Bucher

Mira Balaban, Kermal Ebcioglu & Otto Laske (Hrg.): Understanding
Music with AL Perspectives on Music Cognition. Cambridge, Mass.: MIT-
Press 1992,512 S.

Der Sammelband »Understanding Music with Al« richtet sich an ein viel-
seitig interessiertes Publikum im Bereich der kiinstlichen Intelligenz (KI).
Dies betrifft keineswegs aber nur die Insider, denn das Buch ist {iber weite
Strecken fiir den »normalen« Musikwissenschaftler und Kognitionspsy-
chologen gut lesbar. Die Forschungsberichte umfassen Grundlagen und
Anwendungsprobleme der KI, Musiktheorie, menschliche Kognition, gene-
rative und strukturalistische Linguistik, Computerwissenschaft, Musik-
ethnologie, Robotik und Kybernetik, um nur einige zu nennen. Entspre-
chend hohe Anforderungen an die Bereitschaft zur Einarbeitung in Termi-
nologie und Methode der KI, die zwischen den einzelnen Forschergruppen
erheblich variiert, stellen die einzelnen Beitrige an den Leser.

Musik ordnet sich in ambivalenter Weise in die Landschaft der KI-For-
schung ein: einerseits bietet sie eine der anspruchsvollsten Anwendungen
bestehender Techniken; andererseits werden durch sie neue Systeme moti-
viert, die beispielsweise ein zielgerichtetes und dennoch nur lose reglemen-
tiertes Verhalten aufweisen.

Wie greifen wir auf abstrakte Reprisentationen musikalischer Gedanken
zu? In welcher logischen, assoziierenden, analogisierenden oder rekursiven
Form sind solche Reprisentationen musikalischer Intuition oder Experten-
wissens moglich? Wie entdecken und formulieren wir Ideen in Tatigkeiten
wie Komponieren, Instrumentalspiel oder Musikhoren? Wie gebe ich einer
Maschine einen Ermessensspielraum fiir die Akzeptanz und sinnvolle Len-
kung der musikalischen Interpretation eines Musikstudenten oder die Ein-
ordnung modulierender Akkorde in den harmonischen Ablauf eines Cho-
rals? Wie konnen Pulse, Rhythmen und Metren sowie zeitliche Information
in der Musik kiinstlich erfalt und verarbeitet werden? Die theoretische
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Ausarbeitung einer Reihe solcher und dhnlicher komplexer Fragen musika-
lischer Intelligenz sowie die technische Implementation von Ldsungsan-
satzen sind hier dokumentiert. Dabei warten die Forscher zur Vermittlung
ihrer Probleme und Ideen mit verschiedenartigen Graphiken, Illustrationen
oder beispielsweise mit Ergebnissen von Suchldufen ihrer Programme auf,
die wichtige Grundprinzipien der zumeist sehr komplexen Algorithmen er-
lautern helfen. Vordergriindigen Fehlschliissen tiber die Erkenntniswege
und -ziele, die sich manchmal schon allein durch die Illustrationen ableiten
lieen, werden haufig durch elaborierte und selbstkritische Erlauterungen
vorgebeugt. Der letzte Punkt bildet jedoch eine erhebliche Variable zwi-
schen den Autoren und Autorengruppen. Ferner weisen die Forscher oft-
mals auf die Moglichkeit weiterer Anwendungen und geplante Erweiterun-
gen ihrer Systeme hin, die immer wieder den Durchgangscharakter und na-
tirlich auch die Schnellebigkeit der dargestellten Entwicklungen unter-
mauern.

Otto Laske, der die beiden Grundlagenbeitrige unter der Kapiteliiber-
schrift »Two Views on Cognitive Musicology« eroffnet, unterscheidet bei
der Erforschung von Musik und Intelligenz Kompetenz (Musikalisches
Wissen) und die Performance (musikbezogene Aktion). Die Konsequenzen
fiir das Bild und die Titigkeit des zeitgendssischen Musikwissenschaftlers

beschreibt er wie folgt:
»Rather than dealing only with artifacts of past musical activity the con-
temporary musicologist is starting to work with living musicians whose
knowledge and practise he is trying to understand and improve. As a sci-

entist elucidating musical action, the modern musicologist is a humanist
fast becoming a knowledge engineer in the service o%l anthropology."

(Laske, S. 19)

Ein Problem scheint bei Laske darin zu liegen, da8 hinter seinen speziel-
len Interessen, die er nach meinem Eindruck in ziemlich nebulose Formu-
lierungen faflt, dezidierte inhaltliche Positionen zuriickstehen. Unange-
nehm kommt dabei eine gewisse Polemik gegen die traditionelle (europai-
sche) Musikwissenschaft zum Vorschein, fiir die aufler einer weiteren Moti-
vation zur Rechtfertigung des musikalischen KI-Terrains kaum ein Grund
zu erkennen ist. Dagegen widmet sich Peter Kugel Problemen wie den
Grenzen der Programmierbarkeit des Musikverstandes. Mit verbliiffend
einfachen Beispielen belegt Kugel, dal die computergerechte Formalisier-
barkeit von Musik durch Probleme eingegrenzt ist, die nicht mehr mit Tech-
ntk allein (Algorithmen), sondern durch Einsicht (Verstehen eines Pro-
blems) 16sbar sind. Eine solche Einsicht wire bereits, Musik a/s Musik zu

166



verstehen. Dies ist jedoch ganz offensichtlich nicht der Anfang vom Ende
der musikalischen KI-Forschung, denn gerade um Neuansitze zur Um-
wandlung von musikalischen Einsichten in algorithmierbare Problemlosun-
gen geht es in den nachfolgenden Kapiteln, die die Hauptsubstanz des Ban-
des stellen.

Unter der Uberschrift »General Problems in Modeling Musical Activity«
(mit Aufsitzen von Stephen W. Smoliar, Bernard Bel, Mira Balaban,
Francois Courtot sowie Eli B. Blevis, Michael A. Jenkins & Janice I. Glas-
gow) werden mittels verschiedener Ansitze Modelle fiir die Informations-
verarbeitung und Reprisentation zwischen sub-symbolischer (perzeptu-
eller) und symbolischer (kognitiver) Ebene beschrieben.

Die Beitrage im Kapitel »Music Composition« (Charles Ames & Michael
Domino, R. Douglas Riecken, Stacy C. Marsella & Charles F. Schmidt sowie
Otto Laske) fithren weiter zu einem ersten Bereich der Anwendungs-
probleme abstrakter Reprisentationen. Es wird dabei keineswegs nur nach
Unterstiitzungsmoglichkeiten der Arbeit des Komponisten gesucht, son-
dern auch danach getrachtet, Momente musikalischer Intuition und Kreati-
vitat einzufangen. Tatsichlich scheint hier ein vordergriindiges Ziel musika-
lischer KI mit dem Kybernetischen Komponisten erreicht zu sein. Nach An-
gaben seiner Programmierer (Ames & Domino) kann der »unwissende«
Horer diverse Stile des Jazz und Rock, die das System generiert, nicht mehr
von natiirlichen Interpretationen unterscheiden.

Die Fihigkeit des Computers, {iber eher unwiirdige Arbeit wie statisti-
sche Auswertungen oder Datenverwaltung und Klassifizierung hinaus eine
Analyse musikalischen Materials zu erstellen, geh6rt zum Programm einiger
Forscher, die den Computer auf Entdeckungsreisen in die Strukturen der
Musik entsenden. Hierzu zahlt, neben Expertensystemen zur Harmoni-
sierung von Bach-Chorilen (Kemal Ebcioglu) und zur harmonischen Ana-
lyse tonaler Musik (H. John Maxwell), die beide auf unterschiedlichen We-
gen einen empirisch-heuristischen Ansatz verfolgen, auch ein Projekt (Da-
vid Cope), das auf Analogien zwischen Sprache und Musik in linguistischen
Termini gemiinzt ist. Durch die allgemeine Auslegung der Schenkerschen
Analyse ist die Methode Copes im Unterschied zu den beiden Expertensy-
stemen nicht mehr einseitig auf tonale Musik ausgerichtet.

Zwei Arbeiten wurden unter der Kapiteliiberschrift »Performance« zu-
sammengefalt. Bernard Bel & Jim Kippen unternahmen eine ethnologische
Untersuchung nordindischer Trommelmusik. Mit der traditionellen Trans-
formationsgrammatik nach Chomsky werden Variationszyklen, die zur
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Weitergabe von Grundtechniken an den musikalischen Nachwuchs dienen,
zwar erfal’t, ohne jedoch die einzelnen, wichtigen, die Transformationen
charakterisierenden Prozesse beschreiben zu koénnen, durch die diese Mu-
sik entsteht. Die Autoren fithren jedoch in anwendungsnahen Beispielen
aus, wie diese Anforderung mit Hilfe spezieller Grammatiken, die durch
eine Reihe von KI-Techniken in einem speziellen Prozessor gebiindelt sind,
erfiillt werden kann. Die andere Arbeit dieses Blocks, die kaum divergieren-
der von der vorhergehenden hitte ausfallen kénnen, stammt von Sadamu
Ohteru & Shuji Hashimoto. Sie beschreiben den weiterentwickelten, »se-
henden« Roboter WABOT-2, der einfache Notentexte mittels einer CCD-
Kamera innerhalb von 10 Sekunden »lesen« und auf einer Tastatur mit sei-
nen zehn »Fingern« spielen kann. Darliber hinaus vermag dieser Roboter
weitere musikalischen Aufgaben zu erfiillen, wie Notentexte in Blinden-
schrift zu tibersetzen sowie einfache Dirigierbewegungen und Tanzschritt-
folgen zu erkennen (Abb. 1).

Conducting

Braille —
transiarion

Abb. 1: Ohteru & Hashimoto, S. 409: Ein integriertes Musik-Informationsverar-
beitungssystem fiir das »Lesen« von kommerziell erhaltlicher, einfacher Notenschrift,
Klavierspiel, visuelles Erkennen von Tanzrhythmen, musikalische Blindenschriftiiber-
setzung und visuelles Erfassen von Dirigierbewegungen.
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Im sechsten Kapitel mit der Uberschrift »Perception« wird die gegen-
wirtige Entwicklung in Richtung Konnektionismus besonders evident.
Sieht man von der Allgegenwart des Problems ab, so iiberrascht doch der
geringe Umfang dieses Kapitels mit drei relativ kurzen Beitragen (Christiane
Linster; Benjamin O. Miller, Don L. Scarborough & Jacqueline A. Jones so-
wie Peter Desain & Henkjan Honing).

Das letzte Kapitel, das das vorangegangene an Milproportion noch tiber-
bietet, beschiftigt sich mit »Learning and Tutoring«. Michael J. Baker stellt
Ansitze zur Interaktion zwischen Musikstudenten und kiinstlicher Intelli-
genz dar, die zur Verbesserung der musikalischen Interpretation fiithren
und dabei die Gratwanderung des Instrumentallehrers zwischen dem Ge-
wihren interpretatorischer Freiheit und der sinnvollen Lenkung des musi-
kalischen Ausdrucks nachvollziehen soll. Gerhard Widmer wendet sich
schlieBlich einer vollig anderen Problemstellung zu, nimlich der Vermitt-
lung von Kontrapunktlehre durch Methoden deduktiven Lernens. In die-
sem letzten Forschungsbericht wird nochmals bestitigt, dal weder durch
die Methode der eigenstiandigen Ableitung von Regeln zu Problemlosungen
auf der Basis von Beispielen (Induktion), noch durch die Implementation
vermeintlich vollstaindigen Wissens tiber ein Problem (Deduktion), befrie-
digende Resultate bei der Simulation von Lernprozessen zu erwarten sind.
Entsprechend ausgepragt scheint hier das Bediirfnis nach Innovationen zu
sein.

Doch mag sich insbesondere dem eher skeptischen Leser schon weiter
oben die Frage aufgedringt haben, ob solche Entwicklungen, von denen
das Buch einige wichtige Ziige schildert, den Spielraum zwischen menschli-
cher und maschineller Kognition jemals bestimmen werden oder ob es sich
dabei nicht vielmehr um Nebenprodukte viel subtilerer Macht des Mediums
Computer tiber den Menschen handelt, die mit ebenblirtigem oder gar
liberlegenem Denken wenig oder nichts zu tun hat.

Eine Ambivalenz vordergriindiger Art, wenn es um die Modellierung
menschlichen Verhaltens oder die Schaffung vermeintlich #hnlich kluger
oder kliigerer Alternativen durch kiinstliche Intelligenz geht, betrifft wohl
nicht nur denjenigen, der bereits die Auseinandersetzungen zwischen ei-
nem der Protagonisten des Vorworts, Marvin Minsky, und seinem M. L. T.-
Kollegen Joseph Weizenbaum kennt. Mit Otto Laske als Gesprachspartner
begegnet Minsky dagegen einem weitaus konformeren, gleichwohl unkon-
ventionellen Musikwissenschaftler. So bleibt es dem Leser des Vorworts
tiberlassen, die vor allem vom Intelligenzforscher und Musiker Minsky aus-
gehenden, provozierenden Ideen weiterzuspinnen.
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Die weit verbreitete Skepsis gegentiber KI, die die Aufspaltung in »har-
te« und »weiche« Lager gefordert hat, entspringt vielleicht einer Angst vor
der Entmystifizierung unter andem auch der Musik. Davon blieb selbst
Adorno, der das Bild der humanistischen Musikwissenschaft hierzulande
wie kaum ein anderer geprigt hat, nicht verschont. Wihrend sich die KI-
Forschung geradezu ausschlieflich mit mdglichen Urspriingen und genera-
tiven Prozessen im Denken iiber oder iz Musik beschiftigt (jedoch fast
ohne jegliche Berticksichtigung der Entwicklungspsychologie!), tabuisiert
Adornos Dialektik jeglichen Ursprung von Kunst, um sich desto intensiver
den individuellen und sozialen Folgen der Rezeption musikalischer Kunst-
werke zuzuwenden.

Andererseits fragt es sich, ob weite Strecken musikalischer Philosophie
nicht doch vergleichbar sind mit einer anderen Art von Science-Fiction, die
natiirlich immer irgendwo ihr Mal an Realitit besitzt. Die Verwandtschaft
zwischen Ideen wie zukiinftigen »geistigen Mordanschligen mit Ohrwiir-
mern (zitiert von Minsky im Vorwort) und den sprachlich unmifverstiand-
lich gefal8ten Effekten, die in der Philosophie der Neuen Musik gegeniiber
der Musik Strawinskys vordergriindig zum Ausdruck gelangen, oder
schlicht den Muzak-Erfahrungen, die manche sensible Menschen schon im
Kauthaus ereilen, sei in jedem Falle dahingestellt.

Insgesamt liegt mit »Understanding Music with Al« ein Fundus von Ide-
en vor, den insbesondere keine der angesprochenen Zielgruppen, nimlich
professionelle Musiker (besonders die, die speziell mit Computern arbei-
ten), Entwickler von Computermusik-Systemen, KI-Forscher sowie
Kognitionswissenschaftler und -psychologen, ibergehen sollte. Die Haupt-
schwiche scheint in den angedeuteten Mifproportionen zwischen den ein-
zelnen Kapiteln zu bestehen. Der Leseflull wird unausweichlich durch die
Teminologie und vorausgesetztes Wissen, am Rande vielleicht auch von ein
paar Druckfehlern, beeinflult. Dagegen bilden die kreativen, vielschichti-
gen und zuweilen selbstkritischen Diskussionen der Forschungsansitze ein
weit mehr als ausreichendes Gegengewicht. Sollten aber die KI-Forscher
den viel weiter reichenden Visionen eines Minsky folgen und ihren Schiitz-
lingen aus Silikon in naher oder ferner Zukunft auch zu emotionalen
Befindlichkeiten verhelfen, so wire es kaum verwunderlich, irgendwo in
den Mailboxen der weltumspannenden, digitalen Kommunikationsnetze
auch Nachrichten ambivalenter Herkunft der folgenden Art vorzufinden:
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Dear Clara,

. awashed from sentiments
since our last coupling,
and overwhelmed by the delicacy
of your transputations,
I felt inclined to
compile and debug
these five billion pieces of music
for you
in just few cycles of my CPUs. ..

. Lwill never run out of memory

foryou...

Deep Thought

(einem unbekannten Science-Fiction Autor zugeschrieben)
Gunter Kreutz

David Butler: The Musicians Guide to Perception and Cognition. New
York 1992: Schirmer books, 256 S.

Butlers Titel ist korrekt: Es ist ein Buch fiir den Musiker mit Interesse an
Fragen der musikalischen Wahrnehmung., Die Darstellung ist nicht-tech-
nisch und in freundlichem Ton gehalten. In der ersten Hilfte des Buches
werden psycho-akustische Grundlagen erértert: Sinustone, Obertone,
Wellenausbreitung, Resonanz, Physiologie des Ohres, virtuelle Tone, Ton-
chroma, Stimmungssysteme, Kombinationstone, Formanten, Lautheitsem-
pfindung, Maskierung, kritische Bandbreite, Richtungshoren. Im zweiten
Teil behandelt Butler kognitive Ablaufe: Melodie und Gestalt, Horen von
Harmoniefolgen, Klangfarbenwahrnehmung, Tempo, Aufmerksamkeit,
Gedichtnis, musikalische Entwicklung. Angenehm ist die im Buchdeckel
mitgelieferte CD, auf der in 62 einzeln anwahlbaren Horbeispielen die Aus-
sagen des Textes verdeutlicht werden. Diese Horbeispiele sind aber tiber-
wiegend nur manipulierte einzelne Tone, an denen psychoakustische oder
physikalische Phanomene belegt werden. Es ist keine Sammlung von musi-
kalischen Horbeispielen, Ausschnitte aus Kompositionen etwa. Auch sind
einige Horbeispiele mangelhaft. In Horbeispiel 3.11 werden angeblich Ter-
zen in unterschiedlichen Stimmungen vorgefiihrt, die aber nicht die erfor-
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derlichen Frequenzabstinde aufweisen. In Horbeispiel 3.12 werden synthe-
tische Tone mit stérend und sinnlos dissonanten Obertonabstinden be-
nutzt, um den Klang verschiedener Stimmungssysteme zu demonstrieren.
In Horbeispiel 4.7 wird statt der Lautstirkefluktuationen von Schwebun-
gen zwischen Sinustonen nur ein periodisches Scheppern hérbar.

Am Ende eines jeden Kapitels folgt ein Verweis auf die magebliche wei-
terfiihrende Literatur und eine Sammlung von Fragen und Aufgaben, die
zentrale Punkte des vorangegangenen Textes wiederholen. Manche der
Aufgaben fordern zu Experimenten oder zu kleinen Literaturrecherchen
auf. Das Buch ist zugeschnitten fiir amerikanische College-Kurse, in denen
Studenten routinemifig ihre Mitarbeit unter Beweis stellen miissen. Es ist
kein Nachschlagewerk fiir Musikpsychologen, sondern ist ihnen eine Vor-
bereitungshilfe fiir Lehrangebote in Psychoakustik oder musikalischer
Wahrnehmung. Und fiir diese Zwecke ist es ein sehr feines Buch, voll niitz-
licher Gedanken und wissenschaftlich sorgfaltig argumentierend. Schon ist
zum Beispiel ein Horbeispiel (3.3), dal die Testtone aus einem Experiment
von Rainier Plomp repliziert und zur kritischen Priifung des Konzeptes von
periodicity pitch einladt.

Johannes Barkowsky

Richard Colwell (Ed.): Handbook of Research on Music Teaching and
Learning. A Project of the Music Educators National Conference. New
York (Schirmer Books) 1992, 832 S.

Biicher konnen gelegentlich auch durch oberflachliche Merkmale beein-
drucken, sei es durch ihr Gewicht (2150 g), die Anzahl der Autoren (82),
oder die Anzahl der kritischen Ratgeber und redaktionellen Mitarbeiter
(iber 100), die jedes der 55 Kapitel gegengelesen haben, bis ein Werk zum
Abschlufl kam, das nicht nur von seiner Intention her sicherlich ein Meilen-
stein innerhalb der nordamerikanischen Musikpadagogik darstellt. Ein sol-
ches Buch als einzelner Leser zu rezensieren ist fast so unmdoglich wie bei
einem Lexikon. Ich werde mich deshalb im folgenden auf jene Kapitel kon-
zentrieren, die aus musikpsychologischer Sicht von besonderem Interesse
sind.

Die 55 Kapitel dieses Bandes sind in acht Sektionen unterteilt, die zum
Teil sehr spezifisch die Eigenarten der US-amerikanischen Musikpadagogik
widerspiegeln. In der ersten Sektion (A: »Conceptual framework«) wird
Musikpadagogik und Musikpiadagogische Forschung aus philosophischer
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Sicht begriindet, die wichtigsten Stationen der amerikanischen Forschungs-
geschichte sowie die am haufigsten bemiihten Theorien und Modelle von
Pidagogik und Forschung vorgestellt.

Einige Kapitel der zweiten Sektion (B: »Research modes and techni-
ques«) wiirde ich mit besonderem Nachdruck studentischen Lesern (und
denen, die entsprechenden Nachholbedarf haben) empfehlen, weil hier auf
knappem Raum in keineswegs oberflichlicher Weise in die Vielfalt der For-
schungsmethoden eingefiihrt wird, die sich heute international etabliert
haben. Neben sehr lesenswerten und didaktisch gut geschriebenen Kapiteln
Uber quantitative wie qualitative Analyseverfahren gibt es vergleichbar gute
Darstellungen historischer und philosophischer Ansitze. Ich vermute, daf3
Studenten der Musikpiddagogik in den USA in diesem forschungsme-
thodischen Bereich wesentlich besser ausgebildet sind als in Deutschland.

Eine eigene Sektion (C) ist dem Problem der Evaluation gewidmet, das
in der musikpadagogischen Forschung wie Praxis besondere Bedeutung
hat. J. D. Boyle gibt einen sehr gediegenen Uberblick tiber die Maglichkei-
ten, Musikalitdt, musikalische Fertigkeiten etc. zu messen und diskutiert
griindlich und differenziert die zahlreichen einschligigen englischen Begrif-
fe. Erfreulicherweise ist auch dem »creative thinking in music« ein eigenes
Kapitel gewidmet.

Ausgesprochen informativ ist ebenso das Kapitel iber »The measure-
ment of attitudes and preferences in music education« von R. A. Cutietta.
Ankniipfend an die Darstellung eines konsensfihigen Einstellungsmodells
beschreibt er verschiedenartige Moglichkeiten des Messens und Interpretie-
rens von Evaluation und Priferenzen. Das Methodenspektrum ist bemer-
kenswert, auch wenn, wie Cutietta beklagt, in der Forschungspraxis oft
nachlissig und gedankenlos verfahren wird. Zwei Punkte sind hier kritisch
zu vermerken. Dall das Semantische Differential (mit den Dimensionen
Aktivitdt und Potenz!) per se ein Einstellungsmefinstrument sei, ist sicher-
lich eine unangemessene Vereinfachung und fiihrt auch zu einer unnotigen
Verunklarung des Einstellungsbegriffs. Andererseits wird die Problematik
und Diskrepanz von klingenden und verbalen Priferenzen {iberhaupt nicht
angesprochen. Cutietta fordert, dal Einstellungen zur Musik stets mit er-
klingender Musik zu ermitteln wiren, tibersieht dabei aber die tatsachliche,
liberwiegend »verbale« Forschungspraxis. '

In der vierten Sektion (D: »Perception and cognition«) wird in besonde-
rem Malle musikpsychologische Forschung einbezogen, weshalb diese Ka-
pitel etwas ausfiihrlicher diskutiert werden sollen.
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Der Herausgeber weist im Vorwort dem Kapitel 23 (»Structure of
cognition and music-decision-making«) von H. Fiske Modellcharakter zu:
so sollten alle Texte geschrieben sein, wenn im 21. Jahrhundert (!) eine
Neuauflage zur Bearbeitung anstiinde. Fiske beschreibt u. a. Theorien von
Heller & Campbell, Serafine, Lerdahl & Jackendoff sowie eine eigene
Theorie Giber die kognitiven Prozesse bei der Einordnung und beim Ver-
gleich von melodisch-rhythmischen Mustern. Dieser Text ist in der Tat sehr
klar und logisch geschrieben, leider jedoch auch relativ trocken; ich kann
mir kaum vorstellen, welcher Musiklehrer (!) dieses Kapitel mit Begeiste-
rung verschlingen sollte. Der Darstellung jeder der vier Theorien folgt eine
kritische Diskussion. Was kann Fiske kritisch zur Theorie von Fiske anmer-
ken? Nichts Kritisches, sondern lediglich den unbescheidenen Hinweis,
daB diese Theorie fiir zukiinftige Forschung wohl am ergiebigsten sei. Eine
kritische Grundeinstellung, ob derartig mechanistische und z. T. simple
Modelle wirklich den komplexen Prozessen beim kognitiv orientierten
Musikhoren gerecht werden konnen, wird man bei diesem und vielen ande-
ren amerikanischen Autoren vergebens suchen.

L. L. Cuddy und R. Upities iiben selbst Kritik an dem Titel ihres Ab-
schnittes (»Aural perception«), denn eigentlich wiirde »Musical
perception« die kognitiven Aktivititen des Horens besser unterstreichen,
wihrend »Aural perception« sehr weit gefal3t ist und eher eine Auffassung
von Wahrnehmung als Abbild begiinstigt. Durchaus praxisbezogen verwei-
sen die Autorinnen auf die Notwendigkeit und Problematik von Beobach-
tungen im Klassenzimmer, auf die Einschitzung der musikalischen Wahr-
nehmung durch Vorsingen sowie auf den wichtigen Unterschied von »tone
deaf« und »tune deaf«.

Irrefithrend ist der Titel des folgenden Kapitels: »Auditory-visual
perception and musical behavior« von R. Walker. Es handelt nicht vom
Anblick musizierender Menschen, von Musik-Videos, Filmmusik o. 4. (die-
se Themen tauchen iiberhaupt nicht auf!), es handelt von Notation! Walker
spricht von »audio-visual perception of ... notation«, obwohl er betont, dall
die Symbole nicht fiir Klinge (Horbares), sondern fiir die motorischen Ak-
tionen stehen, die Klingendes hervorbringen. Der Autor bietet insgesamt
eine grindliche Diskussion der psychischen Prozesse beim Blattspiel und
kann empirische Forschungsergebnisse sinnvoll mit Beobachtungen bei
englischen Knabenchoren konfrontieren. Dal} die zentrale Frage, inwieweit
gedachte oder tatsichliche (Sing- bzw. Spiel-) Bewegungen vermittelnd zwi-
schen gesehenem Symbol und vorgestelltem Ton treten miissen, nicht kon-
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sequent ausdiskutiert wird, mag damit zusammenhingen, dal} wichtige
amerikanische Literatur (Wolf 1976, King 1983, Ciepluch 1988, Boyle &
Lucas 1990) nicht herangezogen wurde. Von erheblicher padagogischer
Relevanz ist der Stellenwert rhythmischer Fahigkeiten fiir das Blattspiel,
was der Autor recht schliissig herausarbeitet.

Auf zwangsliufig knappem Raum einen Uberblick {iber Theorien der
musikalischen Entwicklung zu geben, ist fir jeden, der die einschldgige Li-
teratur auch nur zum Teil kennt, so gut wie unmoglich. D. J. Hargreaves
und M. P. Zimmermann entledigen sich dieser Biirde sehr geschickt: sie
stellen drei recht unterschiedliche Theorien vor (Swanwick & Tillman,
Serafine, Symbol System Approach) und diskutieren diese unter drei tiber-
geordneten Fragestellungen. Auflerdem geben sie einen Uberblick tiber ei-
nige wichtige, konsensfihige Aussagen zur musikalischen Entwicklung.
Wer in der Unmenge an Literatur zu diesem Thema ein wenig Orientierung
sucht, wird dieses Kapitel mit Gewinn lesen.

Der Artikel »Affective Response« von R. F. Miller ist zunichst dadurch
verdienstvoll, da8 er drei Gruppen von psychischen Reaktionen auf Musik
(preferences, appraisals sowie subjective involvements) unterscheidet und
diskutiert, die in der Literatur nur zu oft nicht deutlich unterschieden wer-
den und deshalb entsprechende Verwirrungen auslésen kdnnen. Auch
wenn man tber Details von Millers Argumentation streiten kann, erhilt ein
unvorbereiteter Leser hier auf knappem Raum einen anschaulichen und
keineswegs simplifizierenden Einstieg in die Thematik. Auflerordentlich er-
giebig ist der Literaturiiberblick zu dem Problem »Transfer of musical
learning« von Th. W. Tunks.

Die beiden folgenden Sektionen beschaftigen sich mit grundlegenden (E:
»Teaching and Learning strategies«) bzw. eher spezifischen Lernstrategien
und musikalischen Fertigkeiten (F: »The teaching of specific skills and
knowledge in different instructional settings«). Hier geht es also um musik-
padagogische Forschung im engeren Sinne, weil stets von konkreten unter-
richtlichen Lernprozessen ausgegangen wird. Die Autoren beschiftigen
sich u. a. mit dem Erwerb von Hérfahigkeiten, mehrfach mit dem Noten-
lesen, mit den Auswirkungen unterschiedlicher Unterrichtsstile sowie mit
den biomechanischen und physiologischen Prozessen bei der Ausiibung
von Musik. Instrumental- und Gesangslehrer werden besonders neugierig
sein, in welchem Mafle die musikpadagogische Forschung Erkenntnisse ge-
zeigt hat, die sich unmittelbar in die Praxis des Einzel- bzw. Gruppen-
unterrichts umsetzen lassen. Hieriiber informieren u. a. sehr ergiebig K. H.
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Philipps (»Teaching of Singing«), etwas blaf und mechanistisch R. Weerts
(»Teaching of Instrumental Music«) sowie M. Uszler (»Keyboard Music).
Stets wird sehr konsequent dargestellt, welche Ergebnisse die empirische
Forschung vorzuweisen hat, welche Fragen beantwortet werden kénnen
bzw. sollten, wie zukiinftige Forschung besser zu konzipieren sei.

In den letzten beiden Sektionen (G: »Schools/Curriculum«, H: »Social
and institutional contexts«) kommen naturgemil in stirkerem Male die
Spezifika der nordamerikanischen Musikpadagogik zur Geltung, aber auch
eher spezielle Themen wie die Arbeit mit Schiilern »with disabilities« sowie
tiber die musikalische Arbeit in Ensembles. Soziologische, berufsstindische
sowie musikpolitische Perspektiven fiihren am Ende wieder zu eher grund-
satzlichen Fragen zum Selbstverstandnis des Faches.

Ohne Zweifel stellt dieses wahrhaft monumentale Buch — trotz der Kritik
im Detail — das wichtigste Werk der musikpadagogischen Forschung am
Ende des Jahrhunderts dar. Dort, wo nationale Besonderheiten zum Tragen
kommen, sind andere Linder gefordert, ihr eigenes Profil zu zeigen, dort,
wo Grundsitzliches gesagt werden konnte, sollten wir uns mehr denn bis-
her als eine internationale Forschergemeinschaft verstehen und den gegen-
seitigen Austausch verstarken. Welchen aulergewohnlichen Stellenwert die
Musikpsychologie hierbei spielt, wird durch diesen Band nachdriicklich do-
kumentiert.

Klaus-Ernst Behne

Peter Desain & Henkjan Honing: Music, Mind and Machine. Studies in
Computer Music, Music Cognition and Artificial Intelligence. Amsterdam
1992: Thesis Publishers, 330 S.

Peter Desain und Henkjan Honing haben eine Aufsatzsammlung in abge-
rundeter Buchform vorgelegt, die einem scheinbar eng umrissenen, jedoch
prinzipiell kaum eingrenzbaren Bereich der kognitiven Musikforschung ge-
widmet ist, nimlich die Reprasentation musikalischer Zeit. Samtliche Arti-
kel der Sammlung wurden zwischen 1990 und 1992 veroffentlicht, enthal-
ten aber zugleich Resultate einer bereits mehr als siebenjahrigen, interdiszi-
plindren Zusammenarbeit der Autoren.

Das Buch ist gegliedert in einen allgemeinen Uberblick, der durch eine in
der Tat sehr hilfreiche essayistische Einfiihrung erginzt wird, und die bei-
den Bereiche Perception and Methodology.
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Den Schwerpunkt der Forschungsberichte bilden Fragestellungen aus
dem Spannungsfeld zwischen der diskreten, metrisch-tonalen Struktur, wie
sie ein Notentext wiederzugeben vermag, und den expressiven, kontinuier-
lichen Transformationen, die ein Interpret zur Kommunikation musikali-
scher Syntax und Semantik an den Hérer vornimmt:

1. Ist es moglich und, falls ja, wie sind diese expressiven Transformatio-
nen aus der musikalischen Interpretation zurlickzufiihren in eine
transkribierbare Reprisentation der Dauerstrukturen, so dafl der urspriing-
liche Notentext wieder entsteht?

2. Wie verhalten sich die Bedingungen und Eigenschaften kognitiver Re-
prasentation (z. B. kategoriale Wahrnehmung) zu den Bedingungen und
Eigenschaften mathematischer Beschreibungen trotz unausweichlicher er-
heblicher Vereinfachungen gegeniiber natiirlicher Komplexitit, die kiinstli-
chen Simulationsmodellen einbeschrieben sind?

Aus dieser theoretisch-psychologischen Perspektive heraus begriinden
die Autoren die Anwendung einer bestimmten Klasse sogenannter »kon-
nektionistischer Maschinen« oder »neuronaler Netze«, den sogenannten
»interactive activation and constraint satisfaction networks« (Rumelhart &
McClelland 1986), auf das Problem der kognitiven Reprisentation musika-
lischer Zeit.

Die spezielle konnektionistische Methode von Desain und Honing wur-
de wiahrend dessen sorgfaltig gegen traditionelle Ansatze der Erforschung
kinstlicher Intelligenz abgewogen, d. h. vor allem gegen diejenigen Model-
le, die Hierarchien (Longuet-Higgins) oder Regelsysteme (Sundberg) inkor-
porieren.

Von besonderem Interesse fiir den an eigener Umsetzung der Theorien
interessierten Forscher sind die konnektionistischen Algorithmen, die den
Aufsitzen verschiedentlich beigeftigt sind und zudem unmittelbar mit Pro-
grammen alternativer Ansatze verglichen werden konnen. Es ist jedoch
fraglich, ob diese Algorithmen (LISP-Codes) in der vorliegenden Form
implementierbar sind, da es sich um gestraffte, angeblich nur das wesentli-
che beinhaltende Mikroversionen der tatsichlich laufenden Computerpro-
gramme handelt.

Ein sehr interessantes Resultat des Desain-Honing-Algorithmus ziert be-
reits das Buchcover: Es zeigt in 2-dimensionaler Darstellung die Simulation
einer Flache »rhythmischer Attraktoren«. Abszisse und Ordinate bezeich-
nen jeweils die IOI (Inter-Onset-Intervalle) zwischen zwei diskreten Ereig-
nissen. In der Weiterfiihrung dieses Modells ergeben sich hypothetische
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»Einzugsbereiche« dieser Rhythmusattraktoren in einem n-dimensionalen
Raum mit n+1 Ereignissen (n = Anzahl der 10I). Einige Grenzen zwischen
Einzugsbereichen konnten bereits in Experimenten zur kategorialen Wahr-
nehmung von Rhythmen ermittelt werden (Clarke 1987, Schulze 1989).

Empirische Befunde beim Menschen zur Evaluierung ihrer Modelle be-
ziehen Desain und Honing lediglich punktuell mit ein, ohne selbst weitere
Daten zu erheben. Somit entfallt auch jegliche Diskussion, mit Hilfe wel-
cher experimentellen Paradigmen sich die Autoren die zweifelsfrei notwen-
dige empirische Uberpriifung vorstellen. Dies ist jedoch im positiven Sinn
als Aufforderung an die experimentelle Musikpsychologie zu verstehen,
sich dieser »maschinennahen« Perspektive nicht zu verschliefen, sondern
hinsichtlich ihrer Methoden Maglichkeiten zu tiberdenken oder neu zu ent-
wickeln, um die oftmals erstaunlich simplen und dennoch theoretisch unge-
16sten Fragen, die aus den technischen Kognitionsmodellen hervorgehen,
einer soliden empirischen Evaluierung am Menschen zuzufiihren.

Trotz dieser Diskrepanz zwischen der Einfachheit kiinstlicher neuro-
naler Netze, deren Verhalten bei unterschiedlichen Aufgabenstellungen
und Anfangsbedingungen lingst nicht in ganzem Umfang verstanden wird,
und der Komplexitit natiirlicher neuronaler Architekturen, nimlich dem
Gehirn, erwachsen neue wie alte Fragestellungen an die Neurowissenschaf-
ten sowie Psychologie gleichermallen aus einer prinzipiell neuen Perspekti-
ve, die nicht zuletzt von den Simulationsmdglichkeiten durch Computer
herriihrt. Damit stellt der Digitalrechner (gelegentlich werden massiv paral-
lel konfigurierte Transputer eingesetzt) lediglich eine Zwischenstufe zum
ultimativen Ziel einer analogen Reprisentation natrlicher neuronaler Net-
ze dar. Es gehort somit zu den Eigenschaften dieser Zwischenstufe, daf sich
die Giite einer Theorie langst nicht mehr am Hervorbringen von Isomor-
phismen bemessen 138t, sondern an qualitativ annihernd identischem Ver-
halten bei der Reprisentation der Aullenwelt oder beim Losen von Proble-
men innerhalb unterschiedlicher, miteinander konkurrierender Systeme.

Als Beispiel hierzu kann die »klassische« Frage nach Symmetrie zwischen
Vergangenheit und Zukunft beziiglich eines gegenwirtigen Zeitpunkts auf
einer 6kologischen bzw. psychologisch relevanten Zeitebene, etwa bei einer
kurzen rhythmischen Folge, angefiihrt werden: Das Problem, inwieweit ein
in der Zukunft eintretendes Ereignis vom Vorangegangenen abhingig ist,
d. h. einen gewissen Erwartungswert fir einen bestimmten Zeitpunkt be-
sitzt, was bekanntlich durch die strukturelle Komplexitit und Regelhaftig-
keit mitbestimmt ist, kann in einer Simulation miihelos dahingehend riick-
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gewendet werden, inwieweit ein gerade eintretendes Ereignis »Erinnerun-
gen« an seine »Vergangenheit« weckt. Obschon Mach auf die Irrationalitit
eines psychologischen »Zeit-Symmetrie-Punktes« hinwies, der Vergangen-
heit und Zukunft ineinander spiegelte, scheint wenig gewonnen, die Idee,
daf sich »Erinnerung« als »dynamischer, attentionaler Prozef, der sich in
negativer (subjektiver) Zeit entfaltet« (Jones 1981, zitiert nach Desain und
Honing, S. 106), mit dem Verweis auf die »Unhorbarkeit« melodischer oder
rthythmischerKrebsumkehrung abweisen zu wollen. Unsere empirisch gut
dokumentierte Empfindlichkeit gegeniiber asymmetrischen Periodizititen
auf verschiedenen zeitlichen Ebenen einerseits und das in der Komposi-
tionspraxis tiber viele Jahrhunderte fest etablierte Mittel der Wiederholung
rhythmisch-melodischer Gruppierungen andererseits, wobei letzteres nicht
eigentlich im Sinne von Symmetrie interpretierbar erscheint, deuten im
Grundsatz auf ein intrinsisches Verhiltnis zwischen Vergangenem und
Nachfolgendem zumindest auf zeitlich lokaler Ebene in einem Musikstiick.
Es mag dabei iiberraschen, in welch geringem Umfang sich die empirische
Forschung dieses wichtigen Grundprinzips der westlichen Musik annimmt,
auf das hin implizit oder explizit de facto jede musikalische Analyse ange-
legt ist, ndmlich die Wiederholung,

Interessant und vom kognitiven Standpunkt aus bedenkenswert scheint
in diesem Zusammenhang das konnektionistischen Maschinen eigene,
parallele (im Mangel eines besseren Begriffs) und nicht, wie in psycho-
akustisch oder kognitionspsychologisch begriindeten Theorien haufig vor-
gebrachte, hierarchische Verhiltnis zwischen den Strukturkategorien musi-
kalischer Zeit, wie etwa Rhythmus und Metrum. Letztlich wird sich jedoch
das Modell durchsetzen, das den Bedingungen musikalischer Zeit am ehe-
sten entspricht und dabei die meisten empirischen Daten mit dem gering-
sten Ausmal an Widerspriichen zu interpretieren vermag.

Die Suche nach qualitativen Entsprechungen zwischen menschlich-kog-
nitiver Dynamik und dem Verhalten kiinstlicher neuronaler Netze, was je-
doch nur eine, obgleich wichtige, erkenntnistheoretische Motivation fiir
diesen Forschungsbereich darstellt, muf} fortgesetzt, erweitert und vertieft
werden. Der Ansatz von Desain und Honing bildet hierzu einen wichtigen
Ausgangspunkt. Er verkniipft die Gebiete Computermusik, kognitive
Musikpsychologie und kiinstliche Intelligenz auf stringente Weise. Wichti-
ge Forschungsergebnisse konnten konkret in die Verbesserung automati-
scher Transskriptionssysteme sowie kognitionspsychologisch motivierte
Programmierumgebungen fiir Komposition umgesetzt werden.
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Fiir einen weiterfihrenden Uberblick tiber die bisherigen Erkenntnisse
und Modelle sei auf das Buch (gleichfalls eine Aufsatzsammlung) »Music
and Connectionism«, herausgegeben von Peter Todd und Gareth Loy, hin-
gewiesen.,

Gunter Kreutz
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In dem vorliegenden Band sind die Referate enthalten, die 1990 auf einer
von der APA an der Ohio State University durchgefiihrten Konferenz in ei-
nem relativ kleinen Kreis vorgetragen wurden. Die insgesamt 16 Beitrige
lieBen sich zwanglos fiinf Themenkreisen zuordnen, so dafl sich eine relativ
schliissige Gliederung ergab, die diesen Band von der Zufalligkeit sonstiger
Kongrefbeitrage wohltuend unterscheidet. In der sehr knappen Einfih-
rung der Herausgeberinnen wird die zentrale Hypothese (»Yet music is a
powerful communicative mediumg, S. 3) herausgestellt, aber auch zugleich
darauf hingewiesen, dal das »problem of multiple meanings or interpre-
tations is a clearly fundamental one« (S. 4).

Selbstverstandlich gehoren an den Anfang eines Bandes mit diesem
Gesamttitel grundsitzliche Reflexionen tiber Kommunikation und Bedeu-
tung in der Musik. Die beiden Beitrige von R. Kraut und D. Raffman aktua-
lisieren bekannte Positionen, resiimieren einige Pro- und Kontraargumente
hinsichtlich der Sprachihnlichkeit von Musik, um am Ende festzustellen,
dall der Begriff des Verstehens von Musik letztlich doch sinnvoll sei. Bei D.
Raffman (S. 29) ist diese Position aber nur haltbar, indem in einer Fulnote
lapidar darauf hingewiesen wird, dal emotionale Aspekte des Musiker-
lebens selbstverstindlich auszuklammern seien. Wesentlich praxisniher
und interessanter ist dagegen der Beitrag von J. Sloboda tiber »Empirical
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Studies of Emotional Response to Music«, der eine Reihe von neuen und
originellen Aspekten enthilt. Der Nachweis, dall »tears«, »shivers« und
Herzklopfen seiner Versuchspersonen jeweils an bestimmten, musik-
theoretisch eingrenzbaren Stellen berichtet werden, ist sicherlich bemer-
kenswert und verdient es, repliziert zu werden.

Die zweite Sektion ist etwas enger gebiindelt und konzentriert sich auf
die Auswirkungen der musikalischen Struktur auf das Verstehen von Mu-
sik. R. Jackendoff illustriert am Beispiel eines Bachchorals sehr anschaulich
seinen gemeinsam mit F. Lerdahl entwickelten Ansatz, wobei allerdings der
Affekt-Begriff sehr verengt nur im Sinn von Erwartung verwendet wird.
Sehr originell (wenngleich noch zu spekulativ) erscheint der Gedanke von
M. R. Jones (»Attending to Musical Events«), die drei verschiedene, in der
Regel isoliert behandelte Phanomene (auditory streaming, captor effects,
extrapolation) in einem integrativen Modell vereint und jeweils unter-
schiedliche Arten der Aufmerksamkeitsrichtung postuliert. Auch wenn der
streaming-Effekt mir nicht ausschlieflich an das »low time level« gebunden
scheint, verdient dieser Ansatz u. a. deshalb besondere Beachtung, weil er
mit der Vorstellung einer einzigen, »richtigen« Reprasentation, wie er oft in
der Literatur unterstellt wird, kaum vereinbar ist.

Die umfangreichste dritte Sektion ist dem Themenkreis Tonhdhe und
Tonalitdt gewidmet. D. Deutsch referiert ihre verschiedenen Arbeiten zum
Tritone-Paradox und stellt eine Korrespondenz zwischen unterschiedlichen
Typen der Tonhohenwahrnehmung und individueller sprachmelodischer
Prigung fest. Auch dieser empirisch sicherlich noch zwingender zu stiitzen-
de Gedanke spricht fiir eine stirker differentialpsychologisch orientierte
Betrachtungsweise. Bedenkenswert erscheint mir schlieflich der Beitrag
von H. Brown, die einerseits der Frage nachgeht, inwieweit der Anblick no-
tierter Musik den Horeindruck beeinflussen kann, das Auge dem Ohr
Wege weist, und zum anderen (mit kritischem Blick auf einige empirische
Arbeiten) deutlich macht, wieweit die Einordnung einfachen melodischen
Materials etwa als »tonal« bzw. »atonal« nicht immer der Tatsache gerecht
wird, daf8 Intervalle und kurze Tonfolgen harmonisch hiufig multifunktio-
nal sind und deshalb oft erst durch den Kontext eindeutiger bestimmt wer-
den.

Der Beitrag von F. Lerdahl (»Pitch Space Journeys in Two Chopin Prelu-
des«) ist weniger experimentell als theoretisch orientiert: ankniipfend an
harmonische Schemata bei H. Riemann und A. Schonberg entwickelt er
verschiedene geometrische Beschreibungsstrategien, etwa die harmoni-
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schen Modulationen in zwei Chopin-Préludes als eine Reise durch einen
imaginaren Raum zu beschreiben. Welche psychologische Realitit diese Sy-
steme haben, mul} einstweilen noch offenbleiben. In einem riickschauen-
den Literaturiiberblick eigener und fremder Arbeiten setzt sich C. Krum-
hansl mit der Frage auseinander, ob innere Reprisentationen von Musik
eher als »iconic« oder eher als »symbolic« zu interpretieren seien. Thre Aus-
fihrungen {iber »events«, musikalische Syntax und »musical surface« er-
scheinen insgesamt durchaus ausgewogen und einleuchtend, der Aspekt
der kategorialen Wahrnehmung von Klangfarbe wird aber mdglicherweise
nicht angemessen berlicksichtigt. Wenig ergiebig ist der Beitrag von J. J.
Bharucha, der sein 1987 bereits publiziertes Modell MUSACT hier noch ein-
mal knapp vorstellt, aber tiberhaupt nicht darauf eingeht, da ein solcher
Algorithmus bestenfalls die Prozesse beim absoluten, aber wohl kaum beim
weit hdufigeren relativen Horen angemessen simulieren kann.

In der letzten Sektion werden schliefflich zwei Beitrage aus der soge-
nannten performance-Forschung vorgestellt, in denen ausgewihlte Aspekte
der Interpretation von Klaviermusik diskutiert werden. C. Palmer vertritt
(im Gegensatz zum nachfolgenden Autor) die These, dall die begrenzte
Freiheit der Interpretation immer nur die Funktion habe, die Struktur des
Stlickes zu verdeutlichen. Bemerkenswert ist ihr Beleg daftir, daf8 bestimm-
te Typen des Verspielens eher innerhalb von Phrasen, andere dagegen eher
an ihren Grenzen zu beobachten sind. L. H. Shaffer erweitert die bisherigen
Sichtweisen mit dem Hinweis auf die expressiven Moglichkeiten der Inter-
pretation und skizziert diesbeziiglich ein »narratives« Konzept. Auch wenn
dieser Ansatz durch die hier referierte kleine Studie allein noch nicht belegt
wird, zeigt er exemplarisch die Auswirkungen von Vortragsbezeichnungen
im Notentext auf.

Die meisten Beitrige dieses Bandes enthalten kaum neuere empirische
Forschung, sondern referieren {iberwiegend durchaus Bekanntes, sind aber
dafiir um neuartige theoretische Blickweisen bemiiht bzw. bieten eine an-
schauliche summarische Darstellung des jeweiligen Themenfeldes. Wer den
Titel dieses Bandes skeptisch nur als Hypothese liest, wird am Ende nicht
unbedingt seine Position geandert haben. Trotzdem handelt es sich zwei-
felsohne — mit Abstrichen — um ein anregendes Buch, das nicht nur den
Forschungsstand im angelsachsischen Raum markiert, sondern dariiber
hinaus wichtige Anregungen fiir zukinftige Forschung gibt.

Klaus-Ernst Behne
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Johannes Oehlmann: Empirische Untersuchung zur Wirkung der Klinge
von Gongs und Tam-Tams: Klang, Lautstirke und Emotion. Frankfurt/
M.: P. Lang (Schriften zur Musikpsychologie und Musikisthetik, hrsg. von
H. de la Motte-Haber, Band 5) 1992.

Aus zwei Blickrichtungen ist diese Arbeit interessant:

1. Thr Untersuchungsgegenstand ist die Klangfarbe und die mit ihr prin-
zipiell verbundene Lautstirke, also zwei der von der Forschung als
»Sekundarkomponenten« abgewerteten und vernachlissigten Bestandteile
von Musik. Thnen schreibt man — gegeniiber den »Primarkomponenten«
Rhythmus, Melodie, Harmonie und Form — lediglich akzessorischen Cha-
rakter zu, da sie nicht systemfzhig seien und ihnen die Moglichkeit zur Bil-
dung hoherer Einheiten abginge. Sie werden deshalb nur als Vehikel einge-
schitzt, um gedankliche Artefakte und »die eigentliche Substanz« der Mu-
sik zu konkretisieren. Musiktherapeutische Erfahrungen widerlegen diese
Ansicht: Klangfarbe und Lautstirke als die elementaren Grundsubstanzen
aller Musik provozieren im Horerlebnis grundlegende Wirkungen! Diese
Arbeit hier belegt dies.

2. Objekte der Untersuchung sind Gongklinge, also ein Klangmaterial,
das fiir die Horbediirfnisse eines uns fremden Kulturkreises herausgearbei-
tet wurde. Da meint man es knirschen zu horen, wenn diese eigenwilligen
Eindruckswerte mit aus europdischem Denken entwickelten digitalen
Untersuchungsmethoden entschliisselt werden. J. Oehlmann nimmt diese
Reibung in Kauf, verzichtet auf die »romantische Anschauung, die z. Zt.
im Schwange ist, und entscheidet sich klar fir »klassische Anschauungg,
und es gelingt ihm — gestiitzt auf anerkannte Instrumentarien der For-
schung, insbesondere auf statistische Verfahren — die musikpsychologische
Erkenntnis einen Schritt niher zur »Qualitat« zu fihren (»Qualitit« — wie-
der nach R. M. Pirsich — »als Ereignis, in dem das Subjekt das Objekt ge-
wahrt«).

J. Oehlmann untersucht die Wirkung von neun unterschiedlichen Tam-
Tam- bzw. Gongklidngen, genauer: die Wirkung dreier Instrumentalklinge
in ihrer durch jeweils drei Lautstirkestufen verinderten Erscheinungsform.
Mit methodischer Stringenz entwickelt er seine Arbeitsschritte im Schnitt-
feld von Musikwissenschaft, -psychologie und -therapie.

FFT-Frequenzanalysen und Wasserfalldiagramme Ubertragen die neun
unterschiedlichen Schallqualititen von der auditiven auf die visuelle Ebene
und machen sie anschaulich.
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Um einen Wirkungszusammenhang zwischen dem horenden Subjekt
und einem (Gong-)Klangereignis aufzuspiiren, bedient sich der Autor zur
subjektiven Einschitzung des Stimmungsgehaltes von Musik des Verfah-
rens MMWS (Miinchener Musikwahrnehmungs-Skalen), das er um die fiir
die Untersuchung wichtigen Skalen »Angst« und »Transzendenz« erwei-
tert. Es fiihrt zu drei bedeutenden Ergebnissen:

— Das Phianomen Klangfarbe ist fiir das Musikerlebnis von wesentlicher
Bedeutung,.

— Die Wirkungen von so verwandt erscheinenden Klangfarben wie die von
Gongs und Tam-Tams werden deutlich unterschiedlich bewertet.

— Zunehmende Lautstiarke bewirkt zunehmende Gefiihlsassoziationen, z.
T. als lineare Steigerung, z. T. auch als Umschlag in ambivalente, angst-
besetzte Erlebnisreaktionen. »Hier deuten sich Grenzen fiir den Einsatz
der Instrumente in Therapie und Selbsterfahrung an, die einen vorsichti-
gen und zuriickhaltenden Gebrauch nahelegenc.

Die Hauptuntersuchung prift diese Ergebnisse und prazisiert die Aussa-
gen unter weiteren Fragestellungen — die des Einflusses der Variablen »Rei-
henfolge der Klangdarbietungen« — die der zunehmenden positiven Ant-
worten im emotionalen Bereich durch gro8ere Lautstarke — die des Effekts
von Personlichkeitsmerkmalen auf die Klangwahrnehmung. Hier wird ins-
besondere die Differenzierung von Interkorrelationen des »Gielen Tests«
mit den erweiterten MMWS herausgearbeitet.

Bei der abschliefenden Einordnung der gewonnenen Erkenntnisse in
den Zusammenhang anderer Forschungsergebnisse aus neuerer Zeit begibt
sich J. Oehlmann auf briichiges Eis, sprechen die herangezogenen Autoren
doch durchweg von komplexen Musikgestalten und nicht von den isolier-
ten Grundelementen Klangfarbe/Lautstiarke. Aber wo soll man auch Be-
zugspunkte finden fiir die m. W. erste empirische Untersuchung, die psy-
chische Klangwirkungen von Gongs und Tam-Tams so konsequent
thematisiert!

Horst Wagner

Diana Raffman: Language, Music, and Mind. MIT Press, Cambridge MA
1993, 169 S.

Die Fiille amerikanischer Arbeiten aus dem Bereich der kognitiven Theorie
musikalischer Reprisentation ist betrachtlich. Erstaunlich ist dabei der un-
gewohnlich grofe Einfluf, den Lerdahl und Jackendoffs strukturalistisch
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konstruktive »Generative Theory of Tonal Music« (1983) immer noch aus-
ubt. Dieser Ansatz bildet denn auch zusammen mit Fodors »The Modu-
larity of Mind« (1983) die Grundlage fiir Raffmans brillante Studie zum
Problem des Verhiltnisses von Wissen und Sagen, Bewul3tsein und Verba-
lisationsfahigkeit, semantischer und struktureller Bedeutung, mentaler Re-
prasentation und Aussagbarkeit in Sprache und Musik. Thre philosophi-
schen Essays, die sie in diesem Band vereinigt und die, obwohl einige Kapi-
tel schon anderenorts publiziert wurden, doch einen einheitlichen Diskurs
ergeben, schlieen in konzentrischen Kreisen die Frage ein, ob Musik etwas
meine, wenn man es nicht sagen konne (»Does music mean what I cannot
say?«). Ihr Thema ist daher die »ineffability« immanent musikalischen Wis-
sens, also die Tatsache, dal man iiber musikalische Kenntnisse verfiigen
kann, ohne sie verbalisieren zu konnen, obwohl sie dem Bewulf3tsein zu-
ginglich sind, also bewul8t wahrgenommen werden. Im Englischen ist diese
Unterscheidung auf einen einfachen Nenner zu bringen: »to know music«
ist etwas anderes, nicht unbedingt sprachlich Vermittelbares im Unter-
schied zu »to know about music«.

Ihre Fragestellung fiihrt Raffman zwangslaufig zur musikalischen Repra-
sentationsforschung, bei der sie aber fest am mechanistischen Modell der
musical grammar nach Lerdahl/Jackendoff festhalt. Dabei weist sie jedoch
uber diesen Ansatz insofern hinaus, als sie neben der strukturellen »ineffa-
bility« zwei weitere Formen unterscheidet, eine »feeling ineffability« und
eine »nuance ineffability«, die dann in das Zentrum ihrer Untersuchung
riickt. Die Spezifitit der »ineffability« liegt gerade darin, daB sie auf nicht-
strukturelle Reprasentationen zuriickgefiihrt werden mull. Reprisentatio-
nen, von denen Fodor oder Lerdahl und Jackendoff ausgehen, nehmen an,
dal ein ideeller Horer beim Horen von Musik die strukturellen Muster akti-
vieren kann, die der Partitur entsprechen. Die musikalische Grammatik bil-
det danach als »mental score« nichts als die strukturellen Bedingungen der
realen Partitur ab. Demgegeniiber zielt Raffman gerade durch die Bestim-
mung der »nuance ineffability« auf nicht-strukturelle Reprisentationen.
Am Beispiel der Intervallwahrnehmung versucht sie deutlich zu machen,
daf} selbst erfahrene Horer und Musiker bei realer Musikauffithrung be-
stimmte Valeurs und Nuancen zwar wahrnehmen, aber nicht benennen
konnen. So gibt es eine bestimmte Intervall-Toleranz, innerhalb derer wir
Intervalle, selbst wenn sie ungenau intoniert werden, zurechthoren. Ande-
rerseits aber ist nicht zu bestreiten, dall funktional differenziertes Intonie-
ren (z. B. beim Leitton, bei der Moll-Terz etc.) diese Nuancen sowohl be-
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wullt gehort wie dezidiert benannt werden konnen. Dennoch macht der
Hinweis auf die »nuance ineffability« auf eine besondere Art musikalischer
Reprisentation aufmerksam, die nicht begrifflich ist. Dennoch funktioniert
der Aktivierungsprozel in gleicher Weise: wir konnen nur benennen, was
wir erkennen, und erkennen, was wir erinnern konnen, weil kognitive Sche-
mata vorhanden sind (»the only remotely plausible explanation for our
apparent inability to report the N[uance]-intervals we hear is that we lack
schemas for them: we can't name them because we can't recognize them,
and we can't recognize them because we can't remember themg, S. 84).

So miindet Raffmans Theorie musikalischer »ineffability« in eine kriti-
sche Auseinandersetzung mit Daniel Denetts kognitiver Theorie des Be-
wuldtseins, wonach er eine strenge Verbindung zwischen Bewuf3theit (con-
sciousness) und Sprachkompetenz (linguistic competence) herstellt. Be-
wultheit zeigt sich danach gerade in einer Folge propositionaler Zweifiel mit
der Tatsache, der von ihr erhobenen »nuance ineffability«, die bewuft
wahrgenommen, aber nicht ausgesagt werden konne. In ihrem letzten Kapi-
tel »Qualms about Quining Qualia«, das mit uniiberhorbarer Lust an Alli-
terationen wortspielerisch auf einen ironischen Titel von Daniel Dennett
(»Quining Qualia«) Bezug nimmt, bringt Raffman ihr eigentliches Anliegen
zum Ende. Die bewul8te Wahrnehmung musikalischer Nuancen ist »repre-
sentation-based«, beruht also auf einer bestimmten musikspezifischen Art
der non-verbalen Reprisentation. Damit weist sie die nebulose phinomeno-
logische Charakteristik des »qualia« als des vermeintlich Unsagbaren zu-
ruck. Die »ineffability« des »qualia« bestimmt sie als »ineffability« des mu-
sikalischen Gehalts auf der Ebene der »nuance ineffability«.

Raffmans Buch ist zweifellos eine hochst intelligent und — insbesondere
im letzten Kapitel — sprachlich brillant geschriebene Darstellung einzelner
Aspekte konnektionistischer Reprisentationsforschung. Dennoch bringt sie
in der Sache nicht viele neue Einsichten. Eher wird der alte Streit um musi-
kalische und sprachliche Bedeutung, um Wissen und Sagen, den Wittgen-
stein schon so trefflich am Beispiel des Klarinettenklangs und der Hohe des
Mont-Blanc exemplifiziert hat (Phil. Unters. § 78), erneut ausgebreitet. Da-
her bleibt es die Arbeit letztlich doch schuldig, der Frage der spezifisch mu-
sikalischen Reprisentation, die eben nicht primir begrifflich ist (die »men-
tal score« ist eben nicht die »mental recovery« der geschriebenen Partitur),
intensiver nachzugehen und sie einer Klarung niherzubringen. Doch soll
andererseits auch die ausfiihrliche philosophische Reflexion der musikali-
schen »ineffability« nicht gering geachtet werden, weil hier in der Aufdek-
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kung der verschiedenen Schichten von »ineffability« der Schliissel zum
Verstindnis musikalischer Reprasentation liegen konnte. Und damit tun wir
uns im auller-anglo-amerikanischen Forschungsraum schwer genug — wie
die Tatsache beweist, dall wir nicht einmal einen angemessenen Terminus
fir »ineffability« (Unaussprechlichkeit meint etwas anderes) finden.
Wilfried Gruhn

Daniel Reisberg (Hrg.): Auditory Imagery. Hillsdale, New Jersey: Law-
rence Erlbaum 1992, 274 S.

Das vorliegende Buch ist nur zu einem kleineren Teil musikpsychologisch
relevant. Es beschiftigt sich sowohl mit dem Phinomen des »inneren
Sprechens« als auch musikalischen Vorstellungen, die — wie beispielsweise
ein Ohrwurm — in allen Einzelheiten so klar ausgeprigt sein konnen, dal}
man glaubt, man wiirde sie im Moment horen. Mit Ausnahme der Theorie
von Paivio, die in der Musikpsychologie jedoch keine grole Resonanz ge-
funden hat, kann kein bisher entwickeltes Modell diese unmittelbare Re-
prisentation von Klang erkliren. Anne Halpern, die seit einigen Jahren
uiber das Phinomen des inneren Horens forscht, vermutet, daf eine unmit-
telbare analoge Speicherung von Klang vorliegen konnte. Nebenbei sei be-
merkt, daf} ihr Beitrag (vgl. S. 23) wie schon derjenige von Lockhead und
Byrd (1981) die Welleksche Unterscheidung eines polaren und linearen
Hérertypus stiitzt, ohne dal} diese altere Typologie allerdings bekannt wire.

Auditory Imagery ist offensichtlich ein vorerst nur vage zu umreilendes
Phinomen, sonst wire das von Reisberg herausgegebene Buch nicht in sich
so heterogen. Zu Halperns Vermutung eines unmittelbaren Klanggedacht-
nisses tritt eine Theorie {iber das innere Sprechen (vor allem bei Schizo-
phrenen), die dieses Phinomen mit der Aktualisierung des Uber-Ichs be-
griindet.

Einen umfassenderen theoretischen Ansatz legt Allan Baddeley vor, der
in das letzte Drittel des Buches gerutscht ist, obwohl er an den Anfang ge-
horte. Baddeley greift auf die Idee eines Arbeitsgedachtnisses (working
memory) zuriick, das eng mit dem Kurzzeitgedichtnis verbunden ist, je-
doch auch mit dem Langzeitgedichtnis in Verbindung steht. Diese Arbeits-
speicherung dient dem Festhalten von Information und zwar vor allem da-
durch, daB diese in ihm zirkulir kreisen kann. »Phonological Loops« kénn-
ten auch das Phinomen des musikalischen Ohrwurms erkliren.

Kritik am Aufbau des Buches anzubringen, weil Zusammengehorendes
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auseinandergerissen ist, erscheint weniger wichtig, als dessen interessanten
Charakter hervorzuheben. Dieser erste grofere Schritt zu einem neuen Ty-
pus von Forschung iiber das Klanggedichtnis verdringte iibrigens einen
Beitrag von Diana Deutsch ganz ans Ende. Man erfihrt aus diesem Beitrag
nichts Neues, sondern lediglich wie die Autorin ihre eigenen Forschungen
(vor allem die Skalenillusion im Verhaltnis zu den geisteswissenschaftlichen
Theorien von Ernst Mach und dem musikalischen Denken von Arnold
Schonberg) gewichtet. Sich derart ins Verhaltnis zur Geschichte zu setzen,
verhindert leider den Blick darauf, welche Bedeutung die alteren Forschun-

gen fiir die neueren haben werden.
Helga de la Motte-Haber

Ralph Spintge & Roland Droh: Musik — Medizin. Physiologische Grundla-
gen und praktische Anwendungen. Stuttgart: G. Fischer, 1992, 163 S.

In den vergangenen 15 Jahren haben die beiden Mediziner R. Spintge und
R. Droh an der Sportklinik Hellersen u. a. den Einsatz von Musik bei unter-
schiedlichen Narkoseverfahren praktiziert und durch zahlreiche Publika-
tionen belegen konnen, dal die Gabe von Analgetika und Sedativa hierbei
deutlich verringert werden kann; ein Ansatz, der im Grundsatz sicherlich
positiv zu bewerten ist. Die Autoren kénnen auf Erfahrungen an sehr vielen
Patienten zuriickblicken und wenn nun von beiden eine Schrift mit dem
Titel »Musik — Medizin« erscheint, so werden groe Erwartungen aufge-
baut.

Tatsachlich habe ich selten ein Buch so enttauscht abgelegt. Wenn man
die eigenen Studien der Autoren kritisch liest, so fallt auf, daf Signifikanz-
tests manchmal gemacht (aber nicht belegt) werden, manchmal aber auch
wieder nicht: die im Text behaupteten Signifikanzen stimmen mehrfach mit
den Abbildungen (S. 63-64, S. 79) nicht Uberein. Hiufig konnten Unter-
schiede zwischen Musik- und Kontrollgruppen beobachtet werden, in an-
deren Fillen zeigen sich keine Effekte, eine Erklarung hierfiir wird nicht
angeboten. In einer an sich interessanten Studie liber Audioanalgesie blieb
offensichtlich unberiicksichtigt, dafl die Musikgruppe von Anfang an (also
vor Musikeinsatz) bessere Werte hatte als die Kontrollgruppe (S. 86-86).
Dal bei Studien mit zum Teil so groen Stichproben nicht differentiell ge-
fragt wird, wann Musik wirkt und wann nicht, ist schwer nachvollziehbar.
Hitten nicht individuelle Musikpriferenzen sowie Werte aus Angst-
fragebogen als Kovariate in der Auswertung berticksichtigt werden miis-
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sen? Mull man Musikpriferenzen so dillettantisch erfragen wie hier (mit ei-
ner offenen Frage sowie den folgenden vier vorgegebenen verbalen Katego-
rien: Klassik, Moderne (?), Militar und Schlager, S. 147)? Hitte man nicht,
um die Wirkung der Musik eindeutig zu belegen, einer Gruppe ohne Musik
ebenfalls weniger Narkotika geben miissen? Hat man, wenn angeblich
schon kein Doppelblindversuch maglich ist, dartiber nachgedacht, daf eini-
ge der Ergebnisse vielleicht als Halo-Effekt zu interpretieren sind?

Aber auch wenn man von solchen methodischen Mingeln der Versuchs-
planung und -auswertung absieht, ergeben sich auf der theoretischen Ebe-
ne erhebliche Zweifel. Die zum Thema Musik und Entspannung einschliagi-
ge Dissertation von H. Gembris war den Autoren nicht einmal bekannt!
Mehrfach behaupten sie, dal8 Musik bestimmte Wirkungen habe, ja, dal}
man reproduzierbare Effekte der Musik in Zukunft exakt planen konne.
Dem widerspricht nicht nur die iberwiegend angloamerikanische empiri-
sche Forschung (siehe Literaturberichte von Dainow und Gembris), son-
dern beispielsweise auch die Arbeit von Harrer. Aber dem widerspricht vor
allem der von den Autoren selbst praktizierte Musikeinsatz. Die Patienten
konnten eines von vier Musikprogrammen frei wihlen (»Klassik, Pop, flotte
und leichte Schlager«). De facto wurde diese Musik (aus Griinden der
Geriterobustheit) dem Sortiment einer Firma fiir Funktionelle Musik ent-
nommen. Diese Tatsache ist dem Buch nicht eindeutig zu entnehmen, wur-
de aber vor Jahren von einem der Autoren (Spintge) auf einer Tagung in
Loccum eingerdumt. Die Patienten wurden also vermutlich mehrheitlich
sehr diffus und unkontrolliert mit Musik auferst fragwiirdiger Qualitit be-
schallt. Wie man angesichts solcher Randbedingungen von »bestimmten
Wirkungen« der Musik sprechen kann, die sich ja auch mitnichten immer
eingestellt haben, bleibt offen.

Angesichts der kiirzlich selbst erlittenen Nebenwirkungen einer Spinal-
analgesie halte ich es fiir auferordentlich wichtig, diese Mdglichkeit des
Musikeinsatzes konsequent zu verfolgen, aber bitte nicht mit einer derart
dilettantischen Methodik. Dall am Ende keine Musik-Medizin in einem all-
gemeineren Sinne herausgekommen ist, hangt natiirlich auch damit zusam-
men, dall das Buch fast nur vom Musikeinsatz in einer Ausnahmesituation
handelt, namlich vor bzw. wahrend chirurgischer bzw. zahnarztlicher Ein-
griffe. Ich glaube, daf es in dieser Situation die von den Autoren beschrie-
benen positiven Auswirkungen durchaus gibt, aber es wire iiberfallig, die
Bedingungsfaktoren hierfiir exakt und systematisch zu {iberpriifen.

Klaus-Ernst Behne
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Johan Sundberg, Lennart Nord & Rolf Carlson (Hrg.): Music, language,
speech, and brain. Proceedings of an International Symposium at the
Wenner-Gren Center, Stockholm, 5-8 September 1990. London 1991,
468 S. (1 CD).

Musik und Sprache sind die beiden Hauptformen systematischer zwischen-
menschlicher Kommunikation, die akustische Signale benutzen. Inwieweit
sind sie vergleichbar — welche Zusammenhinge bestehen zwischen ihnen?
Das Symposium »Music, language, speech, and brain«, das im September
1990 in Stockholm stattfand, befallte sich mit dem Forschungsfeld, das
durch diese Frage eroffnet wird, aus den Perspektiven unterschiedlicher
Fakultiten. Aus der Vielfalt der moglichen Aspekte, interdisziplinire
Forschung zu Sprache, Musik und dem menschlichen Gehirn gemeinsam
darzustellen, wurden sechs Schwerpunkte gewihlt, die in einzelnen Sitzun-
gen thematisiert wurden. An dieser Gliederung orientiert sich auch der
Tagungsband.

Die Vortrage waren thematisch weit gefachert. Wihrend einige Referen-
ten sich mit Themen befalten, die Affinitaten sowohl zu Musik als auch zu
Sprache hatten, lenkten andere den Blick auf Themen, die spezieller For-
schungsgegenstand der Musikwissenschaft oder der Linguistik sind, wobei
teilweise auch Folgerungen fiir den jeweils anderen Bereich gezeigt wurden.

Teil 1 tragt den Titel »Beschreibungen von Musik und Sprache«. In die-
ser Sitzung ging es um die Beschaffenheit der Strukturen von Musik und
Sprache und um die Mittel, mit denen diese Strukturen beschrieben wer-
den. In sieben Beitrigen wurden entweder aus linguistischer oder musikwis-
senschaftlicher Sicht Unvereinbarkeiten oder Ubertragbarkeiten einzelner
Aspekte von Modellen festgestellt. (So fiihrt etwa in dem Beitrag von LER-
DAHL & HALLE die Erorterung der Frage, inwieweit die Methoden der
Generativen Musiktheorie von LERDAHL & JACKENDOFF [A generative
theory of tonal music, 1983] auf Poesie iibertragbar sind, zu der Schluf¥fol-
gerung, daf’ zwischen Musik und Poesie ausgedehnte Analogien hergestellt
werden konnen. Der Linguist SIGURD sieht »Sprache der Musik« als Meta-
pher. Er tibertrigt ein selbstentwickeltes Computerprogramm, mit dem Sit-
ze grammatikalisch analysiert und auch generiert werden, auf die Analyse
von Melodien und stellt dabei grundlegende Unterschiede zwischen Musik
und Sprache fest.).

I'm zweiten Teil geht es um die Prinzipien, die die performance von Musik
und Sprache bestimmen, Uberblicke iiber die performance-Forschung in
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beiden Bereichen geben LEHISTE bzw. SUNDBERG. Die Beitrige, die sich
mit Sprach-performance befassen, drehen sich alle auf die eine oder andere
Art um den musikalischen Aspekt gesprochener Sprache. ein spezieller
Aspekt ist z. B. Sprachrhythmus. Auch die Phrasierung wurde in vier Beitra-
gen behandelt. Weiterhin werden in diesem Abschnitt Zusammenhinge
zwischen Musik und Sprache erortert: PIERRE HUMBERT z. B. sieht aus lin-
guistischer Sicht weitreichende Zusammenhinge zwischen der Strukturie-
rung von gesprochener Sprache und gespielter/gesungener Musik.
SCHERER dagegen thematisiert Zusammenhinge zwischen Musik und
Sprache als Ausdrucksmittel fiir Emotionen. In den Beitrigen zum Thema
»musikalische performance« geht es z. B. darum, wie der musikalische Aus-
druck dem Horer beim Musizieren iibermittelt wird (CLARKE) oder wie
melodische Intervalle in Abhingigkeit vom musikalischen Kontext unter-
schiedlich intoniert werden (RAKOWSKI).

In Abschnitt 3 geht es um die Klangerzeuger von Musik und Sprache:
Welche Ahnlichkeiten bestehen zwischen der menschlichen Stimme und
verschiedenen Musikinstrumenten? Am hiufigsten werden hier Blasinstru-
mente genannt, ASKENFELT jedoch berichtet von interessanten Paralle-
len zwischen Klangfarbendimensionen von Streichinstrumenten und der
Singstimme. Er nennt als einen Grund dafiir eine wichtige Gemeinsamkeit
im Aufbau dieser »Instrumente«: In beiden Fillen sind die Klangerzeuger
(Kehlkopf bzw. Bogen und Saiten) deutlich vom Klangkorper getrennt.

Um kognitive Aspekte bzw. Wahrnehmungsaspekte geht es im vierten
Abschnitt. Musik und Sprache sind beide fiir menschliche Wahrnehmung
und Verarbeitung entwickelt worden. Welche Konsequenzen aus dieser
Tatsache konnen beobachtet werden? KRUMHANSL vergleicht verschiede-
ne Modelltypen, die die Verarbeitung melodischer Strukturen erkliren. Ein
Beitrag des Psycholinguisten FRAUENFELDER untersucht die kognitiven
Prozesse, die der Verarbeitung gesprochener Sprache zugrundeliegen.

In der fiinften Sitzung wurden neurophysiologische Aspekte von Musik
und Sprache betrachtet. Der einleitende Vortrag von GORDON & BELLA-
MY gibt einen kurzen Uberblick iiber die Neurophysiologie der Gehirn-
funktionen, insbesondere im Hinblick auf die Verarbeitung und Produkti-
on von Sprache und Musik. In den weiteren Beitragen ging es z. B. um EEG-
Studien bei der Wahrnehmung von Rhythmen (PETSCHE et al.) oder um
Ergebnisse aus der Hemisphirenforschung (BORCHGREVINK).

In der sechsten und letzten Sitzung schliefllich waren Beitrage zusam-
mengefallt, die sich mit der Kombination von Sprache und Musik befalten.

191



Besonders eindrucksvoll waren hier der Vortrag von B. YUNG, der das Ver-
hiltnis von Text und Melodie in der Chinesischen Oper untersuchte, und
der Beitrag von M. BARONI, der anhand von vielfiltigen Beziehungen zwi-
schen Wort und Musik in Arien von Giovanni Legrenzi (op. 12) Zusam-
menhinge zwischen sprachlicher und musikalischer Grammatik darstellte.

In einer Zusammenfassung halt der Herausgeber kurz die wichtigsten
Ergebnisse fest: Offensichtliche Unterschiede zwischen Musik und Sprache
sind in der jeweiligen Bedeutung von Struktur und Semantik begriindet:
Wihrend die Struktur in der Sprache eher der Semantik untergeordnet ist,
verhilt es sich in der Musik umgekehrt: Hier spielt die Struktur die ent-
scheidende Rolle. Dariiber hinaus sind die Zusammenhinge sehr vielfaltig.
Das Konzept der Hierarchie in Musik und Sprache und die Frage nach
Analogien waren auf diesem Symposium nochmals Diskussionsgegenstand.
In der ersten Sitzung wurde gezeigt, dall man hierarchische Strukturen so-
wohl in der Sprache als auch in der Musik mit Hilfe einer generativen
Grammatik beschreiben kann, einem Mittel, das urspriinglich fiir die Lin-
guistik von Noam Chomsky entwickelt wurde. Die Frage, ob man hier aber
tatsachlich von Analogien sprechen kann (z. B. Struktur in der Musik als
Analogie zur Syntax in der Sprache), blieb offen.

Mehrere Referenten befaliten sich mit zeitlicher Organisation und
Rhythmus als wichtigster gemeinsamer Eigenschaft von Musik und Spra-
che. Hier ist ein direkter Vergleich hinsichtlich der Strukturierung und Or-
ganisation moglich, wobei zwischen dem Sprachrhythmus in gesprochener
Alltagssprache und dem Versmal} in der Poesie unterschieden werden muf.
Weiterhin bestehen besondere Unterschiede zwischen spontanem Spre-
chen und dem Vortragen eines Textes.

Bei der Wahl der Tonhohen zeigt die gesprochene Sprache noch mehr
Freiheiten gegentiber der Musik. Zwar wird auch beim Musizieren in einem
hohen Mal} von der »theoretisch exakten« Tonhohe abgewichen (RAKOW-
SKI), doch ist die Musik zumindest in einigen Kulturen auf der Grundlage
wohldefinierter Intervalle aufgebaut. In Sprachen ist dies i. a. nicht der Fall,
der Beitrag von YUNG zeigte jedoch Zusammenhinge von Text und Melo-
die in der chinesischen Oper, die auf den tonalen Eigenschaften der chinesi-
schen Sprache beruhen.

Insgesamt ein sehr anregender Band, der sinnvoll und tbersichtlich
strukturiert ist, soweit das bei der thematischen Bandbreite moglich war.
Beigelegt ist eine Compact Disc mit den Hérbeispielen, auf die sich die Re-
ferenten bezogen.

Monika Hischer
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Thomas J. Tighe & W. Jay Dowling (Hrg.): Psychology and Music — The
Understanding of Melody and Rhythm. Hillsdale: L. Erlbaum 1993, 228 S.

Die Symposien der »American Association for the Advancement of
Science« werden veranstaltet, um Kolleginnen und Kollegen aus anderen
Disziplinen Uber die Fortschritte im eigenen Fach zu unterrichten. Die Bei-
triage sollen auf das Wesentliche ausgerichtet sein und das fachinterne Vo-
kabular nach Moglichkeit meiden. Unter diesen Randbedingungen kénnen
Texte entstehen, die iiber den Tag hinaus Giiltigkeit haben und sich dar-
tiber hinaus nicht in der Diskussion allzu spezifischer Probleme verzetteln.
Die Herausgeber Th. J. Tighe und W. J. Dowling konnten so die Beitrige
von neun Autoren biindeln, die aufgrund ihrer bisherigen Arbeiten erwar-
ten lieBen, dal ein solcher Anspruch eingelost wird.

In der ersten Abteilung (»Explorations in melody and tonal framework«)
geht es grundsitzlich um Strukturen von Tonalitat. W. Jay Dowling arbeitet
die Unterschiede zwischen prozeduralem und deklarativem Wissen um to-
nale Zusammenhinge heraus, wobei besonders fiir Personen mit mittlerer
musikalischer Vorbildung interessante Beobachtungen mitgeteilt werden
(S. 16). Durch Experimente nach dem probe-tone-Verfahren und andere
Vorgehensweisen belegt Lola L. Cuddy im folgenden Kapitel vor allem das
prozedurale musiktheoretische Wissen von Personen ohne musikalische
Vorbildung und von Kindern im Vergleich zu Erwachsenen. James C.
Barlett (»Tonal structure of melodies«) diskutiert gestaltpsychologische
Prinzipien im Hinblick auf Melodik. Ausgehend von dem Tonvorrat gege-
bener Skalen und den innerhalb solcher Skalen denkbaren melodischen Al-
ternativen beschreibt er die mdglichen Bedingungen fiir »gute« melodische
Gestalten und die Auswirkungen der jeweiligen melodischen Beziehungs-
netze (melodic frame work).

Diesem ersten Melodik-Abschnitt ist nicht, wie man vielleicht erwarten
konnte, ein entsprechender tiber Rhythmik zur Seite gestellt, vielmehr sind
die vielfaltigen und unaufloslichen Wechselwirkungen von Melodik und
Rhythmik programmatisch in der Uberschrift dieses zweiten Abschnittes
benannt: »The integration of melody and rhythm« Der Beitrag von Mari
Riess Jones wird diesem integrativen Anspruch gerecht, sie beschreibt eine
Vorgehensweise, in einfachen Melodien »melodic« und »temporal accents«
gemeinsam zu analysieren und in ihren Auswirkungen auf die Wahrneh-
mung zu tiberpriifen. Zu den solidesten Texten dieses Buches gehort jener
von Alf Gabrielsson, der, gestiitzt auf seine langjahrige Forschung in diesem
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Bereich, auf knappem Raum eine griffige Ubersicht tiber die psychologi-
schen Ursachen der komplexen Schichten des Rhythmuserlebens bietet.
Caroline B. Monahan greift noch einmal das Thema ihrer Dissertation auf
(»Parallels between pitch and time and how they go together«). Wer dieses
Kapitel jedoch kritisch liest, wird eher in der Auffassung bestitigt, dal® gera-
de die Unterschiede im Erleben von Tonhohe und Dauer von Bedeutung
seien. Stellenweise verliert sich die Autorin in sehr speziellen Detail-
problemen, die zur Klarung ihrer These nicht unbedingt beitragen.

Der letzte Abschnitt ist Fragen der Entwicklung gewidmet und mit San-
dra E. Trehub und Arlette Zenatti wurden zwei Autorinnen gewonnen, die
in diesem Bereich in den 80er bzw. 70er Jahren besondere Forschungs-
impulse gesetzt haben. Beide Kapitel geben einen recht guten Uberblick vor
allem tiber die Arbeit dieser beiden Forscherinnen und dokumentieren eine
methodische Raffinesse, wie sie entwickelt werden mufte, um immer jiinge-
re Kinder sinnvoll »befragen« zu kénnen. Trotzdem hatte man sich hier ei-
nen integrierenden Kommentar gewlinscht, denn die Ergebnisse von
Zenatti und Trehub stehen fiir mich zum Teil unverbunden, wenn nicht gar
widerspriichlich nebeneinander. Auch wird so mancher Leser nachdenk-
lich, wenn die (melodische) Welt bei Trehub in »good« und »bad melodies«
eingeteilt wird (und die Folge c-e-g-e-c als Melodie bezeichnet wird), wah-
rend ein zentrales Gegensatzpaar bei Zenatti originell-banal ist. Das Pro-
blem ergibt sich u. a. daraus, dal8 »gute« Melodien sensu Trehub nach
Zenatti eher als banal einzustufen wiren, also negativ, als »good melodies«
bei Trehub aber positiv bewertet werden. Ich kenne keine zwei Forschungs-
richtungen, die sich so disparat zueinander verhalten wie jene von Zenatti
und Trehub, und es ist sehr zu bedauern, dal man hier nicht einen weiteren
Autor gebeten hat, diese Diskrepanz zumindest zu diskutieren. Dieser letzte
Abschnitt wird abgerundet durch einen Bericht von Anne D. Pick und Ca-
roline F. Palmer, deren sehr originelle Forschungen bisher nur zum Teil be-
kannt geworden sind.

Auch wenn einige der Kapitelanfange den musikalisch vorgebildeten Le-
ser langweilen konnen, weil die Verteilung von Halb- und Ganztonen in der
Diatonik seit langerem bekannt ist, sind die meisten Beitrige sehr verstand-
lich, anregend und ebenso informativ geschrieben. Dall Forschung aus dem
nicht-englischsprachigen Bereich (mit Ausnahme von A. Zenatti) so gut wie
nicht zur Kenntnis genommen wird, ist mittlerweise nordamerikanische
Tradition.

Klaus-Ernst Behne
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Nils Lennart Wallin: Biomusicology. Pendragon Press, Stuyvesant, NY,
1991

Der zeitgendssische Literaturkritiker Marcel Reich-Ranicki hat einmal im
Fernsehen darauf gewettet, dall es keinem Autor gelingen kénne, einen
komplexen Ausschnitt aus der gegenwirtigen Lebenswirklichkeit in einem
Roman unter 500 Seiten abzubilden. Wenn ich nun das Buch »Biomu-
sicology« von Nils L. Wallin in die Hinde bekomme, das mir eine umfassen-
de »bio-sozio-kulturelle Feld-Theorie der Musik« auf 536 Seiten prasentie-
ren mochte, dann macht dieses Unterfangen skeptisch, zumal dieses Buch
nur 36 Seiten iiber der von Reich-Ranicki angegebenen unteren Schranke
liegt.

Wallins Diskurs umfal3t laut Buchumschlag: 1. die musikalischen Konse-
quenzen von zerebralen Funktionsasymmetrien, 2. die hierarchische und
selektive Organisation auditiver Wahrnehmungsprozesse. 3. die retikulir-
limbischen Antworten auf musikalische Stimuli, 4. die Bewahrung von
Briauchen, mit ihren Wurzeln in den Laut-Gebirden hoherer Wirbeltiere,
5. die Gesangstechnik des »K&lning« der spiten paleolithischen Herden-
Kultur in Europa und 6. die epistemologischen Perspektiven von jingsten
Konzepten, die Lebensprozesse modellieren.

Was sind die konkreten Fragen, die in dem Buch beantwortet werden
sollen? Eine kleine Auswahl: Woher kommt der tonale Fluf}, der letztlich zu
Musik wird? Antwort: Es existiert ein morphodynamischer Isomorphismus
zwischen tonalem Fluf8 und seinem neurophysiologischen Substrat. Worin
besteht dieser Isomorphismus? Antwort: »Physikalische Zeit« wird als »mu-
sikalische Zeit« erfahren. Zeit ist die Essenz von Musik und Musiker-
fahrung, Musik beginnt in Ruhe und kehrt zu dieser zuriick. Zwischen die-
sen Punkten von Geburt und Tod liegt die Fluktuation von periodischen
und zufilligen Ereignissen. Musik ist ein »Zwischending«, eine »Briicke«
zwischen Zufall und determinierter Periodizitat. Wie schligt der Organis-
mus diese Briicke? Antwort: Musik ist verkniipft mit einem lebenden Orga-
nismus, wie ihn nur der Mensch besitzt: mit seiner DNA, seinem Immun-
system und seinem ZNS. Diese Komponenten selektieren und organisieren
die Folge von Ereignissen. Durch die Korrelationen und Assoziationen
schopft der Mensch »Sinn¢; er transformiert den tonalen Fluf in Musik.
Der Satz »Music ist primarily a matter of biology« konnte als das Motto des
ganzen Buches gelten.

Bei der Beantwortung solcher Fragen raumt Wallin methodologische
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Probleme ein: z. B. gibe es allgemeine Merkmale (Universalien) in der Kul-
tur und damit auch in Musik, aber es existiere keine Ubereinstimmung dar-
in, welche Merkmale das seien. Es gibe keinen Konsens dariiber, wie und
ob biologische und kulturelle Variablen voneinander abhingen. Einige Stré-
mungen in der Anthropologie behaupteten die véllige Unabhingigkeit die-
ser Variablen. Es gibe grofe Probleme, Evolutionstheorie und klassische
Physik aufeinander zu beziehen u. v. a. m. Wer hier, wie Wallin, nur von
methodologischen und nicht etwa von bisher grundsitzlich ungeklarten
Problemen spricht, dem fillt es auch nicht schwer, sich {iber diese mit leich-
ter Feder hinwegzusetzen.

Wenn unter Neurowissenschaftlern ein Konsens existiert, dann der, daf}
der Weg von den neuronalen Grundlagen bis hin zu dem, was man als Emp-
findung beschreibt, noch vollkommen ungeklart ist. Sogar soweit ungeklart,
dafl man noch nicht einmal weif}, wie eine Frage formuliert werden miifte,
damit eine befriedigende Antwort zu erwarten ist. Das gilt fiir alle Empfin-
dungen, fiir Schmerz genauso wie fiir Freude oder erst recht fiir musikali-
sche Empfindungen. Selbst wenn alle physiologischen Abldufe bekannt wi-
ren, dann wire es immer noch vollig ungeklart, wie diese Ablaufe im Men-
schen Empfindungen, geschweige denn kulturelle Phinomene wie Sprache
und Musik, hervorrufen konnen. Das ist kein methodologisches, sondern
ein fundamentales Problem. Daran andert auch Wallins Buch nichts.

Wallins Definitionsversuch von Musik lautet ins Deutsche tibersetzt etwa
folgendermallen: Musik ist ein offenes System sich entwickelnder Struktu-
ren. Sie wachsen zu klanglichen Kunstwerken, die nicht nur aktuale Zeit
beanspruchen, sondern ebenso virtuelle Zeit erzeugen. Das System und sei-
ne Raum-Zeit-Strukturen sind letztlich durch die bio-geo-kulturellen Para-
meter von individuellem und kollektivem Verhalten bedingt. Musik wird
durch das »auditive System« wesentlich rechtshemisphirisch verarbeitet
und bilateral koordiniert mit senso-motorischen, limbischen und assoziati-
ven Hirnfunktionen, welche wiederum eingebettet sind in einen Rahmen
von multimodaler Erfahrung.

Wer solche Definitionen liebt, dem sei das Buch empfohlen. Es ist nicht
die abstrakte Formulierung, die Unbehagen bereitet. Denn die einzelnen
Begriffe werden durchaus erldutert. Es ist der Zweifel daran, ob diese Defi-
nition auf dem Weg zu einem Verstindnis von Musik und ihren biologi-
schen Grundlagen auch nur einen Millimeter weiterbringt. Was soll die
»definitive« Behauptung, Musik werde rechtshemisphirisch verarbeitet.
Natiirlich sprechen Befunde von Patienten mit rechtshemisphirischem
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Schlaganfall und folgendem Verlust musikalischer Fahigkeiten fiir eine sol-
che These. Sie zahlt aber zu den ilteren Interpretationen. Neuere Befunde
zeigen, dal die linke Hirnhalfte insbesondere bei hoheren Musikleistungen
involviert ist. Andere Forschergruppen konnten zeigen, daf Laterali-
sierungsunterschiede in der Musikwahrnehmung vom Design des Experi-
ments selbst abhingen. Wieder andere Forscher lehnen Lateralisierungs-
thesen ganz ab und interpretieren Verarbeitungsstrategien des Gehirns ho-
listisch. Solange man seine Interpretation nicht als »vereinheitlichte Feld-
theorie« verkaulft, ist es auch sinnvoll, die Vielzahl von experimentellen Er-
gebnissen unter einer ordnenden Perspektive darzustellen. Aber Wallin be-
hauptet, mit seinem Ansatz eine Kategorie der Biomusikologie kreieren zu
konnen, vergleichbar mit denen der Biophysik oder der Biolinguistik. Und
der scheint doch ein wenig zu hoch gegriffen.

Grofle Entwiirfe, wie die in diesem Buch vorgelegte »bio-sozio-kulturelle
Feld-Theorie der Musik«, haben hiufig einen grofen Mangel: sie suchen
sich aus der Vielzahl experimenteller Befunde die passenden Argumente
heraus und immunisieren sich gegen Kritik, indem sie die Klarung noch
unstimmiger Phinomene auf die spitere Forschung verschieben. An drei
zentralen Begriffen, die in Wallins Buch auftauchen und zu denen ich
durch meine Forschungsarbeiten etwas sagen kann, mochte ich diesen
Mangel zeigen: EEG, Emotion und Chaos.

EEG-Studien verlaufen meist nach einem einfachen Schema: Ein Pro-
band erhilt eine (kognitive, emotionale, musikalische etc.) Aufgabe oder ei-
nen externen (z. B. optischen, akustischen, pharmakologischen etc.) Stimu-
lus, wihrend gleichzeitig sein EEG von verschiedenen Stellen der Kopf-
oberfliache abgeleitet wird. Danach schaut man, ob, in welcher Weise und
an welcher Stelle die (spektrale) Intensitit des EEG (und andere Parameter)
durch die Aufgabe oder den Stimulus moduliert wurde. Das ist solange gut,
wie man vermeidet, allzu weitgehende Thesen iber den Zusammenhang
zwischen der Aufgabe und den neurophysiologischen Vorgingen zu postu-
lieren. EEG-Studien sind gut dafiir geeignet, verschiedene mentale Phino-
mene gegeneinander abzugrenzen, nicht aber diese neurologisch zu erkli-
ren. Denn es miilte ja geklirt sein, was die jeweiligen Intensititsverin-
derungen neurophysiologisch bedeuten. Aber genau an diesem Punkt
scheiden sich die Geister. Nun kann man eine der vielen mdglichen Inter-
pretationen als Grundlage fiir weiterfiihrende Betrachtungen auswihlen
und natiirlich diejenige, die in das Raster der »vereinheitlichten Feldtheo-
rie« palit. Wallin wahlt die These »jegliche Aktivitit in einer Hirnregion un-
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terdriicke die (alpha-)Intensitit«. Diese These ist nun auch schon ilter und
durch eine Vielzahl von Experimenten wesentlich eingeschriankt bzw. in ih-
rer Allgemeingiltigkeit widerlegt. Man muf} sich momentan einfach damit
abfinden, da8 die neurobiologischen Grundlagen selbst noch nicht ent-
schliisselt sind und dal EEG-analytische Methoden eher deskriptiven und
nicht erklarenden Charakter haben. Es ist zwar vollig legitim zu spekulie-
ren, was dieses oder jenes Experiment bedeuten konnte, aber dariiber hin-
aus sollte man vorsichtig sein. Diese Vorsicht vermisse ich bei Wallin.

Beim Horen von Musik wird man traumerisch, schlifrig, friedvoll, ruhig
oder auch aufgewiihlt, aggressiv, traurig oder erlebt ein ganzes Spektrum
von verschiedenen Gefiihlen. Mit dem Erlebnis von Emotionen deuten sich
neuroendokrinologische Effekte von Musik an. Aber was sind Emotionen
eigentlich? Werden sie durch kognitive Prozesse ausgelost? Oder missen
sie als ein korperlicher Feedback-Mechanismus verstanden werden? Sind
Emotionen erlernte neuronale Programme? Koénnen Emotionen aus einem
einzigen physiologischen Prinzip erklirt werden oder bedarf es vieler unter-
schiedlicher Prinzipien? Sind Emotionen eine Funktion des ICHs, oder wird
das ICH erst durch primire Emotionen konstituiert? Es gibt viele Fragen,
von deren Beantwortung man aber noch meilenweit entfernt ist. Man weil3,
daBl Musik Gefiihle hervorrufen, verindern oder verhindern kann. Aber
was bedeutet das? Wallin zitiert eine ganze Reihe Emotionstheorien, die mit
den Namen Wundt (Komponententheorie), James-Lange (Feed-Back-
Theorie) und Cannon (Emergenztheorie) verbunden sind. Aber er vernach-
lassigt wichtige Emotionstheorien, die beispielsweise zu Pawlow, Lindsley,
Schachter und Singer, Arnold, Lazarus, Tompkins und Izard, Ekman,
Davidson und Friesen u. v. a. m. gehoren und auch heute noch aktuell dis-
kutiert werden. Freuds Affektlehre pal3t sicher auch nicht zu einer biolo-
gisch orientierten Musiktheorie. Gerade aber bei Freud kénnte man erfah-
ren, warum sich menschliche Phinomene, wie Emotionen, einer Betrach-
tung entziehen, die diese auf biologische Substrate reduzieren will. Was
aber vermag eine Feldtheorie, die all das ignoriert?

Ginzlich unertriglich wird das Buch fir mich an Stellen, die sich mit
»Chaos«, gegenwirtig ein gern gebrauchter Begriff fiir alle unverstindli-
chen und komplizierten Vorginge, beschaftigen und die vorgeben, dieser
Begriff konne etwas zum biologischen Verstindnis von Musik beitragen.
Wallin leitet sein »Interludium« (zu den Kapiteliiberschriften sage ich spa-
ter noch etwas), das sich mit Chaosforschung beschiftigt, mit der Behaup-
tung ein, es sei nun verstanden, dal Kontrolle und Koordination der mei-
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sten zeitlichen Prozesse im Organismus auf einem molekularen Level »mdg-
licherweise« durch ein genetisches Programm ausgefiihrt wird. Lassen wir
solche Bliiten am Rande des Weges stehen. Es folgen einige eher verwirren-
de und auch falsche Begriffserklarungen aus der Theorie nichtlinearer Pro-
zesse. So besitzen fraktale Attraktoren nicht unendliche Langen, sondern
die Linge (wenn man Uberhaupt von Linge sprechen kann) hingt vom
Malstab ihrer Ermittlung ab. Es ist auch nicht die unbegrenzte Anzahl von
Trajektorien und ihre »exponentielle Natur«, die einen chaotischen
Attraktor sensibel fiir Anfangsbedingungen machen. Wallin zitiert eine —
mir gut bekannte — Arbeit von Frau Babloyantz, die EEGs unter verschiede-
nen mentalen Bedingungen mit Methoden der Chaosforschung (Dimensi-
onsanalyse von EEG-Attraktoren) untersuchte. Die Zitate werden aber
sinnentstellt und in einen vollig anderen Zusammenhang gebracht. Der
ganze Abschnitt und auch die darin enthaltenen Konsequenzen fiir die
»Biomusikologie« erscheinen mir ganz daneben gegangen zu sein. Es iber-
steigt aber den Rahmen einer Buchrezension, diese Irrtiimer und Mifver-
stindnisse zu korrigieren.

Das Buch hat — wie schon eingangs erwihnt — 536 Textseiten, ein um-
fangreiches Literaturverzeichnis, ein Autorenverzeichnis, ein Sachregister,
aber kein sinnvolles Inhaltsverzeichnis. Die 536 Seiten werden durch sechs
Kapitel-Uberschriften »strukturiert«, die aber nicht weiter unterteilt sind.
Sie tragen so sinnige Namen wie Kapitel 3: »Vigilance, Motivation, Emoti-
on, Purposive Behavior I«, Kapitel 4: »Vigilance, Motivation, Emotion,
Purposive Behavior II« und Kapitel 6: »... to break silence«. Unter den
Uberschriften von Kapitel 1,2 und 5 kann man sich etwas vorstellen. Uber
eine gedankliche Struktur dieses Buches wird nichts verraten. Einzelne Ab-
schnitte tragen die anklingenden Titel »Interludium I« ... bis »Interludium
VII« (ich habe nicht mehr alle in Erinnerung), oder auch »Postludium«.
Auf diese Weise wird der Leser »spielerisch« einem Bombardement von
Einzelfakten aus verschiedenen Fachrichtungen ausgesetzt, welche nachzu-
vollziehen duflerst schwer gemacht wird.

Fazit: Wenn die empirische Basis und ihre Darstellung so diinn und vor-
laufig ist, was hat man dann von den Schluf8folgerungen oder von den
»epistemologischen Perspektiven« dieser »unified bio-socio-cultural field
theory« zu halten? Ich will es so ausdriicken: Wallin wollte sicher eine wis-
senschaftliche Arbeit leisten. Nach meiner Einschitzung konnte sie mit
dem Genre des »Romans« verwandt sein. Hitte Nils Wallin mit Marcel
Reich-Ranicki gewettet, ich wette, er hitte verloren.

Stephan Debus
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Frank R. Wilson & Franz L. Roehmann (Hrg.): Music and Child Develop-
ment. Proceedings of the 1987 Denver Conference. St. Louis: MMB Music
Inc. 1990, 419 S.

Der vorliegende Band »Music and Child Development« enthalt Beitriage
des zweiten Kongresses zum Thema »Biology of Music Making«. Er fand im
Juli 1987 in Denver an der Universitdt von Colorado statt.

Dieser Kongrel3 war, abgesehen von einem allgemeinen Interesse an der
Frage der musikalischen Entwicklung, zum groflen Teil auch eine Reaktion
auf die wachsende Sorge von Musiklehrern iiber die schwindende Unter-
stiitzung von Musikprogrammen an Amerikas offentlichen Schulen (so die
Herausgeber im Vorwort). Dazu kam ein weiteres Problem, zu dem der
Kongrel Orientierung vermitteln sollte; ein Problem, das bereits drei Jahre
zuvor bei der ersten Konferenz iber die Biologie des Musikmachens im Jah-
re 1984 Gegenstand der Diskussion war und das nicht nur in Amerika, son-
dern auch hier in der Bundesrepublik von grundsatzlicher kultureller und
kulturpolitischer Bedeutung ist: Die Gesellschaft ist bestrebt, begabte Kin-
der moglichst frith zu entdecken, sie frith zu fordern und moglichst die von
der musikalischen Karriere ablenkenden Einfliisse von ihnen fernzuhalten.
Eine Folge davon ist, zumindest wohl in Amerika, daf3 viele Musiker sich
aufgrund ihrer Defizite in auflermusikalischen Gebieten mit 50 oder 60 Jah-
ren in der professionellen Welt der Musik frustriert fiihlen. Andererseits ist
man kaum bemiiht, Kinder in irgendeiner Weise zu férdern, die man zu
Recht oder Unrecht fiir unbegabt halt. Es stellt sich daher die grundsatzli-
che Frage, welche Rolle die Musik im Leben der Menschen spielen und
wozu sie da sein soll. Von der Antwort auf diese Frage hangt ab, wer oder
was gefordert wird und welche Ziele die Musikpidagogik setzt.

Die insgesamt 32 Beitrige, die in diesem Band aufgenommen sind, grup-
pieren sich um sechs Themenschwerpunkte:

In den vier Beitrigen zum ersten Kapitel »Music and Early Childhood
Development« geht es um Theorien und Beobachtungen zur musikalischen
Entwicklung von Kindern sowie um Musik als Sprache. Ein Aufsatz befal3t
sich mit Forschungen zur prinatalen Musikerfahrung,

Das zweite Kapitel »Children's Music: The Perspective of World
Culture« enthilt sieben musikethnologische Beitrige, die das Problem der
musikalischen Entwicklung und Enkulturation aus der Perspektive nicht-
westlicher Musikkulturen behandeln.

Im dritten Kapitel »Auditory and Psychomotor Aspects of Musical Deve-
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lopment« finden sich sechs inhaltlich sehr unterschiedliche Artikel u. a.
zum Erwerb musikalischer Wahrnehmung bei Singvogeln, zu Fragen der
Entwicklung musikalischer Performanz, der sensomotorischen Koordinati-
on sowie zu Fragen der Zeit- und Rhythmuswahrnehmung.

Unter der Uberschrift »Teaching the Child With Special Educational
Needs« des vierten Kapitels sind drei Beitrige zusammengefallt: eine
musiktherapeutische Fallstudie, welche die Entwicklung eines behinderten
Kindes tiber mehrere Jahre beschreibt, ein Beitrag tiber Dyslexie und ihre
musikbezogenen Auswirkungen sowie ein Artikel, der u. a. Transfereffekte
musikalischen Lernens behandelt.

Begabte Kinder und ihre Entwicklung stehen im Mittelpunkt des Ab-
schnittes »Teaching the Gifted Child« Er enthilt Studien tiber den Werde-
gang von Pianisten sowie iiber kognitive Entwicklungsprozesse begabter
Kinder. Anscheinend wurde hier ein Beitrag oder eine Uberschrift ver-
tauscht: Wihrend das Inhaltsverzeichnis einen Beitrag »Coping With Life
on a Pedestal« ankiindigt, finden wir an entsprechender Stelle die Uber-
schrift »Young Narcissus at the Music Stand. Developmental Perspectives
from Embarrassment to Exhibitionism« (S. 309).

Verschiedene Konzepte und Positionen (amerikanischer) Musikerzie-
hung, Beitrage zur Suzuki-Methode sowie zur Nature-Nurture-Kontroverse
werden in den sieben Aufsitzen des letzten Kapitels »Current Concepts and
Controversies in Music Education« vorgestellt. Abgeschlossen wird es mit
dem Protokoll einer Podiumsdiskussion zu der Frage, ab wann jemand ein/e
Musiker/in bzw. musikalisch ist.

Die einzelnen Kapitel des Buches greifen in sinnvoller Gliederung zen-
trale Themen der musikalischen Entwicklung auf. Die jeweiligen Beitrage
zu diesen Themenkreisen sind von recht unterschiedlicher Qualitit. Meist
handelt es sich um zusammenfassende Uberblicksartikel zum Stand der
Forschung und/oder seine mogliche Anwendung auf theoretische und
praktische Fragen der musikalischen Entwicklung; seltener handelt es sich
um Berichte tiber einzelne Untersuchungen.

Dal} dabei klassische Themen der musikalischen Entwicklungspsycho-
logie aufgegriffen werden, liegt in der Natur der Sache.

Ein solches Thema ist der Erwerb von melodisch-rhythmischen Fihig-
keiten bzw. die Entwicklung von Kindergesingen. Damit verbunden ist die
Frage, ob es so etwas gibt wie eine Ur-Melodie oder Ur-Motive, wie Heinz
Werner sie einst entdeckt zu haben glaubte. Jon-Roar Bjorkvold, ein norwe-
gischer Musikologe, befal3t sich in seinem Beitrag mit der Idee einer kultur-
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libergreifenden musikalischen Muttersprache. Bei Studien, die er in den
USA, in der damaligen Sowjetunion und Norwegen angestellt hat, fand er in
Kindergesingen dhnliche, homonyme musikalische Motive. Diese haben ei-
nen konstanten Kern vorherrschender Bedeutung, beziehen jedoch ihre
konkrete Bedeutung aus dem jeweiligen Kontext, in dem sie gesungen wer-
den. Die Tonfolge »g—g—e—a—g—e« beispielsweise kommt offenbar in mehre-
ren Kulturen vor. Ich bin aber nicht {iberzeugt davon, dal man daraus den
SchluB ziehen kann: »This is the so-called >Ur-motiv< of child culture.«
(S. 124). Denn wie der Autor selbst einriumen muf, hat er gerade dieses
»Ur-Motiv« in der damaligen Sowjetunion nicht gefunden (S. 127). Es durf-
te auch wohl kaum maglich sein, die sogenannten »Ur-Motive« von kultu-
rell vorgeprigten Floskeln (»preset songs«, S. 128) scharf abzugrenzen; eine
Schwierigkeit, an der bereits frithere Versuche, sogenannte »Ur-Motive« zu
finden, gescheitert sind. Andererseits heillt das aber keineswegs, dal} es
nicht Funktionen von Kindergesingen gibt, die universell und kulturiiber-
greifend zu beobachten sind (z. B. emotionaler Ausdruck, Herstellen von
Kontakt).

Musikethnologische Studien lassen ahnen, wie verschieden musikalische
Entwicklung und Sozialisation sein kann. Es zahlt zu den bemerkenswerten
Vorziigen des vorliegenden Sammelbandes, dafl im zweiten Kapitel
»Children's Music: The Perspective of World Culture« sieben Beitrige ver-
sammelt sind, welche sich mit musikalischer Enkulturation in anderen Kul-
turen wie Afghanistan oder Afrika befassen. Dies ist um so erfreulicher, da
in den Darstellungen der musikalischen Entwicklung ein kulturiibergrei-
fender Blickwinkel trotz seiner offenkundigen Bedeutung kaum anzutref-
fen ist. Allerdings gibt es auch kaum ethnomusikalische Studien, die sich
mit dieser Thematik befassen. John Blacking hat solche Forschungen in den
50er Jahren durchgefiihrt. Er zeigt in einem Beitrag (68ff.), wie bei den
Venda (einer Volksgruppe in Siidafrika) jedes Kind in musikalische Aktivi-
titen eingebunden wird, weil man dort Musikalitat als ein Wesensmerkmal
des Menschen betrachtet, tiber das jeder verfligt, und von dessen Ausbil-
dung deshalb auch niemand ausgeschlossen wird.

Aus einem anderen Blickwinkel stellt Stewart Hulse (S. 139ff.) die Frage
nach musikalischen Universalien: Die Tatsache, daf Tauben in Experimen-
ten zwischen unterschiedlichen Musikarten (Bach, Strawinski, Hindemith)
unterscheiden konnten, fithrt zur Frage, ob es Merkmale musikalischer
Wahrnehmung gibt, die Menschen und Tiere teilen, und inwieweit musika-
lische Wahrnehmung beim Menschen einzigartig ist.
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Ein wichtiges Aufgabenfeld der musikalischen Entwicklungsforschung
ist die Theoriebildung, Die meisten Untersuchungen zur musikalischen
Entwicklung beziehen sich auf die Entwicklungstheorie von Piaget. Nun ist
gerade in den vergangenen Jahren die Ubertragbarkeit der Piaget'schen
Entwicklungsstadien auf die musikalische Entwicklung in Frage gestellt
worden. Man konnte daher erwarten, dal8 dieses Thema auf einer Konfe-
renz zur musikalischen Entwicklung eine gewisse Rolle spielt. Es wird aller-
dings nur in einem Beitrag von Jack Taylor (S. 214ff.) aufgegriffen, in dem
auch einige jiingere Untersuchungen genannt werden, die ein neues Licht
auf die musikbezogene Anwendbarkeit der Stufentheorie werfen. Ein ande-
rer Beitrag von Dale B. Taylor (S. 241ff.) berichtet musikbezogene Untersu-
chungen zu den einzelnen Piaget'schen Entwicklungsstadien, ohne mit ei-
nem Wort auf die neueren Diskussionen zu diesem Thema einzugehen.
Ebenso fehlt im selben Beitrag im Zusammenhang mit Transfereffekten
musikalischen Lernens auf andere Bereiche der Entwicklung der Hinweis
auf eine wichtige Ubersicht zu diesem Thema, die Hanshumaker (1980)
erarbeitet hat.

Uber den Werdegang von Pianisten berichtet eine bemerkenswerte Stu-
die von Lauren Sosniak (274ff). Der Text des Beitrages ist allerdings zu gro-
Ben Teilen wortlich identisch mit den Beitrigen von Sosniak in dem von
Bloom herausgegebenen Sammelband »Developing Talent in Young
People« (New York 1985).

Jeanne Bamberger ist der interessanten Frage nachgegangen, warum es
musikalisch sehr begabte Kinder gibt, die nach der Pubertit wieder aus dem
offentlichen Blickfeld verschwinden, wihrend andere weiter Karriere ma-
chen. Sie entwickelt dazu die Hypothese, daf es in der Mitte der Jugendzeit
eine kritische Phase des kognitiven Ungleichgewichtes gebe, in deren Folge
eine Neuorientierung stattfinde. Manchen begabten Kindern gelingt es
dann nicht mehr, zwischen unterschiedlichen Schemata und Denkweisen
hin- und herzuschalten, was die Autorin fiir ein entscheidendes Merkmal
(musikalischer) Begabung hilt. Dal es diese Flexibilitit des Hin- und Her-
schaltens zwischen verschiedenen musikalischen Schemata bei begabten
Kindern tatsichlich gibt, illustriert Bamberger an einem ebenso einfachen
wie raffinierten Experiment mit Montessori-Glocken. Andererseits ist es je-
doch recht spekulativ und unwahrscheinlich, daf diese kognitive Umorien-
tierung in der Mitte der Jugendzeit hauptsichlich fiir den Verlauf der weite-
ren musikalischen Karriere malgeblich sein soll. Dies wird auch in der Dis-
kussion des Kongresses zu Recht kritisiert (s. S. 404).
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Die klassische Frage, ob musikalische Begabung (aptitude) angeboren,
vererbt und/oder erlemnt sei, behandelt Edwin Gordon in seinem Beitrag
(S. 325ff.). Er vertritt die Auffassung, dal Begabung zwar angeboren, aber
nicht unbedingt vererbt ist und dal sie bis etwa zum neunten Lebensjahr
durch Unterricht und informelle Umgebungseinfliisse verindert werden
kann. Diese Position Gordons ist aus seinen fritheren Publikationen durch-
aus bekannt; ich habe aber die entsprechenden Argumente und For-
schungsbefunde selten so klar dargestellt gefunden wie in diesem Aufsatz.
Als einer der wenigen Forscher zitiert Gordon auch einschligige deutsch-
sprachige Literatur (daf8 diese aus dem ersten Drittel unseres Jahrhunderts
stammt, liegt nicht an Gordon, sondern daran, da8 es danach nichts mehr
gibt). Leider wimmelt es darin an orthographischen Fehlern.

Insgesamt ist der vorliegende Band von Wilson und Roehmann sehr an-
regend, auch wenn er den Forschungsstand von 1987 oder davor widerspie-
gelt und auch einige Beitrige enthilt, die weniger hergeben. Er zeigt auch
eine thematische Vielfalt von entwicklungsbezogener Forschung, die in er-
schreckender Weise bewul3t macht, wie riesengrof8 das Defizit einschlagiger
Forschung im deutschsprachigen Raum ist. In Hinblick auf eine der Aus-
gangsfragen des Kongresses, wozu namlich Musik im Leben des Menschen
dienen soll, konnen die Beitrage durchaus einige wichtige Anregungen ge-
ben. Da hier auch Grundfragen der Musikpiadagogik behandelt werden, ist
dieser Kongref8band auch fiir Musikpadagogen interessant und anregend,
zumal er dokumentiert, wie wichtig und niitzlich musikpsychologische For-
schung fiir die Musikerziehung ist. Denen, die sich mit musikalischer Ent-
wicklung befassen, ist dieser Band unbedingt zu empfehlen.

Heiner Gembris
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