Blicher

Christian G. Allesch: Vorziige einer Alleinbegehung. Reflexionen
zum neuen »Handbuch der Musikpsychologie« von Helga de la
Motte-Haber.

Das Bediirfnis nach Handbiichern fiir eine Wissenschaft oder eine
Teildisziplin ist eng gekoppelt an die Entwicklung der betreffenden
Disziplinen selbst. Es entsteht vor allem in Phasen dieser Entwick-
lung, in denen der rasante Zuwachs an empirischen Einzelbefunden
deren Uberschaubarkeit fiir den einzelnen Forscher oder Praktiker
zunehmend erschwert, oder in Phasen, in denen unterschiedliche
Paradigmata und Forschungsstrategien den inneren Zusammenhang
zwischen den sich hiufenden Forschungsdaten immer schwerer
erkennbar werden lassen.

Das nahezu gleichzeitige Erscheinen zweier derartiger Kompen-
dien fir das begrenzte Teilgebiet der Musikpsychologie, nimlich des
»Handbuch fir Musikpsychologie« von Helga de la Motte-Haber
und des von Bruhn, Oerter und Résing herausgegebenen Werks
»Musikpsychologie. Ein Handbuch in Schliisselbegriffen«, erscheint
unter diesem Gesichtspunkt nicht blof als Zufalligkeit. Die »kogni-
tive Wende, die in den sechziger und siebziger Jahren den Behavio-
rismus als vorherrschendes Paradigma in der Psychologie abloste,
hat mit ihrer Zuwendung zu den lange verschmihten »mentalenc
Vorgingen auch die Erforschung der psychischen Verarbeitung
musikalischer Inhalte nachhaltig geférdert. Die empirischen Befunde
zur Musikwahrnehmung haben sich in den letzten Jahren explo-
sionsartig vermehrt: exemplarisch seien hier etwa die Arbeiten von
J.J. Bharucha und Diana Deutsch sowie deren Mitarbeitern in den
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USA erwihnt, hinter denen die européische Forschung zumindest
hinsichtlich der Forschungsintensitit noch deutlich nachhinkt. Diese
zahlreichen Ergebnisse erkliren nicht nur das Bediirfnis nach einer
zusammenfassenden Ubersicht, sondern auch nach einer kritischen
Reflexion, die wohl vor allem die Frage zu klaren hatte, in welchem
Mafle der »new look« der kognitiven Musikpsychologie dem alten
Problem des dsthetischen Gegenstands in der musikpsychologischen
Forschung auch tatsichlich gerecht geworden sel.

Das gleichzeitige Erscheinen der beiden Handbucher reizt natir-
lich auch zu einem Vergleich. Bruhn, Oerter und Résing gehen den
neuerdings meist bevorzugten Weg der getrennten Darstellung klei-
ner und kleinster Sachbereiche durch einzelne, besonders kompe-
tente Autoren. Mit einem methodisch wohlgeriisteten Team von
sechzig Spezialisten tberziehen sie das unbekannte Gelinde nach
einem genauen Plan, in dem die Rollenverteilung exakt den zu erwar-
tenden Schwierigkeiten angepafit ist. Sie schaffen damit das Zauber-
kunststiick eines Handbuchs, das in einzelnen Teilkapiteln noch
aktueller als die verfugbare Zeitschriftenliteratur ist, was an die Qua-
dratur des Zirkels nahe herankommt. Wenngleich kritisch einge-
schrinkt werden mufl, dafl die Kartierung des Gelindes nichtin allen
Bereichen gleich gut gelang, so scheint hier doch ein Forschungsatlas
gelungen zu sein, der Gber Jahre hinweg eine aktuelle Zusammenfas-
sung wesentlicher Forschungsbestinde bleiben kann.

Demgegentiber mutet der Vesuch von Helga de la Motte-Haber,
ein Handbuch fir das gewaltig angewachsene Gebiet der Musikpsy-
chologie auf eigene Forschungs- und Rezeptionsleistungen zu griin-
den, wie das Abenteuer einer Alleinbegehung in schwierigstem
Gelande an. Freilich nicht nur mit Kompaf und Windsack ausgert-
stet, sondern mit solidem Wissen und einiger Expeditionserfahrung,
vor allem aber auch mit dem erforderlichen Spursinn fir die bedeut-
samen Querverbindungen zwischen den ausgetretenen Pfaden. Es
geht de la Motte nicht nur um eine kartographische Darstellung des
Forschungsfeldes, sondern um die Schilderung von Eindriicken, um
die Bewertung und Einordnung des Vorgefundenen nicht blof} in die
obligaten Wissensschubladen, sondern nach Gesichtspunkten, die
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letztlich der im Forschungsalltag nicht selten verdrangten Frage nach
der Eigenart des Asthetischen schlechthin entspringen. Daher ist fiir
die Autorin mit dem sauberen theoretischen Nachvollzug der im
Musikerleben isolier- und erklarbaren Informationsverarbeitungs-
vorginge noch nicht alles geklart und beantwortet. Sie artikuliert
damit auf einem Teilbereich der Psychologie die in letzter Zeit immer
haufiger gestellte Frage, ob die »kognitive Wende«, die mit ihrer
Neubewertung der »mentalen Vorginge« den Zugang zum musikali-
schen Erlebnisgeschehen zweifellos neu er6ffnet hat, nicht doch auch
gleichzeitig einer Intellektualisierung dsthetischer Phinomene Vor-
schub geleistet hat, die das in den Phinomenen der Betroffenheit und
Ergriffenheit durch Musik zutage tretende Spezifische und Eigen- -
artige des Mediums Musik eher verdeckt als begreiflich macht.
Helga de la Motte-Haber orientiert sich konsequenterweise an
dem Erfordernis, musikpsychologische Reflexion an einem Bild vom
Menschen und an einem eigenstindigen Musikbegriff zu verankern.
Damit tritt der Eindruck der Degradierung von Musik zu »musikali-
schen Reizmustern«, d.h. zu bloff paradigmatischen Laborrequisiten
im Rahmen des allumfassenden Superparadigmas »Informationsver-
arbeitung«, zuriick hinter der faszinierenden Auseinandersetzung
mit etwas, das eben nicht nur als Forschungsgegenstand reizt, son-
dern eine besondere, exklusive Weise des Daseinsvollzugs darstellt.
Daf} wir damit unmittelbar an die Frage nach dem Asthetischen rith-
ren, braucht nicht weiter betont zu werden. Betont soll hingegen als
Vorzug dieses Buches werden, daf} es sich dieser Frage bewufit und
bestindig stellt, wihrend vergleichbare Darstellungen nicht selten
vor lauter empirischer Akribie erst gar nicht zu ihr vordringen.
Dem paradigmeniiberschreitenden Charakter des musikpsycho-
logischen Forschungsgegenstandes wird de la Motte auch dadurch
gerecht, daf} sie Gber die allgemeinpsychologischen Aspekte auch die
sozialen und individuellen Determinanten ausfihrlich behandelt.
Besonders gelungen erscheint mir die tiberaus kritische Darstellung
der Musikalitatstests sowie der Frage nach Erblichkeit musikalischer
Fahigkeiten. Gerade in einer Zeit, in der unter dem Schlagwort der
»Begabtenforderung« die Bevorzugung angeblich »anlagemafiig«
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Begtinstigter und deren testpsychologische Rekrutierung als bil-
dungspolitische Innovation angepriesen wird, erscheint die vorur-
teilslose Darstellung der Fragwurdigkeit voreiliger Auflosungen des
Reifungsgefiiges musikalischer Fahigkeiten in Anlage- und Umwelt-
komponenten in diesem Buch ebenso von Vorteil wie die Tatsache,
dafl diese komplizierten Zusammenhange in diesem Buch so erlau-
tert werden, dafl sie auch einem breiteren Leserkreis einsichtig wer-
den und somit auch jene Mehrheiten erreichen konnen, auf deren
Bedirfnisse sich politische Curriculumstrategen so gerne berufen.

Die deutlich ausgesprochene Absicht, nicht nur dem Fachmann,
sondern vor allem auch dem interessierten Leser auflerhalb des
eigentlichen Fachpublikums Begriindungen fiir sein Musikverstind-
nis und Einblicke in die damit verbundenen psychischen Funktionen
zu geben, mag manche Einbuflen — etwa den Mangel an systemati-
scher Literaturdarstellung — rechtfertigen. Der Fachmann wird sich
diesbeziiglich wohl ohnehin an spezielle Recherchemdglichkeiten
halten. Gerade fir ein an den Bedirfnissen des Laien orientiertes
Handbuch wire aber wohl ein Sachregister erforderlich gewesen.
Schmerzlich vermifit man auch ein naheres Eingehen auf den Bereich
der Musiktherapie, der von der allgemeinen Musikpsychologie kaum
abzutrennen ist und wohl ebenfalls dem Informationsbedirfnis der
angepeilten breiteren Leserschichten entgegengekommen wire. Man
soll aber wohl von Alleinbegehungen nicht auch gleich das gleichzei-
tige Erstiirmen ganzer Massive fordern.

In summa: ein engagiertes, an Sachinformation ebenso wie an
nachvollziehbarer Reflexion reiches Buch, dessen Vorzug nicht
zuletzt darin besteht, dafl es nicht nur auf das verweist, was heute und
materialiter Bestand von Musikpsychologie ist, sondernauch auf die
psychologischen Aspekte dessen, was an der Musik noch ungeldstes
Ritsel ist. Es konnte damit den Beweis nach sich ziehen, daff Hand-
biicher nicht nur »Leichensteine der Wissenschaft« sein miissen, wie
es ein boshafter Psychologe einmal formuliert hat, sondern auch
Impulse fiir neue und auch unorthodoxe wissenschaftliche Fragestel-
lungen geben konnen.
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Herbert Bruhn, Rolf Oerter, Helmut Rosing (Hrsg.): Musik-
psychologie — Ein Handbuch in Schlisselbegriffen. Miinchen —
Wien — Baltimore: Urban & Schwarzenberg 1985. 582 Seiten.

Es istschon ein bemerkenswertes Unterfangen, wenn 62 Autoren
in 73 Artikeln auf 582 Seiten unter der Regie von drei Herausgebern
das aktuelle musikpsychologische Wissen auszubreiten versuchen.
Von der Volksweisheit, dafl viele Koche den Brei verdirben, gilt,
wenn man sich der Mitarbeit zahlreicher guter Autoren versichern
kann, eher das Gegentell, sie sichern den Erfolg. Selbstverstindlich
kann es bei so vielen Autoren, die z.T. sehr unterschiedliche For-
schungsstrategien vertreten, kaum ein einigendes Band geben. Die
Herausgeber haben trotzdem versucht, die Handlungstheorie als
Forschungsparadigmain den Vordergrund zu stellen. Ob aber hand-
lungstheoretischeAnsitze sensu Leontjew oder Rubinstein fir die
musikpsychologische Forschungspraxis wirklich taugen, mifite erst
noch gezeigt werden.

Gliederungen sind immer problematisch, die hier gewéhlte Spar-
tierung der Musikpsychologie in sechs Themenfelder (sowie ein
erganzendes Methodenkapitel) ist besonders in der zweiten Halfte
unbefriedigend. Der Abschnitt »Musik und Personlichkeit« enthalt
iberwiegend Beitrage, die auch mit einem sehr flexiblen Personlich-
keitsbegriff kaum zu biindeln sind, Literatur aber, die sich ganz spe-
ziell mit dem Verhaltnis von Personlichkeit und Musik beschaftigt
(z.B. Meifiner), wird in diesem Abschnitt tiberhaupt nicht erwihnt.
Zahlreiche Beitrage der Abschnitte IV, V und VI wiren in einer der
benachbarten Abteilungen mindestens genau so legitim einzuord-
nen. Die Musikpsychologie hat zur Musiktherapie das gleiche Ver-
hiltnis wie zur Musikpadagogik, warum es eine Abteilung »Musik
und Therapie« gibt, nicht aber auch »Musik und Pidagogik«, letzte-
res wird nur in einem Stichwort thematisiert (S. 331), bleibt offen.
Was die Auswahl der Stichworte selbst betrifft, sohaben die Heraus-
geber stellenweise erfreulich mutig gehandelt und auch Themen wie
»Videoclip, Musikvideo«, »Diskothek und Walkman« oder »Musik
und verianderte Bewufitseinszustinde« einbezogen, obwohl die ver-
fugbare Literatur nicht immer befriedigend ist.
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Am unproblematischsten ist der Abschnitt iber die neuropsycho-
logischen und psychoakustischen Grundlagen, hier wird, u.a. in
Artikeln von H.P. Hesse, das verfugbare Wissen sehr gediegen und
verstandlich dargestellt. Im Stichwort »Musik und Computer, das
zu sehr psychoakustisch ausgerichtet ist, wird jedoch die musikpsy-
chologisch duferst spannende Frage, mit welchen syntaktischen
Strukturen Computer komponierenkonnten, leider gar nicht behan-
delt. Auch im dritten Abschnitt wird u.a. in den Stichworten von J.J.
Bharucha, D. Deutsch und R. Pekrun sachlich informiert und diffe-
renziert diskutiert. Es gibt jedoch gelegentlich auch eine gewisse
Nihe zur Popularwissenschaft, wenn auf eine ethologische Spekula-
tion eine musikpsychologische gesetzt und dies dem Leser als beleg-
bare Ausdrucksmodelle angeboten wird, obwohl die Literatur
(Affektenlehre, evolutionir orientierte Emotionspsychologie) von
derartigen Modellen mit anderen Inhalten (!) geradezu tiberquillt.
Unverstandlich ist sicherlich auch, daff bei der »Typologie der
Musikhorer« einer der faszinierendsten, frithen, empirischen (1)
Ansitze (Alt 1935, nicht 1977) nicht einmal erwihnt wird. Hier fehlt
ein Artikel »Musikerlebnis«, wie tiberhaupt die tiber Jahrzehnte an
K. Hevner ankniipfende Rezeptionsforschung, die nach Beziehun-
gen zwischen der Struktur der Musik und der des Erlebens sucht,
kaum angemessen berticksichtigt wird. Die informativen Artikel
»Kohortenspezifische Sozialisation«, »Urteils- und Meinungsbil-
dung« sowie »Musikpriferenzen« stehen bedauerlicherweise in ver-
schiedenen Abschnitten, erginzen sich jedoch sehr gut und ergeben
ein stimmiges Bild. Uberhaupt sind die alltiglichen Erscheinungsfor-
men von Musik erfreulich haufig und gut thematisiert, und es wird
manchen Leser tiberraschen, daff man tiiber Musik im Kaufhaus, bei
der Werbung oder in den Massenmedien erstaunlich viele neuere
Ergebnisse vorlegen kann. Ebenso ist der populire Zweig unserer
Musikkultur angemessen beriicksichtigt. »Musik und Politik im
Dritten Reich« ist unzweifelhaft ein interessanter Beitrag, ob es aber
ein musikpsychologischer ist, sei dahingestellt. Daneben werden
ber die Mitglieder eines Sinfonieorchesters ausgesprochene Platitii-
den verbreitet (»Ebenso wie der Dirigent sind die Orchestermusiker
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Fachleute auf threm Gebietc, S. 419), wo doch gerade hier die Per-
sonlichkeitsuntersuchungen von A.E. Kemp fruchtbar hitten disku-
tiert werden konnen. Die Literatur zum Lampenfieber (ebenso wie
die zur Psychomotorik und Musikaustibung) war dem gleichen
Autor nur zum kleineren Teil bekannt. Die musiktherapeutischen
Beitrige resumieren iberwiegend Bekanntes aus der einschligigen
Literatur, sind z.T. vollkommen deplaziert (N. Buzasi, J. Knierim),
mussen eingestehen, daf} es leider (noch) nichts zu berichten gibt (J.
Vocke) oder werden bemerkenswert grundsatzlich (H. Gembris).
Sehr anregend ist das Methodenkapitel, vor allem die Beitrige von
G. Gigerenzer, wenngleich einige der beschriebenen Verfahren sich
in musikpsychologischer Forschungspraxis erst noch bewahren
mufiten.

Insgesamt ist die ausgebreitete Informationsfiille trotz »weifler
Flecken« bemerkenswert, die fremdsprachigen Texte sind gut Gber-
setzt, die redaktionelle Gestaltung fast fehlerfrei. Ein erfreuliches
Nebenprodukt dieses Handbuches kénnte sein, dafl Musikpsycho-
logie in Zukunftauch wieder mehr von Psychologen betrieben wird.

Klaus-Ernst Behne

International Brain Dominance Review (Vol. 1, 1984). The Brain
Dominance Institute, 105 Laurel Drive, Lake Lure, N.C. 28746.

Auch Zeitschriften sind kein tibliches Rezensionsobjekt, aber die
»International Brain Dominance Review« ist musikpsychologisch
natlrlich deshalb interessant, weil seit den ersten Arbeiten von
Doreen Kimura (1964) Musik oder musikihnliches Reizmaterial in
der Lateralisationsforschung besonders haufig verwendet wurde. So
sehr es zu begriflen ist, wenn dieser Forschungsbereich eine eigene
publizistische Plattform erhalt, so sehr mufl man um den Ruf der
Hirnsphirenforschung fiirchten, wenn sie sich so popularwissen-
schaftlich und unkritisch gibt wie in dieser Zeitschrift. Die »Entdek-
kung«derrechten Hirnhilfte wird zu einer neuen Weltanschauung,
zu einer Ideologie des Aufbruchs, in der Ratschlige fir eheliche
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Treue, Abhilfe gegen Migrine, Lehrertraining, Computergraphik
fur den Manager und kulturvergleichende Kreativititsstudien alle
nach dem gleichen Rezept gestrickt werden: »Do it right!« Wann
immer etwas im argen liegt, so war es die bose, ausschlieflich
benutzte linke Hirnhilfte. Dafl man aber auch sehr differenziert und
behutsam dariiber reflektieren kann, inwieweit unterschiedliche
musikalische Rezeptionsformen an die »einseitige« Nutzung der
Hirnhilften gekniipft sein konnen und dafl dies Anstofl zu sehr
bedenkenswerten kulturkritischen Uberlegungen sein kann, zeigt
ein ausgezeichneter Artikel von Th. Regelski (What is right with the
brain and with music? Heft 2). Dieses Thema wird uns zunehmend
beschiftigen, aber nicht auf der Ebene platter Dualismen.
Klaus-Ernst Behne

Carl Dahlhaus / Helga de la Motte-Haber (Hg.): Systematische
Musikwissenschaft. Wiesbaden und Laaber 1982. (Neues Hand-
buch der Musikwissenschaft, Band 10).

Der vorliegende Band 10 des Neuen Handbuchs fiir Musikwissen-
schaft fiigt der Diskussion tiber Umfang, Methode und Ziel (um mit
Guido Adler zu sprechen) der Systematischen Musikwissenschaft
einen aufregenden und Gedanken provozierenden Beitrag hinzu.
Carl Dahlhaus nimmt zu der immer wieder gestellten Frage der Ein-
grenzung der Systematischen Musikwissenschaft mit bewunderns-
werter Offenheit Stellung, indem er sich gegen die Lehrmeinung fri-
herer Entwiirfe wendet, nach der alles zur Systematischen Musikwis-
senschaft zihlt, was nicht zur Historischen Musikwissenschaft
gehort. Im Gegensatz zu einer solchen eher unklaren und zufillig
entstehenden »Residualkategorie« versucht Dahlhaus eine Einheit
der Systematischen Musikwissenschaft sozusagen aus der Innenper-
spektive zu begriinden. Diese Uberlegungen am Beginn des Bandes
(Kapitel IT) lassen eine ganz neue Konzeptionentstehen,nimlich die
Analyse des systematischen Zusammenhangs der Musikkultur eines
Zeitalters als eine und nicht die mogliche Form der Systematischen
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Musikwissenschaft. Dieser systematische Funktionszusammenhang
wire laut Dahlhaus in verschiedenen Epochen zu studieren. Um
diese neue Konzeption nun klar vorstellen zu konnen, wird in dem
Buch als Gegenstand der Analyse die europaische Kunstmusik der
Neuzeit gewiahlt, wodurch das Buch fir viele Leser sicherlich an
Anschaulichkeit gewinnt. Ist doch dieser Bereich der Musikge-
schichte nicht nur den Autoren — wie diese betonen — naheliegend
und vertraut.

Diese neuartige Bestimmung der systematischen Musikwissen-
schaft ist im Keim schon bei Guido Adler vorgegeben, dessen Syste-
matik und methodologische Uberlegungen auch im ersten Kapitel
(»Umfang, Methode und Ziel der Systematischen Musikwissen-
schaft«) von Helga de la Motte-Haber austiihrlich behandelt werden.
Es wire interessant erschienen, in diesem Zusammenhang zu unter-
suchen, wie Adler diesen systematischen Zusammenhang der Musik-
kultur in einer Epoche begreift. An Hinweisen darauf fehlt es in sei-
nen Schriften wahrlich nicht.

In bezug auf die Darlegungen der Ideen Guido Adlers sei eine kri-
tische Bemerkung gestattet. Wenn auf S. 20 festgestellt wird: »Unter
musikalischer Pidagogik und Didaktik verstand Guido Adler die
Kompositionslehre«, so ist das nicht zutreffend. Denn Adler hat sich
mit Fragen der Musikpiadagogik und der Musikerziehung mehrfach
beschiftigt. (»Zur Reform unserer Musikpidagogik« 1882, »Uber
den Musikgeschichtsunterricht an Mittelschulen« 1914, u.a.)

Aus der neuen Begriffsbestimmung in diesem Buch ergibt sich nun
fur die Systematische Musikwissenschaft folgende Aufgabe: sie ana-
lysiert Musik in ihrem Systemzusammenhang ihrer Kultur und sie
organisiert die Kooperation verschiedener Disziplinen, um eine sol-
che Analyse zu ermdglichen. Wenn nun die einzelnen Disziplinen
gesondert dargestellt werden, ist dies sicherlich in einem solchen
Band geboten, jedoch diirfte dabei nie aus den Augen verloren wer-
den, dafl im Hinblick auf die Erarbeitung der postulierten Analyse
alle diese Disziplinen nur eine »dienende Funktion« erfiillen. Das
bedeutet, die Autonomie der einzelnen Ficher wire hintanzustellen,
wenn sie auf den systematischen Zusammenhang Bedacht nehmen
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wollen. Tun sie dies nicht, dann konnte ihnen das Adjektiv »systema-
tisch« nicht zuerkannt werden.

Im Sinne einer solchen Systematik werden in Kapitel I die Teilbe-
reiche der Systematischen Musikwissenschaft beschrieben, die an
einer solchen Analyse mitzuwirken haben: Musiktheorie, Musik-
asthetik und Musikpsychologie. Musikpadagogik und Musikethno-
logie scheinen unter diesen Teilbereichen nicht auf, sie werden als
eigene Wissenschaften angesehen. Allerdings ist der Beitrag, den die
Musikpadagogik fiir die Systematik zu leisten vermag, in der Darstel-
lung des Zusammenwirkens der einzelnen Ficher oder Teilbereiche
an entsprechenden Stellen immer wieder angesprochen. Dies gilt auch
fur die Ficher Akustik, Geh6rpsychologie und Musiktheraphie. Trotz
der Bestrebung, diese nichtals Teilbereiche der Systematischen Musik-
wissenschaft angesehenen Disziplinen bei geeigneten Problemstel-
lungen an der systematischen Arbeit mitwirken zu lassen, entsteht der
Eindruck, dafl der Bedeutung von Raumakustik, Gehorpsychologie
oder Instrumentenkunde nicht gentigend Rechnung getragen wird.

Eine gewisse Unsicherheit scheint beztiglich des Beitrages zu
bestehen, den die Musiksoziologie zu leisten imstande ist. Wenn
etwa in der Charakterisierung der Musiksoziologie als Teilbereich
festgestellt wird, dafl »die Fragen nach den gesellschaftlichen Bedin-
gungen und Auswirkungen der Musik und des Musikhorens ... von
einer als Philosophie verstandenen Asthetik und von der Sozialpsy-
chologie zureichend beantwortet werden (kénnen)« (S. 17), dann ist
dem eine Anmerkung hinzuzufiigen. Das nicht-deutschsprachige
Schrifttum (das im Buch weniger beriicksichtigt wird) hat deutlich
aufgezeigt, wie gerade dieses Problem nicht von der Asthetik und
Sozialpsychologie gelost wird, sondern von Soziologen. Dies zeigen
die Arbeiten von John H. Mueller bis hin zu jenen rezenten Pierre-
Michel Mengers.

Diese Schwierigkeiten bei der Einordnung der Musiksoziologie
treten auch im Kapitel V »Musiksoziologische Reflexionen« von
Carl Dahlhaus und Guinter Mayer zutage. Denn der Beitrag von
Glinter Mayer »Musiksoziologie und Geschichtstheorie« stellt nur
eine Schule musiksoziologischen Denkens vor. Es fehlt die Gegen-
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berstellung mit der Ansicht eines anderen Standpunktes, wodurch
eine ausgewogene Darstellung musiksoziologischer Reflexion
erreicht worden wire. Carl Dahlhaus befaflt sich im zweiten Teil mit
der »Theorie der musikalischen Gattungen«, in dem die Erhellung
der Funktionszusammenhinge von musikalischen Gattungen als
Aufgabe der Systematischen Musikwissenschaft behandelt werden.

Die kritischen Anmerkungen sollen aber vor allem als Hinweis auf
einen Umstand verstanden werden, der dem Buch besonderen Reiz
verleiht: er liegt in den Spuren individueller Zuginge begriindet,
einer Fiille von Gedankengingen, die manchmal zu Widerspriich-
lichkeiten fithren, jedoch immer zur Auseinandersetzung mit den
Meinungen der einzelnen Autoren anregen. Bei einigen von ihnen
wird eine gewisse Sprodigkeit fuhlbar, dem von Dahlhaus vorge-
zeichneten Weg zu folgen. Neben den bereits erwdhnten Abschnit-
ten Uber Musiksoziologie geschieht dies vor allem in Kapitel VI
»Musikalische Hermeneutik und empirische Forschung« von Helga
de la Motte-Haber, das in seiner Problembehandlung nicht ausge-
sprochen auf den systematischen Zusammenhang der Musikkultur
der Neuzeit ausgerichtet ist. Allerdings zeigt dieses Kapitel die
grundsatzliche Bedeutung, die der musikpsychologischen Arbeit
zukommt. Fragen wie Musik als Sprache der Gefihle, das Problem
des Emotionalen in der Musik, das Verstehen von Musik usw. weisen
auf den Stellenwert dieses Fachs im Rahmen der systematischen
Analyse.

Kapitel I von Helga de la Motte-Haber und Peter Nitsche befafit
sich mit der »Begrindung musiktheoretischer Systeme«, indem der
wissenschaftliche Beitrag der systematischen Musiktheorie zur
Arbeit der Systematischen Musikwissenschaft niher beschrieben
wird. Kapitel IV »Asthetik und Musikisthetik« bietet Carl Dahlhaus
die Gelegenheit, durch nihere Ausfihrungen zum Werkbegriff, zum
Formbegritf des Mittelalters und zur Idee der absoluten Musik sein
Konzept der Systematischen Musikwissenschaft konkret-exempla-
risch zu untermauern.

In Kapitel VII »Sozialpsychologische Dimensionen des musikali-
schen Geschmacks« behandelt Ekkehard Jost den Einfluf§ verschie-
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dener Faktoren auf musikalische Priferenzen sowie das Methoden-
problem sozialpsychologischer Untersuchungen.

Im Kapitel VIII »Begabung — Lernen — Entwicklung« wird von
drei Autoren (Klaus-Ernst Behne, Eberhard Kotter, Roland Meifi-
ner) der systematische Bezug zur Musikpadagogik erldutert. Anhand
der Frage nach der musikalischen Begabung und einer mdoglichen
Beziehung zu Anlage und Umwelt weisen sie auf die Notwendigkeit
einer Kooperation der Musikpadagogik mit der Musikpsychologie
hin, insbesondere mit der Forschung auf dem Gebiete der geneti-
schen Musikpsychologie.

Das letzte Kapitel IX »Wissenschaft und Praxis« von Giinter Klei-
nen und Helga de la Motte-Haber beschreibt in erster Linie wie-
derum das Verhaltnis von Musikpsychologie und Musikpadagogik
und im speziellen die Probleme der Nutzung wissenschaftlicher
Erkenntnisse aus der empirischen Forschung fiir den Unterricht. Die
Moglichkeiten des Zusammenwirkens zweier Facher im Hinblick
auf Teilprobleme des Funktionszusammenhanges werden vor allem
in den letzten beiden Kapiteln anschaulich vor Augen gefihrt.

Dem vorziiglichausgestatteten Band (Abbildungen, Literaturver-
zeichnisse, Glossar, Namen-, Titel- und Sachregister) im Rahmen
einer knappen Rezension gerecht zu werden, erscheint als ein Ding
der Unmoglichkeit. Es sei nur noch einmal abschlielend die Bedeu-
tung des Bandes fiir die Auseinandersetzung mit dem Thema Syste-
matische Musikwissenschaft hervorgehoben. Dies gilt nicht nur fiir
das inhaltliche Verstandnis von Systematischer Musikwissenschaft,
sondern auch fir die Art der Prasentation. In der Offenheit und in
der Unterschiedlichkeit des Zuganges zu den einzelnen Fragen liegt
der grofle Vorteil dieses Buches, denn dadurch ist der Leser veran-
laflt, sich selbst aktiv —sei es in zustimmender oder in kritischer Hal-
tung zu manchen Darlegungen — mit den Problemen der systemati-
schen Analyse auseinanderzusetzen. Vielleicht ist die Systematische
Musikwissenschaft noch immer auf der Suche nach sich selbst, wie
Carl Dahlhaus in dem von ithm 1971 herausgegebenen Handbuch
festgestellt hat. Mit dem vorliegenden Band scheint sie jedenfalls
einen groflen Schritt vorangekommen zu sein.  Irmgard Bontinck
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Charles T. Eagle, Jr. & John J. Miniter (Eds.): Music Psychology
Index Vol. 3. The International Interdisciplinary Index of the Influ-
ence of Music on Behavior: References to the Literature from the
Natural and Behavioral Sciences, and the Fine and Therapeutic Arts
for the Years 1978-1980. The Oryx Press 1984 (2214 North Central
at Encanto, Phoenix, Arizona 85004). 269 Seiten.

Bibliographien kann man nicht lesen und deshalb auch schwierig
rezensieren, aber man kann doch empfehlend auf sie hinweisen. Das
Institute for Therapeutics Research und Oryx Press haben 1984 den
dritten Band des »Music Psychology Index« vorgelegt, der wohl auf
absehbare Zeit das wichtigste bibliographische Werkzeug aller
musikpsychologisch Interessierten sein wird. Der Index besteht aus
einem gemischten Autoren-Stichwort-Register, das etwa 2000 Ver-
offentlichungen aus 400 Periodika in etwa 25 Landern umfafit, schit-
zungsweise 70% der Titel sind in den USA erschienen. Durch das
auchinanderen Fachern bewihrte »Computer-Assisted Information
Retrieval Service System« wird jeder Titel unter allen denkbaren
Unterstichworten ausgeworfen, im Schnitt taucht jeder Titel etwa
sechsmal auf. Da auch auf verwandte Stichworter hingewiesen wird,
kann man sich sehr schnell und effektiv iiber die in diesem Zeitraum
erschienene Literatur informieren. Die im Untertitel angebotene
Definition von Musikpsychologie (Influence of Music on Behavior)
wird man nicht tibernehmen mussen. Die eher naturwissenschaft-
lichen Periodika scheinen vollstindig berticksichtigt, wihrend im
europdischen Bereich (z.B. »Forschung in der Musikerziehung«)
bzw. allgemeinim musikwissenschaftlichen Bereich noch Liicken zu
beobachten sind. Durch ein Versehen fehlen am Anfang der
»CODEN-List« einige Periodikakiirzel, wodurch u.U. eine Anfrage
an die Herausgeber notig wird. Eine knappe Ubersicht iiber die ver-
wendeten »keywords« wiirde den Uberblick sicherlich erleichtern.
Insgesamt ein sehr praktikables und komfortables Informations-
medium!

Klaus-Ernst Behne

205



Holger Hoge: Emotionale Grundlagen isthetischen Urteilens. —
Fin experimenteller Beitrag zur Psychologie der Asthetik. Frank-
furt: M.P. Lang (Europiische Hochschulschriften Reihe VI Band
137) 1984. 443 Seiten.

Wenn kiirzlich in der Psychologischen Rundschau (1985, Heft 3)
noch angstlich gefragt werden konnte »Kunstpsychologie — gibt es
die noch?«, um indirekt darauf hinzuweisen, daff Kunstpsychologie
bis zum Dritten Reich eine bisweilen fast zentrale Stellung in der
deutschsprachigen Psychologie inne hatte, so darf die Situation die-
ser Teildisziplin in Deutschland nach H. Hoges Dissertation wieder
positiver gesehen werden. Hoges Arbeit, in der Anfangsphase noch
von H. Hérmann betreut, gliedert sich in einen theoretischen und
einen experimentellen Teil, im ersten werden drei grundlegende
Theoriemodelle, im zweiten fiinf Experimente dargestellt. Wer mit
der Empirie Leseschwierigkeiten hat, wird sich iber Fechners »Prin-
cipien«, die Theorie der Einfithlung und Berlynes »New Experimen-
tal Aesthetics« ausfihrlich und kritisch-einfithlend informieren kon-
nen. Insbesondere das Kapitel tiber die etwas in Vergessenheit gera-
tene Einfithlung bringt tiber den Empathiebegriff zahlreiche neue,
heuristisch wertvolle Aspekte, wihrend Berlyne vermutlich im
gesamten englischsprachigen Schrifttum noch nirgends so fundiert
diskutiert wurde wie hier. Kern der Arbeit bildet eine Folge von
Experimenten, angefangen vom Goldenen Schnitt (Produktion und
Rezeption) bis hin zur dsthetischen Bewertung und zum Erleben von
Beispielen aus der bildenden Kunst. Hoge arbeitet ungewohnlich
gewissenhaft, stellt alle méglichen Bedenken oder methodischen
Einschrinkungen zur Diskussion und kann sie (fast) stets argumen-
tativ oder sogar experimentell entkraften. Aber auch dort, wo er
methodisch nicht 100%ig erfolgreich ist (Stimmungsinduzierung),
kann man fiir weitere Studien von ihm lernen. Wenngleich diese
Grundlichkeit den empirie-ungewohnten Leser anstrengen kann, so
ist der Ertrag doch beachtlich.

Fir das entscheidende letzte Experiment (Beurteilung von 65 Bil-
dern aus drei Emotionskategorien in drei verschiedenen, induzierten
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Stimmungen) werden funf Hypothesen entwickelt, die im Grunde
die gesamte kunstpsychologische Diskussion bis zur Gegenwart
wiederspiegeln. Dafl sie nur zum Teil bestitigt werden, sollte vor
allem gegentiber dem Berlyneschen Ansatz skeptischer machen.
Lediglich zwei kleinere Einwinde wiren zu erheben: von dem aus-
schliefflich an Varianzanalyse und Faktorenanalyse orientierten
methodischen Vorgehen hat sich die Musikpsychologie schon seit
Mitte der 70er Jahre gel6st, da individuelle Unterschiede nicht nur
zwischen den a-priori-Gruppen sondern auch innerhalb dieser
bestehen konnen. Zweifel scheinen auch angebracht, ob das Wertur-
teil wirklich auf die Kategorie »schon« reduziert werden kann,
zumindestens bei musikalischem Material legen Ergebnisse von Cro-
zier und eigene Studien eine Mehrdimensionalitit nahe. Wer die
ersten 370 Seiten gewissenhaft gelesen hat, wird durch eine abschlie-
flende »Interpretation« belohnt, die — sprachpsychologisch am Bei-
spiel der Metapher inspiriert — zu dem zwar nicht neuen, aber hier
empirischuntermauerten, sehr iberzeugenden Fazit gelangt, dafi der
asthetische Gegenstand erst vom Betrachter konstruiert werden
mufl, dafl asthetisches Erleben in diesem nachschaffenden Akt
besteht, um mit folgendem schonen Satz zu schliefen: »Da in diesem
Vorgang das Subjekt seine Wirkung entfaltet, ist das objektiv Gege-
bene vom spiegelnden Ich umstellt.« Grundliche Arbeiten gibt es
viele, grindliche und anregende sind seltener!

Klaus-Ernst Behne

Helga de la Motte-Haber/Heiner Gembris/Giinther Roétter:
Musikhéren und Verkehrssicherheit. Technische Universitit
Berlin 1985.

»Musikhoren und Verkehrssicherheit« — unter dem gleichnami-
gen Titel legen Helga de la Motte-Haber, Heiner Gembris und Giin-
ther Rotter eine »erste Untersuchung« zum Thema »Musikhéren
und Verkehrssicherheit« vor.
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Gepruft werden sollte der Einfluf} von Musik auf einige Aspekte
des Fahrverhaltens im Kraftfahrzeug, auf die Reaktionszeit, die
Geschwindigkeit und die Lenkgenauigkeit. Die Untersuchung
erfolgt mit Hilfe eines Fahrsimulators, Versuchspersonen waren 182
Besucher eines Kauthauses. Die Art der Musik (Klassik oder Pop)
konnten die Versuchspersonen selbst wahlen, ebenso durften sie die
Lautstirke bestimmen. Verglichen wurden die Werte jeweils einer
130 Sekunden dauernden Fahrt mit und einer gleichlangen ohne
Musik. Ein Teil der Versuchspersonen hatte eine vergleichsweise
»einfachec, eine anderer eine schwierigere, nimlich kurvenreichere
Strecke zurtickzulegen, bei einem dritten Teil wurde eine Zusatzauf-
gabe gestellt: diese Versuchspersonen hatten im Abstand von 20 bis
40 Sekunden beim Aufleuchten eines roten Limpchens die Kupp-
lung zu bedienen. Die Aufgabe wurde zunichst gezielt trainiert, um
die Veranderung habitualisierter Verhaltensweisen zu beobachten.
Gemessen wurde die tatsichliche sowie die geschitzte Fahrge-
schwindigkeit, eine Einfach-Reaktionszeit (Bedienung der Kupp-
lung bei einmaligem Aufleuchten des roten Limpchens am Armatu-
renbrett) sowie die Anzahl der fehlerhaften Lenkbewegungen, wobei
als fehlerhaft das »Bertthren der Leitplanken«, dargestellt durch
Flackern des Bildschirmes, galt.

Eine Reihe weiterer Parameter wurde erhoben (u.a. Lebensalter,
Geschlecht, Musikpraferenz, Aggressionsbereitschaft), aber nur teil-
welse ausgewertet.

Die Autoren beschreiben die Untersuchung als »erstes Experi-
ment«und interpretieren ihre Ergebnisse sehr vorsichtig: »Musikho-
ren sollte nur, wer eine langweilige einfache Strecke zu bewaltigen
hat ... verlangt das Autofahren die volle Aufmerksamkeit, so erhoht
die Musik die Unfallneigung«.

Es ist sehr verdienstvoll, daff der Versuch unternommen worden
ist, eine das Fahrverhalten vieler Kraftfahrer begleitende Variable —
das Horen von Musik im Auto — zu untersuchen. Die Untersu-
chungsergebnisse lassen allerdings weitreichende Schlufifolgerungen
noch nicht zu. Die Fragestellung ist charakterisiert durch eine unge-
wohnliche Komplexitit, die hier auf eine recht elementare Versuchs-
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anordnung reduziert und damit auch simplifiziert wird. Motorische
Ablaufe stehen nur scheinbar im Vordergrund der Betitigung eines
Kraftfahrzeuges, tatsichlich ist die Handlungssteuerung beim Fiih-
ren von Kraftfahrzeugen als ein sehr komplizierter Kreisprozefl
anzusehen, wobei motivationale und kognitive Vorginge sowie
Befindlichkeitsveranderungen, d.h. interne Verarbeitungsprozesse
die Umsetzung wahrgenommener Informationen zu verkehrsrele-
vanten Entscheidungen vorwiegend bestimmen. In diesem Zusam-
menhang wire es z.B. sehr interessant, Anderungen der Befindlich-
keit des Kraftfahrers durch Musikhéren zu erkennen. Das aber setzt
eine wesentlich groflere Zahl der Versuchspersonen voraus, als in der
vorliegenden Untersuchung zur Verfiigung standen. Es ist anzuneh-
men, dafl dem »Musikhoren«in der Realsituation des Fahrverhaltens
recht unterschiedliche Motive zugrundeliegen, daf} das Horen von
Musik auf recht verschiedenartig ausgepragte Befindlichkeiten des
Fahrers trifft und dafl die Vielfalt von Musikpriferenzen hochst
unterschiedliche situative Wirkungen beim einzelnen Kraftfahrer
auslosen kann. Der so verstandene Einfluff von Musikhoren kann
nichtin einer Beobachtungszeitvon 2 X 130 Sekunden ermittelt wer-
den, es bedarf vielmehr Langzeitbeobachtungen, wie sie z.B. bei der
Untersuchung der Monotonie auf das Fihren von Kraftfahrzeugen
beim Autobahnfahrten angewandt wurden. Dabei mifite auch der
Einflufl der Verkehrsbedingungen ermittelt werden, der sich, wie
eineReihe von Untersuchungen zur Belastung des Kraftfahrersbeim
Autofahren gezeigt haben, mit Hilfe der Registrierung psychovege-
tativer Variablen gut darstellen lafit.

Es liegt eine Untersuchung der Auswirkung von Tanzmusik auf
das Fahrverhalten vor (Brown, I.D. Ergonomics, 8, S. 475-479,
1969), die zeigt, dafl je nach der Stirke des Verkehrs relevante Verin-
derungen des Aktivititsniveaus zu beobachten sind. Brown stellte
fest, dafl Musikhoren beim Autofahren den Fahrstreff reduziert,
wihrend die vorliegende Arbeit gerade zum gegenteiligen Ergebnis
gelangt: »Die psychovegetative Aktivierung durch Musik wird zum
Strefl«.

Die Autoren gelangen selber zum Ergebnis, dafl im vorliegenden
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Experiment »eine grofle Zahl an Fragen offen« geblieben sind. Dem
Ist zuzustimmen, wobel in erster Linie methodische Probleme einer
besseren Losung zugefiihrt werden sollten. Nicht nur die Beschrin-
kung auf eine sehr einfache psychomotorische Versuchsanordnung,
sondern die weitgehende Gleichsetzung von geringfligigen normab-
weichenden Lenkbewegungen mit»Unfillen«, die artifizielle, viel zu
seltene Auslosung von notwendigen Fahrer-Reaktionen sowie das
Fehlen von »kritischen Ereignissen» wahrend der sehr kurzen Fahrt-
dauer beeintrachtigen den Aussagewert des Experimentes. Die
Bedeutung geringfiigiger Verianderungen von Einfach-Reaktionen
fur die Sicherheit des Fahrens wird tiberschitzt. Die verkehrspsy-
chologische Forschung hat keine Zusammenhinge der gemessenen
Einfach-Reaktionen mit dem Fahrverhalten eines Fahrers, insbeson-
dere mit seiner Unfallhdufigkeit ermitteln konnen.

Den Autoren ist zu wiinschen, dafl sie die ersten Experimente fort-
setzen kénnen auf der Basis eines wesentlich verbesserten For-
schungsdesigns, mit einer grofleren Anzahl sowohl in thren Musik-
préferenzen als auch hinsichtlich anderer Variablen gut kontrollier-
ter Versuchspersonen. Sie haben die Offentlichkeit auf ein in der Tat
vernachlissigtes und nur am Rande behandeltes Thema in der Ver-
kehrssicherheitsarbeit hingewiesen.

Werner Winkler

John A. Sloboda: The Musical Mind. The Cognitive Psychology of
Music. Oxford Psychology Series No. 5, Claredon Press Oxford
1985,291S., £20.00.

Kognitiv ist zum alles umfassenden Schlagwort in der Psychologie
geworden. Was ist schon nicht kognitiv, wo jede winzige Regung
unseres Herzens vom Gehirn geregelt und verarbeitet wird. Fiir John
A. Sloboda, der seinem Buch »The Musical Mind« den Untertitel
»The Cognitive Psychology of Music« gab, hat das Wort kognitiv
eine eingeschrinkte Bedeutung: Es charakterisiert neben anderen
eine psychologische Teildisziplin, in deren Mittelpunkt die Fragen
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stehen, wie die innere symbolische Reprisentation von Musik aus-
schaut, welche Mechanismen dem Verstehen, der Wiedergabe, dem
Komponieren und Improvisieren dienen und wie sie sich entwickeln.
Diesen in getrennten Kapiteln dargestellten Themen stellt Sloboda
einige grundsitzliche Uberlegungen voran, die den Vergleich von
Musik und Sprache betreffen. Wie immer er einzuschrinken ist, so
scheint dieser Vergleich fiir den Autor problemlos, hatte doch schon
Schenker mit seinem Ursatz die Idee der generativen transformatio-
nellen Grammatik von Chomsky vorweggenommen. Musik ist der
Sprache auch darin vergleichbar, so legt Sloboda dar, daff sie eine syn-
taktische Struktur und eine semantische Bedeutung besitzt. Die Syn-
tax der Musik braucht angesichts von Harmonie-, Rhythmik- und
Formenlehren auch kaum bewiesen werden. Um den semantischen
Gehalt von Musik aufzuklaren, greift Sloboda wie die meisten eng-
lischsprachigen Autoren auf Deryck Cookes melodische Analysen
von 1959 zuruck, die den musikalischen Ausdruck an Intervallen
identifizierten. Sloboda erginzt diese Analysen durch neuere Unter-
suchungen, die die melodische Kontur und nicht das exakte Intervall
als ausschlaggebend erachteten. Diese Betrachtung des musikali-
schen Ausdrucks ist jedoch verkiirzt. Einmal verhindern mangelnde
Sprachkenntnisse, den Gedanken, Musik sei die Sprache der Gefiihle
und zugleich voll hochster Logik, zurtickzuverfolgen. Er stammtaus
der franzosischen und deutschen Asthetik des 18. Jahrhunderts. Und
zum zweiten verhindert der recht enge Ansatz von Cooke, dafl auch
die englischsprachige Literatur zum musikalischen Ausdruck voll-
stindig aufgearbeitet wird.

Die Kapitel zum Horen und zur Entwicklung fassen sachkundig
die Forschung quasi lehrbuchartig zusammen. Mithen — wie konnte
es anders sein — hat Sloboda mit dem Kapitel Komposition und
Improvisation. Er wertet protokollarische Notizen von Kiinstlern
aus und verwertet auch autobiographisches Material. Einen streng an
der experimentellen Forschung orientierten Wissenschaftler moge
dies irritieren. Es ist jedoch gut, methodisch verschiedene Wege zu
zeigen, zumal die Einzelfallbetrachtung den beschriebenen Phino-
menen am angemessensten ist.
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Anderen musikpsychologischen Werken ist Slobodas Buch vor
allem durch das Kapitel »Performance« tiberlegen, da Sloboda zu
diesem Problemkreis eigene Untersuchungen beisteuern kann.

Sloboda geht es nicht nur um eine Zusammenstellung von For-
schungsergebnissen, sondern auch um eine Standortbestimmung sei-
ner kognitiven Musikpsychologie. Dieser dient das Schluflkapitel, in
dem Sloboda der Psychologie eine vermittelnde Stellung zwischen
der auf die eingeborenen Fihigkeiten ausgerichteten Biologie und
der klassifizierenden, historisch und geografisch relativierenden
Kulturgeschichte zuweist. Obwohl die kognitive Psychologie
eigentlich die Aufgabe hat »to articulate the structure of human
thought and action in a way that leaves aside the question of cause -
biological or social« (S. 240), zeigt er in grofler Kiirze, auf 28 Seiten,
aber richtungsweisend, mit einem Zeiten und Linder umspannenden
Uberblick, inwieweit musikalische Sachverhalte kulturellen oder
biologischen Ursprungs sind. Angesichts der Fulle an einzelwissen-
schaftlichen Untersuchungen der letzten Jahre, in denen die Frage
warum und wozu nicht gestellt wurde, leitet eine solche Standortbe-
stimmung eine wichtige Diskussion ein.

Helga de la Motte-Haber

Karl Peter Sprinkart: Kognitive Asthetik. Entwurf einer kogni-
tionstheoretischen Kunstpsychologie. Mittenwald: Maander 1982
(258S.).

Die Schrift ist als Dissertation an der Universitait Minchen ent-
standen. Sie bringt die neuere kunstisthetische Diskussion auf den
gemeinsamen Nenner des kognitiven Ansatzes der Psychologie
(Neisser u.a.).

Dieser Ansatz ist insbesondere dazu geeignet, Fragen der Bild-
wahrnehmung plausibel zu erkliren. Und die Arbeit darf ein tber
den Horizont der Bildenden Kunst und optischen Wahrnehmung
hinausgehendes Interesse erwarten, da der kognitive Ansatz sich der-
zeit auch in der Musikpsychologie durchgesetzt hat. (Vgl. die beiden
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jungst erschienenen Handbiicher fir Musikpsychologie und deren
Rezension in diesem Band.)

Sprinkart arbeitet sich in den Zusammenhang von Kunst und
Asthetik und damit der Rezeptionspsychologie durch eine Diskus-
sion sowohl der traditionellen Ansitze als auch der quantitativ orien-
tierten experimentellen Studien (vor allem Fechner, Arnheim, Birk-
hoff, Berlyne) ein. Durch Einbeziehung einer kognitionstheoreti-
schen Bestimmung des Wahrnehmungsbegriffs geht er aber deutlich
dartiber hinaus. Denn Wahrnehmung wird nicht linger als passiver
Abbildvorgang interpretiert, der sich vortrefflich in Reiz-Reaktions-
modellen untersuchen lafft, sondern als ein aktiver Konstruktions-
prozef}, denen Muster von kognitiven Erwartungen zugrunde liegen.
Asthetische Zustinde werden demnach als »kognitive Bewertung des
Verlaufs sensorischer Informationsverarbeitungsprozesse« definiert
(S. 180). Eine Erklarung hierfir wird in neurophysiologischen
Erkenntnissen, in priattentiven Prozessen, in der fokalen Synthese
und in Eigenarten der visuellen Abtastung der Reizobjekte gesucht.
Als zentral wird aber, und hierin greift Sprinkart wie auch Neisser
Sichtweisen der Gestaltpsychologie wieder auf, die ganzheitliche
Grundstruktur der Wahrnehmung hingestellt. In ihr sind kognitive
Faktoren wirksam, die als Ursachen des asthetischen Genusses
betrachtet werden. Im einzelnen rechnet Sprinkart zu diesen Fakto-
ren dieikonische Speicherung von Gegenstinden, sogenannte kogni-
tive Bezugssysteme und die sprachliche Klassifikation dsthetischer
Erfahrungen. Besonders einleuchtend 1af}t sich an Bildern von Mar-
cel Duchamp, René Magritte und Arakawa exemplifizieren, wie die
Codes malerischer Reprisentation im 20. Jahrhundert systematisch
erweitert werden. Die Diskussion um die Abbildproblematik fihrt
somit zum notwendigen Einbezug hoherer kognitiver Prozesse in
die wahrnehmungspsychologische und 4sthetische Diskussion.

Dieser Diskurs ist in sich stringent und fesselte bei der Lektiire am
meisten. Demgegentiber erscheinen die hier wie in manchen Disser-
tationen gegen Ende prisentierten Vorschlige fir zukiinftige For-
schungsarbeiten eher als berflissig.

Gunter Kleinen
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Herbert Stelz: Ohrtrainer 1 & 2 (Gehorbildungsprogramm auf
Diskette oder Kassette). Vertrieb: W. Lutz (Darmstadt, Postfach
110749).

Die zunehmende Verbreitung von Heimcomputern, vor allem
aber die Tatsache, dafl die meisten von thnen durchaus brauchbare
Synthesizerchips enthalten, scheint dem schon totgesagten program-
mierten Lernen zu neuem, wenngleich auflerschulischem Leben zu
verhelfen. Fir den weltweit verbreitetsten Heimcomputer (Cé64),
aberauch fiir den COLOR GENIE EG 2000 gibt es seit 1982 ein sol-
ches zweiteiliges Gehorbildungsprogramm von H. Stelz unter dem
Namen »Ohrtrainer«. Das leichtere Programm enthilt einen Basis-
kurs (Notendiktat) sowie die C-Dur-Intervalle, das Programm fiir
die Fortgeschrittenen ein Intervalltraining sowie ein- und zweistim-
mige Notendiktate. Die Moglichkeiten, das jeweils angemessene
Klangmaterial auszuwéhlen, sind beachtlich. So kann man beim
zweistimmigen Diktat zwischen 9 Schwierigkeitsstufen, 9 Tempi, 9
Melodielingen, 8 Klangfarben, »tonal« oder »atonal«, sowie »mit«
oder »ohne Anzeige der Unterstimme« wahlen. Man wird uiber rich-
tige oder falsche Losungen informiert, kann diegenannten Parameter
nach jeder Aufgabe (wenngleich nur »aufsteigend«) verandern, erhilt
jeweils eine »Zensur« und bekommt nach je 10 Diktaten eine Statistik
der Fehlerverteilung. Der Rechner gibt dann auch eine Empfehlung,
ob man mit gleichem, hoherem oder niedrigerem Schwierigkeitsgrad
weitermachen sollte. Das Ganze ist programmiertechnisch recht gut
gelost und auch lernpsychologisch durchdacht (nach je zwei richti-
gen Losungen verbessert sich die »Zensur«, unabhangig davon, wie
schlecht man vorher war). Problematisch, aber nicht gravierend, ist
gelegentlich das Klangbild und anfangs etwas ungewohnt die oktav-
richtige Eingabe der Tone. Argerlich, aber z.Z. wohl noch nicht zu
verbessern, ist dagegen der unmusikalische Charakter der verwende-
ten Melodien: daf eine einstimmige, »tonale« (1) Melodie auf der 7.
Stufe stehenbleibt oder eine zweistimmige mit einem Tritonus
schliefit, ist leider durchaus normal. Auch werden Melodielinge und
Tempo bis zu einem Schwierigkeitsgrad gesteigert, der eigentlich
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keinen gedachtnispsychologischen Sinn ergibt: eine »atonale«
18tonige »Melodie« im Vivacissimo ist nicht nur musikalischer Non-
sens, sondern entfernt sich wohl auch zu sehr von Pollacks »magical
number seven«. Eine programmierbare generative Syntax fiir melo-
disches Material dieser Komplexitit zu entwickeln, wire eigentlich
Aufgabe der Musikpsychologie. Auch liefie sich ein Programm vor-
stellen, das bei jedem Horer die individuellen Fehlertypen ermittelt
und diese gezielt trainieren liflt. Das Programm »Ohrtrainer« ist ein
brauchbarer Anfang in diese Richtung.

Klaus-Ernst Behne

Wolfgang Voigt: Dissonanz und Klangfarbe. Instrumentations-
geschichtliche und experimentelle Untersuchungen. Verlag fiir syste-
matische Musikwissenschaft, Band 41 der Orpheus-Schriftenreihe,
238 Seiten, Bonn 1985.

Das Hauptanliegen der vorliegenden musikpsychologischen
Abhandlung gilt dem Versuch, einem Grundproblem jeder Musik-
wissenschaft, nimlich dem Konsonanz-Dissonanz-Phinomen, mit-
tels historischer, analytischer und empirischer Untersuchungsme-
thoden ndherzukommen.

Angeregt von der Helmholtzschen Behauptung, dafl das Disso-
nanzempfinden gleichzeitig erklingender Intervalltone durch eine
von Klangfarbe, Tonlage und Intervallbreite abhingige Rauhigkeit
bestimmt wird, die letztlich auf Schwebungen zwischen den beteilig-
ten Teiltonen eines Klanges beruht, versucht Voigt den bislang relativ
wenig beachteten Einflufl der klanglichen Realisierung simultan
erklingender Tone auf die Verstirkung oder Milderung der Disso-
nanzwirkung bzw. aufdie »Durchhdrbarkeitvon Dissonanzen« und
die komplementire Anderung der Konsonanzwertigkeiten aufzu-
zeigen.

Folglich steht die Frage nach den verschiedenen Einflissen von
Instrumentation und Satztechnik auf den Dissonanz- oder Konso-
nanzeindruck eines Mehrklangs im Mittelpunkt der Erorterungen.
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Zur Klirung des Dissonanzbegriffs schickt der Verfasser seinen
analytischen Untersuchungen eine tbersichtliche, chronologisch
geordnete Darstellung der Konsonanz-Dissonanz-Behandlung im
musiktheoretischen Schrifttum — ausgehend von antiken Auffassun-
gen —voraus und stellt systematisch die wichtigsten hor- und musik-
psychologischen Theorien zur Erklarung der vielschichtigen Proble-
matik vor. Dabei berticksichtigt er nicht nur die neueste Literatur zu
diesem Themenkomplex, sondern stelltausreichend differenziertdie
Ergebnisse der experimentellen Forschung, z.B. der Intonationsfor-
schung vor, zeigt Widerspriiche und offenstehende Fragen auf und
halt die in einem Kapitel angesprochenen Thesen in Form einer klei-
nen Quintessenz fest, was der Lesbarkeit der ohnehin in klarer Dik-
tion gehaltenen Abhandlung sehr entgegenkommt.

Im Anschluf} an den musiktheoretischen und -psychologischen
Abriff werden regionale und historische Kriterien der Beurteilung
des Klangideals der traditionellen abendlindischen Musik zusam-
mengetragen und die diesbeziiglichen Besonderheiten europiischer
aber auch exotischer Musikformen aufgezeigt.

Anhand ausgewihlter Instrumentationslehren bzw. instrumenta-
tionsgeschichtlicher Literatur und zahlreicher, exemplarisch vorge-
stellter Ausschnitte aus bedeutenden Werken der mehrstimmigen
abendlandischen Musik (von Purcell bis Schostakowitsch) werden
im Hauptteil die unterschiedlichen Verdnderungen des Dissonanz-
eindrucks naher bestimmt, die von der Klangfarbe, der Tonlage bzw.
dem Register der instrumental oder vokal erzeugten Tone eines
Akkordklangs, von der raumlichen Tonverteilung, von der Laut-
stirke und dem Tempo einer Tonfolge abhingig sein konnen.

Beispielweise wird die Bewertung der unterschiedlichen Quali-
tatsveranderung von Dissonanzen und Konsonanzen bei tiefer Ton-
lage in den Instrumentationslehren aufgegriffen und an geeigneten
Werkbeispielen genauer untersucht.

Da die Auflosung des Gehors in den tiefen Frequenzbereichen
absinktund Schwebungen deutlicher wahrzunehmen sind, wird nor-
malerweise eine enge Lagerung tiefer Einzeltone vermieden, satz-
technisch die weite Lage bevorzugt; umgekehrt wird die tiefgesetzte
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enge Lage jedoch gezielt als unheimlich wirkender Klangeffekt —
etwa bei Wagner und Strauss — oder zur tonmalerischen Schilderung
eines Gewitters in Programmusiken (z.B. durch Verwendung des
sogenannten »Donnerzugs«, d.i. ein Brett, das mehrere Tasten des
Orgelpedals niederhalt) eingesetzt.

Eine Verbesserung der Durchhérbarkeit tiefer Klangstrukturen
verspricht dhnlich wie bei dissonanten Mehrklingen die Verwen-
dung hellklingender Instrumente. Der umgekehrte Fall kann ent-
sprechend Probleme mit sich bringen, etwa bei einer Neuinstrumen-
tierung von Werken, z.B. bei der Ubertragung eines Tonstiicks von
Cembalo auf Klavier.

Neben der weiten Lage sollen auch weichere Klangfarben, z.B.
Holzblasinstrumente im Pianissimo, eine Dissonanzmilderung
bewirken, ein Instrumentationsverfahren, das vor allem Komponi-
sten wie Schonberg kennen, die die Dissonanz zum Regelfall
gemacht haben.

Die Aussagekraft der subtil durchgefihrten Analysen gewinnt
dabei nicht unerheblich durch die vielen eingebrachten Partiturbei-
spiele, Literaturzitate und die vom Verfasser selbst erstellten Spek-
tralanalysen der angesprochenen Instrumente. Nicht nur fir den
Musikwissenschaftler, sondern auch fir den Komponisten oder
Dirigenten dirften vor allem die aufgezeigten satztechnischen und
klangisthetischen Konsequenzen von groflem Nutzen sein; sie
rechtfertigen bereits fiir sich gesehen als interessante Informations-
quelle die Lektiire der Arbeit. Dafl in die Untersuchung keine Musik-
beispiele aus dem rezeptionspsychologisch sicherlich bedeutsamen
Bereich der Popularmusik aufgenommen wurden, mag mancher
bedauern; mankannjedoch entgegenhalten, daf deutsche Musikwis-
senschaft gewissermaflen obligat diese Musikformen ignoriert.

Der dritte Teil des Buchs berichtet von experimentellen Horunter-
suchungen zu den Helmholtzschen Thesen sowie zu einigen in den
Instrumentationslehren gefundenen Behauptungen zur Qualitits-
verinderung von Dissonanzen mit Hilfe unterschiedlicher Klang-
farben.

Einer Versuchsgruppe, die sich aus 40 Studenten der Musikwis-
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senschaft zusammensetzte, wurden per Tonbandgerit verschiedene
(exakt temperiert gestimmte) Simultanintervalle (grofie und kleine
Sekunde, grofle Terz, Tritonus, grofe Sept u.a.m.) zu Gehor
gebracht; als Klangerzeuger dienten Registerkombinationen einer
Pfeifenorgel (Prinzipal- und Regalklinge), Klavier- und Streicher-,
Klarinetten- und Oboenklinge sowie das Oboenregister des Vario-
phons, eines elektronischen Blasinstruments, das eine ausgezeich-
nete Imitation der typischen Klangstrukturen verschiedener Blasin-
strumente (einschliefllich ihrer klangfarbendynamischen Eigenhei-
ten) ermdglicht.

Die mit dem Variophon gespielten Intervalle wurden einmal mit
und einmal ohne »Vibrato« vorgetragen. (Voigt meint offensichtlich
das Lautstirken- und nicht das Tonhohenvibrato, d.h. sinnvoller
hitte man von Tremolo gesprochen, vgl. S. 180).

Auflerdem wurde im Horversuch ein homophones Klangbeispiel
aus der Instrumentationslehre des Hindemith-Lehrers Bernhard
Sekles in drei unterschiedlichen Klangversionen (1. eine reine Strei-
cherfassung, 2. Streicher mit Klarinette und 3. mit Oboe als Melodie-
instrument) vorgestellt.

Die Urteile der Probanden, die sich zum einen auf den subjektiv
empfundenen Rauhigkeitsgrad der dargebotenen Intervalle, zum
andern auf die Durchhérbarkeit der Klinge bezogen, wurden jeweils
mittels statistischer Berechnungen zu einem interindividuellen
Urteilsbild zusammengefafit, ausgewertet und in einem tbersichtli-
chen Balkendiagramm festgehalten.

Die wichtigsten Ergebnisse der Horuntersuchungen bestitigten
im wesentlichen die diesbezliglichen Auffassungen in den studierten
Instrumentationslehren, wenn auch einige Aspekte offensichtlich
einer differenzierteren Interpretation bedirfen. So wurde anhand
des Sekles-Musikausschnitts festgestellt, daf} die Horer einen disso-
nanten Durchgang in einer unterschiedlich instrumentierten Version
als »besser durchhérbar« beurteilen, jedoch wurde nur die Klang-
kombination Streicher und (melodiefihrende) Klarinette gegentiber
der reinen Streicherfassung als dissonanzmildernd betrachtet, nicht
jedoch die Version Streicher-Oboe, so daf} also die in der Literatur

218



ofter behauptete Dissonanzmilderung durch die Wahl unterschied-
licher Klangfarben nicht grundsitzlich angenommen werden kann
(vgl. S. 1981f.).

Die Dissonanztheorie von Helmholtz, die den Rauhigkeitsein-
druck eines Klangs im wesentlichen auf Schwebungsstorungen
zuriickfihrt, wird aufgrund der Horergebnisse aus den Versuchen
mit den elektronisch erzeugten Oboenklingen und den Orgelzwei-
klingen relativiert. Allein durch das Hinzutreten des Lautstirke-
vibratos empfinden die Versuchspersonen sehr signifikant eine
geringere Rauhigkeit der erklingenden groflen Sekunde (¢'-d"). Des-
halb nimmt Voigt zu Recht an, daf§ etwa bei chorisch erklingenden
Dissonanzen »regelmiflige Schwebungen im Sinne der Helmholtz-
schen Dissonanztheorie gar nichtauftreten konnen« (vgl. S. 212) und
daher das Zustandekommen einer bestimmten Dissonanzqualitit auf
diese Weise nicht ausreichend erklart werden kann.

Er schligt daher im Anschluf} an klangspektrale Vergleiche ver-
schiedener Intervalle vor, »die primire Ursache fiir die Dissonanz-
verschiarfung bzw. -verunklarung in der, besonders bei schirferen
dissonierenden Einzelklingen gegebenen gegenseitigen Verdichtung
hoherer Teiltone in Verbindung mit ithrer unharmonischen Lage zu
suchen.« Dies wirde umgekehrt auch die Dissonanzmilderung beim
Gebrauch obertonschwacher Klangfarben bzw. der weiten Lage
erkliren, »denn sehr milde Klangfarben weisen keine dichter liegen-
den hoheren Teiltone auf, und durch die weite Auseinanderlegung
von relativ scharfen dissonanten Einzeltonen werden die hoheren
dichten Teiltonbereiche der Einzelklinge weiter auseinanderge-
ruckt, so dafl weniger Teiltone zur Teiltonverdichtung und damit zur
Verschirfung beitragen kénnen« (vgl. S. 213).

Die als Habilitationsschrift eingereichte Arbeit Voigts bringt
zweifellos wertvolle Ergebnisse fir die Konsonanz-Dissonanz-For-
schung, zeigt interessante Perspektiven der Instrumentationskunde
auf und tberzeugt durch die Informationsfulle, die systematische
Aufbereitung der vielschichtigen Fragestellung und die empirische
Untermauerung der aufgestellten Thesen.

Bernd Enders
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Vom Klang der Bilder - nur eine sprachliche Metapher?

Der gleichnamige Katalog, der zur Ausstellung »Vom Klang der
Bilder. Die Musik in der Malerei des 20. Jahrhunderts« (Staatsgalerie
Stuttgart, 6. Juli — 22. Sept. 1985) publiziert wurde, gehort in die
Reihe von Ausstellungskatalogen, die den Boden einer die Ausstel-
lung lediglich katalogisierenden und begleitenden Schrift in handli-
chem Format immer mehr verlassen.

Als Zwitterwesen vereinen sie Katalog, Kunstband und wissen-
schaftliche Forschungsbeitrige. In dem vorliegenden Fallkann man
sogar von einem Prachtband sprechen. Von fast 500 Seiten Umfang,
gedruckt auf feinstem Papier, mit dem zum Kauf verlockenden
Bestand von bis zu 70% Farbabbildungen (und das zu einem Preis
von DM 98,-), war er weniger als ein Fihrer durch die Ausstellung zu
gebrauchen, man denke nur an das Gewicht und an das unhandliche
Format, sondern ist eher fiir die Auseinandersetzung im nachhinein
vorgesehen. Klar und wbersichtlich ist der Inhalt in drei Sektionen
aufgeteilt. Frau von Maur, deren Handschrift als Initiatorin und
Organisatorin in der Artikulation des Themas in Ausstellung und
Katalog zu lesen ist, eroffnet die Auseinandersetzung mit einem ein-
fuhrenden Aufsatz zu den »Musikalischen Strukturen in der Kunst
des 20. Jahrhunderts«. Den Korpus des Bandes (etwazwei Drittel des
Gesamtumfangs) nimmt der eigentliche Katalog ein. Dieser umfafit
alle Exponate, in derselben Art und Weise geordnet, wie sie in der
Ausstellung inhaltlich-raumlich prisentiert wurden. Die ungeheure
Menge an Kunstwerken, entsprechend 550 Katalognummern, die
den Zeitraum eines Jahrhunderts umfafiten, wurden in einfacher
Manier unter kunsthistorischen »Ismen« subsummiert. Auf die
Wegbereiter dieser synisthetischen Bewegung,demeinenoderande-
ren Leser sind vielleicht Moritz v. Schwinds »Symphonie« (1852)
oder seine »Katzensymphonie« (1868) wie die Bilder Ciurlionis
bekannt, folgten am Anfang des 20. Jahrhunderts verschiedene, fast
gleichzeitige Kunststromungen. Diese manifestierten sich vor allem
in den Kinstlerpersonlichkeiten des Blauen Reiters, des Futurismus,
Kubismus und Orphismus (darunter fallen vor allem die Bilder R.
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Delaunays und F. Kupkas). Die dort gefithrte Auseinandersetzung
der Malerei mit der Musik setzte sich nach 1945 im Abstrakten
Expressionismus, in der Informellen Malerei, der Pop Art und der
Bewegung des Nouveau Realisme und des Fluxus fort. Mit dem
offensichtlichen Hang zur totalen Vollstandigkeit und unter volliger
Vernachlissigung der Wahrnehmungskapazitit des Besuchers,
wurde die historische Darstellung des grenziiberschreitenden Mate-
rials durch systematisch orientierte Themenbereiche und Exkurse
angereichert. Auftakt der Ausstellung wie des Katalogteils bildete
eine Hommage a Bach, die unter dem Titel »Die Kunst der Fuge«
stand und Werke zur Anschauung brachte, die sich entweder thema-
tisch oder formal auf die Musik J.S. Bachs bezogen: so zum Beispiel
F. Kupkas grofiformatiges Bild »Fuge in zwei Farben. Amorpha«
(1912), Klees »Fuge in Rot« (1921) oder die hinlinglich bekannte
»Plastische Darstellung der Takte 52-55«der Es-Moll Fuge von Bach
(1968-70 nach einem Modell von 1928) von Heinrich Neugeboren.
Musikalisierte Architektur in den 20er Jahren, Farblichtmusik und
abstrakter Film, Werke von Paul Klee, dem als einzigem Kiinstler ein
ganzer Raum gewidmet wurde, beleuchteten das Thema »Vom
Klang der Bilder« von vielen Seiten. Neuere Stromungen fafite man
unter die Titel Klangplastik, Bildpartituren und graphische Musik.
Das letzte Drittel des Buches wird von 20 Aufsitzen bestritten, die
sich thematisch auf die einzelnen Abschnitte der Ausstellung bezie-
hen und von namhaften Autoren verfafit wurden. H. H. Stucken-
schmidt beschreibt die Situation am Bauhaus von autobiographi-
schem Standpunkt aus. In Sachen »Satie und die Kinstler« kommt
Grete Wehmeyer zu Wort. Der Kleespezialist Christian Geelhaar
schreibt iber Klees Verhiltnis zur Musik. Er versiumt leider die
Chance, in der Wiederauflage seines bereits 1979 unter dem Titel
»Moderne Malereiund Musik —eine Parallele« gedruckten Aufsatzes
den deutschsprachigen Raum mit der meiner Meinung nach bislang
besten Schrift tber Klees Musikrezeption bekanntzumachen.
Andrew Kagans Buch »Art, Klee & Music« (Itaca/London 1983) ist
ihm lediglich einen Verweis wert. Jelena Hahl-Koch leistet ihren Bei-
trag zu »Kandinsky, Schonberg und der Blaue Reiter«, Giovanni

221



Lista zu»Klang und Polyphonie der Stadt bei den Futuristenc.

Einen hohen Informationsgehalt kann man allen, auch den hier
nicht genannten Aufsitzen bescheinigen. Dieser resultiert aus der
Darstellung biographischer Berithrungspunkte zwischen Malern
und Musikern, wie durch die griindliche Ausschépfung des zu die-
sem Thema vorhandenen Quellenmaterials. So gibt esauchfiirdenin
diesem Bereichbereits bewanderten Leser noch Licken aufzufillen.
Abgesehen davon bekommt das Buch durch die enzyklopadisch ver-
zeichneten und kommentierten Abbildungen den Charakter eines
Handbuchs, das jedem bei der Weiterbeschaftigung unverzichtbare
Dienste leisten wird. Als Erganzung findet man eine in das Thema
einfiihrende Bibliographie, die man als Fachmann auf der Kunst- wie
auf der Musikseite noch um das eine oder andere verbessern mochte.
Ebenso im Anhang aufzufinden ist ein Verzeichnis der wichtigsten
Musikwerke, »die von Gemilden, Graphik, Skulptur und Baukunst
oder von der Gesamtpersonlichkeit eines Kunstlers inspiriert wur-
den« (Klaus Schneider, Verfasser des Verzeichnisses). Eine musik-
biographische Innovation ist dies dennoch nicht. So hat Karl Hor-
mann 1981 in seinem Buch »Musikwahrnehmung und Farbvorstel-
lung« (Weil der Stadt, 1982) eine derartige Liste erstellt, wenn auch
nicht in dieser Qualitit und Systematik.

Die Frage nachder Art des Zusammenhangs und des Zusammen-
wirkens der beiden Kiinste Musik und Malerei betrifft die Art der
Bewailtigung in Bild und Wort. Auf letzteres wird hier, ein Jahr nach
der Ausstellung, notwendigerweise mehr Gewicht gelegt. In threm
den Katalog wie Ausstellung einfithrenden Text formuliert Frau von
Maur den Anspruch, mit dem sie sich dem Thema nihern will. Der
Modellcharakter der Strukturen von Musik und Malerei soll heraus-
gearbeitet werden, um die Beziechungen zwischen Musik und Malerei
als eine Uber die der gegenseitigen Inspirationsquelle hinausgehende
zu begriinden. Welche Strukturen fir die bedeutende Rolle der
Musik bei der Genese der Abstraktion und in der bildnerischen
Gestaltung bis heute verantwortlich waren und sind, wird dezidiert
nicht erldutert. Jedenfalls nicht in der Art, wie dies zum Beispiel von
Hermann Kern in seinem Artikel »Zeit-Bilder« (Katalog zur Aus-
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stellung »Neue Malerei in Deutschland. Dimensionen IV, Berlin
1983) geleistet wurde, in bezug auf die Zeit, die vierte Dimension der
Malerei. Ebenso kann man auf Werner Haftmanns Einfihrung in die
Ausstellung »Hommage a Schénberg« in der Berliner Nationalgale-
rie verweisen, den Frau von Maur selbst als »Grundlage jeder
Beschiftigung mit dem Thema« bezeichnet. Er schligt als modell-
hafte Strukturen Farbe, insbesondere deren Wirkung, Linie, das
Konstruktive und das Moment der Zeit und des Raumes vor. Frau
von Maur wird diesen Strukturen in der Ausstellung wie in ihren
schriftlichen Beitrdgen »Braque und die Musik im Umkreis des
Kubismus« und »Mondrian und die Musik im >Stijle« durchaus
gewahr. Doch rdumt sie thnen einen gleichrangigen, wenn nicht
untergeordneten Stellenwert neben dem Aufzeigen historischer
Linien, biographischer Daten und Stilvergleichen ein und arbeitet sie
nicht modellhaft heraus. Diese Ubereinanderlagerung und Vermi-
schung verschiedener Ansitze, die auch in der Prasentation der Aus-
stellung zu finden war, liegt sicherlich in der Komplexitat der zu
bewiltigenden Aufgabe begriindet und ist als Versuch zu bewerten,
dieser gerecht zu werden.

Sie legt aber dem Besucher wie Leser ein Ergebnis nahe, das die
Musik, sei es in Gestalt von bestimmten Stiicken, Formen, Techniken
oder Personenauf die Rolle der Inspiration festlegt. Und das ist letzt-
endlich nur ein oberflichlicher Nachweis einer tiefer greifenden
Beziehung. Verstirkt wird dieser Eindruck durch ein Problem, das,
meines Erachtens nach, das am schwersten zu handhabende ist in der
Auseinandersetzung mit der grenziberschreitenden Kunst und das
sich als ein methodisches vorrangig in einem bestimmten Sprachge-
brauch niederschlagt. Mit dem Satz »Dieser formale Ausdruck steht
dem Charakter der Bachschen Kantaten kaum niher als Klimts
unendlicher Linienduktus der musikalischen Form von Beethovens
Symphonie« (S. 348) werden Kokoschkas Illustrationen zu Bachs
Kantate »Oh Ewigkeit — Du Donnerwort« mit Klimts Darstellung
der »Ode an die Freude« verglichen. Und in Picassos Bildern zeige
sich, »wie sich die gegenstindlich-figiirlichen Zusammenhinge
immer mehr in ein Staccato motivischer Abbreviaturen aufsplittern«
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(S.375). In den »Drei Musikanten«, einem seiner popularsten Bilder,
spiegele sich »in der spannungsvollen Kontrapunktik der ineinander
verzahnten Formen, hellen und dunklen Flichen und sonoren Far-
bigkeit, der Charakter einer urwiichsigen und zugleich exotischen,
wahrscheinlich jazz-artigen Musik« (S. 375). Ohne die Reihe der
Zitate fortfihren zu missen, wird klar, daff iiber eine unreflektierte
Musikalisierung der beschreibenden Sprache eine Musikalisierung
der bildnerischen Gestaltung nahegelegt, ja geradezu suggeriert
wird. Methodisch wurde in der Ausstellung und im Katalog auf der
gleichen Ebene gearbeitet, wenn den Exponaten Zitate der Kunstler
oder aus der Sekundarliteratur als kommentierende Bildunterschrif-
ten, in den meisten Fallen recht unvermittelt, beigefiigt wurden.
Gerade wenn man den Einflufl der Musik auf die Bildende Kunst als
bedeutend bestimmt und auf der Ebene der Strukturen ansiedelt, ist
eine Definition des strukturellen Charakters der musikalischen Ter-
mini und Sachverhalte, die man tbertragen will oder denen man
Modellcharakter fir beide Kiinste zuspricht, Voraussetzung. Vor
der konkreten Ubertragung auf ein Bild wire der Nachweis zu fith-
ren, dafl tatsachlich musikalische Strukturen im Bild wirken und
nicht nur in der Sprache, in der der Kiinstler und der Kunsthistoriker
iber ein Bild reden. Man hitte sich eine kritischere Reflexion der
Moglichkeiten und Grenzen semantischer Anverwandlung musika-
lischer Begriffe gewtinscht.

Zweifellosist es ein Verdienst der Ausstellung, das disparate Mate-
rial in Wort und Bild erschlossen und ein in der Musikwissenschaft
seit mehreren Jahren aktuelles Thema fir die Kunstgeschichte der
Moderne aufbereitet zu haben. Barbara Barthelmes

Klee og musikken (Ausstellungskatalog hrsg. von O. H. Moe)
Henie-Onstad Kunstsenter Hovikodden (Norwegen) 1985, 313 S.,
156 2.T. farbige Reproduktionen.

Im Schatten der groflen Stuttgarter Ausstellung »Vom Klang der
Bilder« sei auf den Katalog einer norwegischen Ausstellung hinge-
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wiesen, die im Winter 1985/86 auch im Centre Pompidou gezeigt
wurde. Wer der nicht nur romantischen Auffassung anhingt, dafi die
verschiedenen Kinste gegenseitig zu ihrem Verstandnis beitragen
konnten, findet in der von Ole Henrik Moe eingerichteten Ausstel-
lung reiches Material. Die Bilder sind sehr geschicktin finf Themen-
felder angeordnet, womit ein erster Schliissel zum Verstindnisdieser
einmaligen Auseinandersetzung eines Malers mit der Musik gegeben
wird. Ein sehr grundlegender (engl) Artikel von M. Franciscono
informiert tiber die bisherige musikbezogene Kleeliteratur, auch wie
Kleeselbstbereits 1918 darauf reagierte. . Glaesemer beschaftigt sich
in seinem Beitrag speziell mit Klees Verhiltnis zu J. Offenbach, ins-
besondere zu »Hoffmanns Erzahlungen«. Wenngleich das Interview
mit Felix Klee nur norwegisch mitgeteilt wird, enthilt der Katalog
durch seine Beitrage, vor allem aber durch zahlreiche eher unbe-
kannte Skizzenblitter im Reproduktionsteil wichtiges Forschungs-
material.

Klaus-Ernst Behne
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