersuchung
der Entwicklung kognitiver musikalischer Fahigkeiten bei Kindern
durch Deuten der kindlichen Darstellungen von Musik. Sie betrach-
ten dies als sehr vielversprechenden Weg, um Erkenntnisse iiber
grundlegende Funktionsweisen der menschlichen Kognition zu
gewinnen. 5- bis 7-jihrige Kinder wurden iiber den Zeitraum von
drei Jahren beobachtet und sollten u. a. bekannte und auch neue
Lieder singen und “aufschreiben”. Die Autoren stellen die Ver-
suchsengebnisse sehr ausfithrlich dar. Es zeigte sich, daf mit wach-
sendem Alter die Fihigkeiten des Singens/Klatschens und der No-
tation stirker zusammenhidngen. Weiterhin war festzustellen, daf
die Entwicklung der kognitiven Fiahigkeiten hinsichtlich der Ton-
hohe mit der Entwicklung der Fihigkeiten des Musikproduzierens
eng zusammenhingt.

Die Untersuchungen von Lerdahl und Davidson & Welsh befassen
sich mit der Komposition aus verschiedenen Blickwinkeln. Lerdahl
zieht Konsequenzen aus der “Generativen Theorie tonaler Musik”
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(Lerdahl & Jackendoff 1983) und stellt die These auf, daft Kom-
positionen bestimmten Regeln folgen miissen, um dem Horer zu
ermoglichen, sie geistig in Hierarchien zu organisieren und sie damit
zu verstehen. Die “Kompositionsgrammatik” miisse auf der vom
Horer unbewufdt benutzten “Horgrammatik” basieren. Die letztere
wird in der Generativen Musiktheorie detailliert entwickelt. Aus
dieser Position heraus begriindet Lerdahl, warum die Strukturen
serieller Musik beim Hoéren nicht nachvollziehbar sind.

Davidson & Welsh stellten Musikstudenten eine Kompositions-
aufgabe mit vorgegebenen Parametern, um herauszufinden, wie sich
die Gedankenginge beim Komponieren tonaler Musik entwickeln.
Die Versuchspersonen zeigten, je nach Erfahrung im Komponieren,
unterschiedliches Vorgehen beim Losen der Aufgabe. Wihrend die
Anfinger beispielsweise wenig Strategien zeigten, sondern die Melo-
die hiufig planlos Note fiir Note entwickelten, hatten die Experten
meistens recht genaue Vorstellungen davon, wie sie am geschick-
testen die Zieltonart entwickeln konnten. Die Untersuchung ergab
weiterhin, dafd die Komposition tonaler Musik ein qualitativ anderes
Verstindnis von Tonalitdt erfordert als die Wahrnehmung tonaler
Musik. _

Insgesamt konnten die Beitrige des vorliegenden Bandes fast
wie willkiirlich zusammengestellt wirken. Sie widmen sich jeweils
sehr speziellen Fragestellungen und gewinnen dabei Erkenntnisse
iiber scheinbar weit auseinanderliegende Gebiete. Was sie jedoch
eng verbindet, sind ihre jeweiligen Ausgangspunkte. So nennt Slo-
boda fiinf zentrale Annahmen, die die meisten dieser Beitrige teil-
len:

1.) Generative musikalische Fihigkeiten sind allen Menschen ange-
boren, obwohl sie unterschiedlich stark entwickelt sein kdnnen.

2.) Die Fiahigkeit, musikalische Folgen (bis auf die einfachsten) zu
generieren, basiert auf der grundsitzlichen Féhigkeit, Klang-
folgen aus Strukturen oder Regelsystemen hoherer Ordnung
abzuleiten.

3.) Diese Regelsysteme erfiilllen einige gemeinsame Bedingungen
(bestimmt durch allgemeine Gegebenheiten der menschlichen
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kognitiven Fihigkeiten), aber auch einige spezifische Bedin-
gungen, die durch die betreffende Musikkultur geprigt werden.

4.) Fiur den Erwerb generativer Fertigkeiten sind keine speziellen
Anweisungen notwendig, sondern Ubung. Durch Ubung, und
moglicherweise auch durch generelle entwicklungsbedingte
Verinderungen, werden Fertigkeitsstufen erreicht, die &hn-
lich in den verschiedenen Gebieten der Generativitit beob-
achtet werden konnen.

5.) Viele Aspekte der Fertigkeiten werden teilweise automatisiert
und sind dem Menschen nicht bewufit. Daher bieten sich zur
Erforschung dieser Fertigkeiten eher die Beobachtung und
Analyse generativen Verhaltens an als verbale Selbstaussagen
der Versuchspersonen (oder sollten zumindest zusidtzlich hin-
zugezogen werden).

Die Beitrige dieses Buches versuchen, diese zentralen Annahmen
durch Theorien und/oder empirische Untersuchungen niher zu
untersuchen. Dabei haben sich die einzelnen Untersuchungen not-
wendigerweise thematisch voneinander entfernt und das Augen-
bzw. Ohrenmerk auf wichtige Detailfragen gelenkt, die zu einem
grof’en Teil neue Forschungsbereiche erkunden. Insgesamt ein sehr
lesenswerter Band, der eine Fiille von Anregungen zur Untersuchung
kognitiver musikalischer Fihigkeiten unter neuen Aspekten bietet.

Monika Hischer

Johan Sundberg: The Science of the Singing Voice.
Northern lllinois University Press, DeKalb, 1987, 216 Seiten

Sundbergs Arbeit beschiftigt sich mit den akustischen, physiolo-
gischen und psychologischen Voraussetzungen der Stimme, wobei
der Schwerpunkt im Gegensatz zu vielen anderen Arbeiten auf die
singende Stimme gelegt wird. Im Einleitungskapitel entwickelt und
definiert Sundberg einige grundlegende Begriffe, die mit Sprache
und Singstimme in Verbindung stehen, wie Stimme, Stimmorgan
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und Stimmklang; dabei arbeitet er prinzipielle Unterschiede zwischen
der Physiologie des Singens und des Sprechens heraus. Das zweite
Kapitel illustriert Zusammenhinge unterschiedlicher Systeme wie
Atmungssystem, Stimmbédnder, Stimmtrakt und Nasalbereich.
Der Autor beschreibt hier, wie wir in der Lage sind, mit dem Stimm-
organ Klinge zu generieren.

Drei weitere Abschnitte des Buches gehen nun auf diese Systeme
im einzelnen ein: An erster Stelle steht das Atmungsorgan; Lungen-
volumen, Luftstrom und Luftdruck sind seine typischen Parameter,
deren Mefdbarbeit und Verdnderbarkeit Sundberg an dieser Stelle
beschreibt. Das “Rohmaterial” der Stimme wird von den Stimm-
biandern erzeugt, und wir finden in dem Buch Ergebnisse neuerer
Forschungen iiber ihre Vibrationsarten und deren akustische Kon-
sequenzen. Wesentlich fiir die Klangfarbe der Stimme sind Lippen,
Rachenoffnung, Zungenform und Kehlkopfstellung; der Autor
nennt die zugehorigen Organe ‘“Artikulatoren’ und zeigt, wie sie
die Stimmqualitdit und viel vom individuellen Stil einer Stimme
determinieren. Kapitel 6 bespricht eine spezielle Form der Stimm-
kontrolle, wie sie im Chorsingen vonnoten ist.

Besonders interessant ist eines der kiirzesten Kapitel des Buches,
“Speech Songs and Emotions”. Hier wird gezeigt, wie sich unter-
schiedliche Emotionen vor allem im klanglichen Bereich auswirken.
(So wird zum Beispiel eine Spektralanalyse der Stimme eines Rund-
funkreporters wiedergegeben, der die Luftschiffkatastrophe der
“Hindenburg” im Jahre 1937 wihrend einer Live-Sendung miter-
lebte.) Im 8. Kapitel geht es um die Wahrmehmung der Stimme. Sund-
berg beschreibt, warum Singer und Horer die Stimme ganz unter-
schiedlich wahmehmen, jeder erfahre ein ganz anderes “Horbild”.

Natiirlich darf in einem Buch iiber die “Wissenschaft von der
singenden Stimme” ein Kapitel iber Stimmanomalien nicht fehlen.
Hier wird nicht nur der Forschungsstand referiert, sondern Sund-
berg macht auch Vorschlige, wie man bestimmte Anomalien ver-
meiden kann, die ja hdufig erst durch bestimmte gesangstechnische
Fehler erworben werden.

Sundberg ist Professor fiir musikalische Akustik in Stockholm
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und aktiver Singer. Ob sein Buch fiir einen Singer von unmittel-
barem Nutzen ist, mochte ich bezweifeln; trotzdem konnte es
aber auf dessen unmittelbares Interesse stofen. Fiir Akustiker,
Mediziner und Musikwissenschaftler, die auf diesem Gebiet arbei-
ten, hat das Buch die Chance, ein Standardwerk zu werden. Neben
der Geschlossenheit der Darstellung erleichtern interessante, gut
plazierte Darstellungen das Verstindnis des Textes, der — und
das liegt wohl an der Nationalitit des Autors — in einem leicht
lesbaren Englisch geschrieben ist.

Bei einer Neuauflage wire es vielleicht angebracht, ein eigenes
Kapitel iiber neurophysiologische Aspekte der Stimme anzufiigen.

Giinther Rotter

Murray Schafer: Klang und Krach. Eine Kulturgeschichte des Horens.
Frankfurt am Main: Athendum 1988, 317 S.

In diesem erstmals 1977 in Kanada erschienenen Buch, das erst
jetzt in deutscher Ubersetzung vorliegt, entwirft und fordert der
Autor mit grofier Emphase die neue Wissenschaftsdisziplin “Akustik-
design’’. Hierunter versteht Schafer eine auf systematischer Laut-
spharenforschung basierende Fachrichtung, die nicht nur reaktiv
in Form von Liarmschutzgesetzen die zunehmende akustische Um-
weltverschmutzung besonders in den westlichen Industriezentren
bekampft. Die Aufgabe dieses zu etablierenden Faches miisse es
sein, zu erforschen, welche Gerdusche und Klange dem menschlichen
Ohr angenehm und deshalb zu erhalten seien. Neue Gerdusche
seien zu entwerfen und zu testen, um dann anstelle vieler anzu-
treffender schiddlicher Gerdusche in die akustische Umwelt ent-
lassen zu werden.

In den ersten beiden Kapiteln versucht der Autor, die Umwelt-
gerdusche “in fritheren Zeiten” aufgrund von Ohrenzeugenberichten
und der Mythologie nachzuzeichnen. Schafer entwirft eine Idylle
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aus Meeresrauschen und Vogelgezwitscher (“der Laut des Schmiede-
hammers. . . — ein wundervoller Klang”, S. 80), vor deren Hinter-
grund die Entstehung der Lautsphire einer Grofistadt im 20. Jahr-
hundert und der “Lautkloake des Himmels” angesichts der Tat-
sache, dafd die Erzeugung von Lirm immer Furcht eingeflofit habe,
als auf “apokalyptischer Vorstellung” basierend bezeichnet wird
(S.41).

Die akustische Umwelt seit der industriellen Revolution bezeich-
net Schafer als Lo-Fi-Lautsphire (low fidelity), da sie wie ein Breit-
bandgerdusch aufgrund dichtester Lautan'h'aufungen den Menschen
umgebe und die Moglichkeit verhindere, perspektivisch zu horen.
Die Riickfithrung der akustischen Umwelt in eine Hi-Fi-Lautsphire,
die Figurwahrnehmungen vor einem Grund ermogliche, habe zu
korrespondieren mit der Wiedererlangung von Hellhorigkeit, die
durch systematisches “ear cleaning” geschult werden misse.

Im dritten Kapitel zeigt Schafer Kriterien und Methoden zur
Analyse bestehender Lautsphiren auf, um eine fiir jede Region
typische Mischung aus Grund-, Orientierungs- und Signallauten
wiederherstellen zu konnen. Hier referiert Schafer ausfiihrlich nach-
einander Methoden der Akustik und Linguistik und weist auf seinen
“Instinkt als Musiklehrer” (S. 192).

Der zukiinftige Akustikdesigner (4. Kap.) habe das heutige akusti-
sche “Durcheinander zu sortieren und die Gesellschaft in einen
humanistischen Rahmen zuriickzufithren” (S. 263).

Das Buch ist von grofdtem Kulturpessimismus gepriagt und legt
den Schlu3 nahe, der Autor erstrebe eine Wiederverzauberung
der Welt. “Vor der Geburt der Naturwissenschaften”, schreibt er in
einer Abhandlung liber die Laute von Baumen, “lebte der Mensch auf
einer verzauberten Erde” (S. 36).

Josef Kloppenburg
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Tom Johnson: The Voice of New Music. New York City 1972—-1982.
A collection of articles originally published in The Village Voice.
Het Apollohuis, Eindhoven 1989, 543 S.

“June 2, 1975
Richard Teitelbaum on the Threshold

Richard Teitelbaum began his May 20 concert at 224 Centre Street
without making any sound at all. He took his place at his souped-
up Moog synthesizer, started a tape recorder, and turned a few
dials, but nothing happened. For a while I thought he was having
trouble with his equipment, but then I happened to notice a faint
humming and gradually realized that this almost inaudible sound
must be Teitelbaum’s music. I began listening harder, straining
to hear other musical elements. In the process, of course, I began
to hear a lot of other sounds I hadn’t noticed before. A couple of
floors above, some machines were running, stopping and starting
at odd intervals. Somewhere a long way away a trumpet player
was practicing. Occasionally a passing truck became a major sound
event.” (S. 180 f) -

Viele solche aufergewohnlichen Darbietungen beschreibt Tom
Johnson aus dem Zentrum fiir Neue Musik, New York. Gut zehn
Jahre verfolgte Tom Johnson die Musikszene in Soho, vor allem im
Avantgarde-Center “The Kitchen”, fiir das New Yorker Magazin
“The Village Voice”. “The Voice of New Music” gibt eine Auswahl
der Rezensionen Johnsons wieder. Es ist ein Buch, das sozusagen
mitten im Geschehen entstanden ist. Als roter Faden zieht sich
die Idee der minimal music durch die vielgestaltige Artikelsammlung.

Tom Johnson, 1939 in Greeley (Colorado) geboren, studierte
Musik an der Yale University, setzte seine kompositorischen Stu-
dien bei Morton Feldman fort und wirkt seit 1983 in Paris. Von
1972 bis 1983 rezensierte Johnson fiir die “Village Voice”. Er schrieb
wenig iiber Leute, die allgemein bekannt waren und vermarktet
wurden. Eine Sonderstellung nimmt John Cage ein, als bekannter,
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aber auch sehr wichtiger Musiker fiir die Avantgarde: “John Cage,
who was probably been more influential than any living compo-
ser” (S. 58). Fir Tom Johnson stand die Gelegenheit, die Entwick-
lung der Kiinstler zu verfolgen, im Vordergrund, und er bot ihnen
durch seine Konzertbeschreibungen Starthilfe in der Szene.

Die Auffiihrungen, die Johnson beschreibt, sind meist Multi-
Media-Shows, in denen der Zuschauer und Zuhorer mit Video,
Dias, Elektronik, herkdmmlichen wie neu kreierten Instrumenten
konfrontiert wird. Enthusiastisch schildert er die verschiedensten
Dinge, die mit oder iiber Musik handeln, z. B. wie ihn ein einzelner
lang ausgehaltener Ton gefangen nimmt. Unverhohlen driickt er
seine Begeisterung aus, wenn ihm etwas besonders gut gefillt:
“I wanted to scream at myself for having missed a number of Pa-
lestine concerts in the past year or so.” (S. 279).

Ubertrigt man sein Kriterium fiir gute Musik “hold the atten-
tion or not” (S. 85) auf seine Kritiken, so ist die Antwort eindeu-
tig, sie erregen und halten die Aufmerksamkeit des Lesers. Ich
konnte mir beim Lesen gut die Atmosphédre der Happenings vor-
stellen und hatte das Gefiihl, als sifle ich selbst mitten drin und
kénnte diese auflergewodhnlichen Klangdarbietungen erleben.

Tom Johnson begniigt sich aber nicht nur mit der lebendigen
Beschreibung von Performances und Konzerten. Selbst Kompo-
nist, denkt er viel iiber Stromungen und Moglichkeiten Neuer Mu-
sik nach. In solchen Uberlegungen greift er auch soziale und wirt-
schaftliche Faktoren auf: “Jazz and rock records and Coca-Cola
were purchased around the world because American cars and Ame-
rican guns were purchased around the world. But they don’t buy
many American cars and guns in Libya anymore, and they don’t
buy many American records either, ... I’m tired of being ‘Num-
ber One’ ” (S. 402). Immer wieder bezieht sich Johnson konkret
auf seine Leitidee minimal music: er gibt eine persdnliche Defi-
nition, beschreibt verschiedene Arten und Formen dieser Stilrich-
tung. Er erklart die wichtigsten Einfliisse, Schliisselfiguren, sowie
Tendenzen der New Yorker Minimalszene. In einem zentralen
Artikel “What is Minimalism Really About?” (S. 296) regt er den
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Fragesteller/Leser auf geschickte Weise zu eigenen Gedanken iiber
den schillernden und letztlich schwer zu definierenden Musikstil
an.

Spa® macht es dem Autor, seine Berichte im System des jewei-
ligen Stiickes zu schreiben: “Grauer Grauer Grauer Grauer Grauer
Grauer Grauer Victor Grauer Grauer Grauer Grauer Victor Grauer
Grauer softly reading softly reading softly reading reading reading
reading reading reading softly” (S. 51). In der Musik passiert nichts
und doch unheimlich viel. Minimalism er6ffnet als Reaktion auf die
komplexen Strukturen der Post-Webern Ara eine faszinierende neue
Art, Musik zu horen.

Ab den 80ern richtet Tom Johnson sein Augenmerk auf Euro-
pa. Fiir ihn bietet Paris eine ideale Perspektive, da es genau zwischen
Moskau und Washington liegt. Er bedauert die Ignoranz der Ameri-
kaner gegeniiber der europidischen Moderne. Den Unterschied zwi-
schen amerikanischer und europiischer Avantgarde fafdt er in die
Worte: “It seems to me that we have many ideas in common, but
that we don’t have too many feelings in common” (S. 421). Im Mai
1983 kehrt er der Village Voice endgiiltig den Riicken, und beendet
seine journalistische Karriere, um sich in der “guten stimulierenden
internationalen Atmosphire von Paris” ganz seinem kiinstlerischen
Schaffen zu widmen. )

Tom Johnson reflektiert mit diesem Buch die Entwicklung des
American Minimalism. In seiner enthusiastischen Schreibweise
spirt man, dafd er selbst dieser Idee sehr verbunden ist. Dies spie-
gelt sich auch in seinen Kompositionen. Seine fundierten Beob-
achtungen, der Materialreichtum und sein bisher singuldrer Status
pradestinieren “The Voice of New Music” fiir die Rolle eines Stan-
dardwerkes.

Regina Wagner
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F. L. Poehmann and F. R. Wilson (Eds.), The Biology of Music
making: Proceedings of the 1984 Denver Conference. St. Louis:
MMB Music, Inc., 291 S.

Das Gebiet der Musik bietet wie wenige andere die Moglichkeit
interdisziplindrer Zusammenarbeit, und dies wird in den letzten
Jahren mehr und mehr entdeckt. Die Konferenz, die 1984 zum
Thema “Biologie des Musikmachens” in Denver, Colorado, statt-
fand, war konzipiert und organisiert worden, um die Idee zu prii-
fen, dafl Musik, Medizin, Verhaltenswissenschaften und Biologie
nun bereit sind, einer Partnerschaft in Forschung und Lehre einen
Weg zu bereiten. Es sollte eine Reihe von Fragen von gegensei-
tigem Interesse formuliert und unterbreitet werden. Finf Tage
lang trafen sich Musiktherapeuten, Krankenschwestern, Musik-
lehrer, Psychiater, Tdnzer mit Neurophysiologen, Ingenieuren in
Chemie und Biochemie, Stimmbildnern, Pianisten, Neurologen und
Orthopdden. Eine Auswahl der in Denver prisentierten Beitrige
sind in dem vorliegenden Band in 5 Sektionen und einem Epilog
zusammengefafdt.

Die erste Sektion behandelt in einer Einleitung und 5 Kapiteln
die menschliche Seite der musikalischen Karriere. Hier wird die
psychologische Entwicklung von Musikstudenten diskutiert; der
amerikanische Schumann-Forscher Oswald dufert sich zu Robert
Schumann und seinen Arzten; und es werden die Entstehung von
Stref3 und Angst bei Musikern dargestellt und Heilungskonzepte
unterbreitet.

Die zweite Sektion wird all jene faszinieren, die sich mit Musik
und Gehirn beschiftigen und, wie Frank Wilson (S. 99), iliberzeugt
sind, daf man Musiker untersuchen mufi, wenn man den Versuch
unternehmen will, die einzigartigen Operationen des Gehirns zu
verstehen. In sieben Beitrdgen geht es aus verschiedenen Blickwin-
keln um die hochst geschickten motorischen Fertigkeiten von Musi-
kern und um die Horfunktion samt den entsprechenden Prozessen
im Gehirn. Dabei wurde in zwei Studien das PET (Positive Emission
Tomography) verwendet, ein Verfahren, das es erlaubt, den Hirn-
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stoffwechsel eines Menschen zu beobachten. Enthielte das Buch
nichts anderes als diese beiden Beitrige, schon sie wiirden sein
Erscheinen lohnend machen.

Die dritte Sektion tragt den Titel: Die Stimme der Erfahrung.
In sechs Beitrdgen geht es darum, wie das musikalische Kénnen
optimal weitergegeben werden kann. Dabei ist ausdriicklich auch
an die physische Gesundheit des jungen Musikers gedacht. Berufs-
krankheiten bei Musikern sind nicht selten, und falsche Lernmetho-
den konnen durchaus mitverursachend fiur solche Erkrankungen
sein. Es wird auch ausfilhrlich der Frage nachgegangen, ob jeder
musikalisch Begabte ein guter Pianist werden kann, wenn er nur
fleifdig iibt. Oder hingen Erfolg oder Miflerfolg auch von den bio-
mechanischen Moglichkeiten der Hand ab?

Die vierte Sektion heidt: Ein Loblied auf Musikinstrumente.
Die Ethnomusikologin Helen Myers erinnert in ihrer Einfiihrung
daran, dafs Musikinstrumente iiberall auf der Welt von dem Erfin-
dungsreichtum der Menschen kiinden. Sie sind praktisch aus jedem
verfligharen Material hergestellt worden: aus Gras, Stecken, Mu-
scheln, aus fast allen Teilen von Tieren bis hin zu Olbehiltern,
Fahrradpumpen, Autoreifen und Computern. Und um das elek-
tronische Medium geht es in den vier Beitrigen dieser Sektion.

Die Sektion 5 fafst drei Podiumsdiskussionen zu den Themen
“medizinische Betreuung von Vokalisten”, “Musik und Medizin”
und “Forschungsziele im Bereich musikalischer Darbietung” zu-
sammen. Es werden noch einmal die Themen aufgegriffen, die
schon in den FEinzelbeitrigen eine grofe Bedeutung hatten: Wie
konnen Musiker so ausgebildet werden, dafd sie ihre kiinstlerischen
Fiahigkeiten optimal entfalten und gleichzeitig das wichtigste Me-
dium ihrer Kunst, nidmlich ihren Korper, gesund und funktions-
tiichtig erhalten. Und wenn sie doch erkrankt sind: wie kann der
Arzt ihnen helfen? Welche Grundlagenforschungen sind noétig,
um Arzten und Lehrern die Kenntnisse zu vermitteln, die sie fiir
eine erfolgreiche Arbeit brauchen?

Das ganze Buch “The Biology of Music Making” versucht,
neue Wege fiir Forschung und Lehre und fiir die praktische medi-
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zinische Betreuung aufzuzeigen. Es werden die Ansitze aus vielen
Blickwinkeln dargestellt und gleichzeitig deutlich gemacht, daf
wir erst am Anfang einer wichtigen interdiszipliniren Arbeit stehen.
Aber jeder, der sich durch die verschiedenartigen Aspekte des Bu-
ches nicht verwirren 1af3t, sondern sie als Zeichen der Vielféltigkeit
akzeptiert, wird mit Begeisterung den Bemiihungen auf diesem
Gebiete folgen.

Marianne Hassler

Berichte

5. Jahrestagung der Deutschen Gesellschaft fiir Musikpsychologie
1989

Vom 15.-17. September 1989 fand in der Pfalzklinik Landeck
in Klingenmiinster die Jahrestagung der Deutschen Gesellschaft
fiir Musikpsychologie statt. Das Leitthema hiefs “Wirkungen von
Musik”. Eroffnet wurde die Tagung vom Gastgeber und Klinik-
direktor Reinhard Steinberg mit einem Bericht iiber eine Unter-
suchung zum musikalischen Erleben von Personen mit unterschied-
lichen psychischen Erkrankungen. Besonders die Storung der Rhyth-
muswahrmehmung bei endogen Depressiven ist fiir eine eventuelle
musiktherapeutische Behandlung als Ansatzpunkt interessant.
Klaus-Ermst Behne konnte mittels einer experimentellen Studie
zeigen, dafd die Wirkung von im Fernsehen dargestellter Musik
nicht auf einem generellen, sondern auf einem gruppenspezifischen
Medieneffekt beruht. So zeigen Laien eine prinzipiell interessiertere
Haltung gegeniiber Musikdarbietungen im Fernsehen als sogenannte
Musik-Experten. Uberraschend war, daf bei den Experten bei dieser
Darbietungsform eine Aufmerksamkeitsschiarfung stattfindet, die
zu besseren Behaltensleistungen fithrt. Behne folgerte daraus, dafs
unsere visuellen Wahrnehmungsschemata durchaus noch lern- und
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