Klaus-Ernst Behne & Burkhard Wetekam

Musikpsychologische Interpretationsforschung:
Individualitat und Intention

I

Dal} Musiker niemals den Notentext rhythmisch exakt spielen, ist hinling-
lich bekannt, nur, wie miissen die Abweichungen beschaffen sein, um den
Horer nicht zu befremden, sondern zu iiberzeugen oder gar zu fesseln?
Gibt es dabei eine »richtige« Norm? Gibt es verschiedene Arten zeitlicher
Unregelmiligkeiten, die vom Horer als »musikalisch« oder »ausdrucks-
voll« empfunden werden? Ist man bei bestimmten Musik-Computern oder
Sequenzerprogrammen gut beraten, wenn man die zeitlich exakte Version
eines Stlickes mit einer sogen. »humanizer«-Funktion »belebt«, die jeden
Notenwert nach Zufall innerhalb eines definierten Zeitfensters geringfiigig
verschiebt, um so den Eindruck der Starre zu vermeiden?

Jenes Teilgebiet der Musikpsychologie, das sich mit solchen Fragen aus-
einandersetzt, wird im Englischen mit »performance«-Forschung bezeich-
net und hat, wenn man u.a. an Carl Seashore denkt, eine beachtliche Tradi-
tion. Durch neuere Technologien (Computer, Midi-Norm, Computer-Flii-
gel) hat diese Forschung vor allem in den achtziger Jahren neue Impulse er-
halten, haben sich neuartige, exaktere Moglichkeiten der Datenauf-
zeichnung und -analyse ergeben. Dabei ist deutlich geworden, dafl man bei
der Analyse derartiger performance-Daten mit zwei Problemen konfron-
tiert wird. Zum einen ist die Menge der Daten so grof3, dal} die Unterschei-
dung von Wichtigem und Unwichtigem oft schwerfillt. Zum anderen hat
sich gezeigt, dal8 das verfiigbare und vertraute Arsenal statistischer Verfah-
ren sich nur bedingt eignet, um musikalisch relevante Sachverhalte der ago-
gischen Feinstruktur angemessen zu beschreiben.

In der deutschen Musikpsychologie gibt es — fast — keine derartige For-
schung und ein entsprechender Begriff — etwa »musikpsychologische
InterpretationsfOrschung« — hat sich bisher nicht etabliert. Das verwundert
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um so mehr, als eine der bemerkenswertesten frithen Arbeiten auf diesem
Gebiet aus ... der »Psychologisch-asthetischen Forschungsgesellschaft« in
Hamburg kommt! Im Jahre 1932 verdffentlichte Artur Hartmann einen
»Beitrag zur Musikpsychologie«, in dem er die Beethoven-Interpretation
(op.27 Nr.2, 1.Satz, Mondschein-Sonate) von zwei Pianisten seiner Zeit (Jo-
sef Pembaur und Harold Bauer) anhand der Notenrollen fiir mechanische
Klaviere vergleichend analysierte, Maleinheit: Millimeter! Abb.1 zeigt das
globale Ergebnis dieser Analyse; auf der Ordinate sind Taktlingen abgebil-
det, ein Aufwirtstrend der Kurven steht fiir Tempoverlangsamung, Man
sieht selbstverstandlich erhebliche Unterschiede zwischen den beiden Pia-
nisten, aber vor allem auffallige Ubereinstimmungen, denn »beide Spieler
beschleunigen und verlangsamen ihr Tempo in denselben Takten« (Hart-
mann, S.134). Der Autor diskutiert die beiden Einspielungen sehr detail-
liert, durchaus wertend, und macht deutlich, in welchem Umfang sich ge-
stalterische Absichten in derartigen Kurven ablesen lassen; sie zeigen so-
wohl Individualitat wie Intention. Dal der Autor am Ende versucht, die
beiden Pianisten in das sogen. Rutz’sche Typenschema einzuordnen, sei als
dem Zeitgeist verpflichtetes Unikum nicht verschwiegen.
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Abb.1: Graphische Darstellung der taktweisen Tempogestaltung zweier Pianisten einer
Beehoven-Sonate (Hartmann 1932)
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Im folgenden wollen wir tiber ein kleineres Experiment (1) berichten, bei
dem zehn Musikstudentinnen und -studenten (Schulmusik mit Hauptfach
Klavier) das Thema der bekannten A-Dur-Variationen von W.A.Mozart
einspielten. Das Stiick wurde gewihlt, weil es bereits in anderen Studien
(Gabrielsson 1985, 1987, Palmer 1989) Verwendung fand, wobei sich z.T.
verbliiffende Ergebnisse zeigten und wir es fiir sinnvoll hielten, an diese
Forschung anzukniipfen. Durch eine etwas groflere Stichprobe der Einspie-
lungen (2 x 10) sollte sich die Mdglichkeit zur Uberpriifung und gegebenen-
falls Differenzierung der bisherigen Befunde ergeben.

Die zehn beteiligten Pianisten hatten das Stiick vorbereitet und wurden
gebeten, es jeweils in zwei verschiedenen Versionen einzuspielen, einmal
mit groBtmoglicher rhythmischer Genauigkeit, in einer rhythmisch-exakten
Version (reV) und einmal »ausdrucksvoll« (aV), aber keineswegs tibertrie-
ben. Im Anschluf} an die Einspielungen wurden sie tiber die Intentionen ih-
rer Interpretation sowie iiber etwaige mutmalliche Abweichungen vom ex-
akten Metrum befragt. Die Einspielungen erfolgten auf einem Yamaha-
Computerfliigel, die Aufzeichnung und Quantifizierung (bei einer Auflo-
sung von etwa 4-5 ms) mit Hilfe des Programms NOTATOR.

Abb.2 zeigt den mittleren Verlauf (iiber alle zehn Pianisten) der zeitli-
chen Abweichungen vom exakten Spiel fiir die beiden Versionen: die
durchgezogene Linie die reV, die gestrichelte die aV. Rhythmisch exaktes
Spiel entspriche der waagerechten Nullinie, die beiden viertaktigen Halb-
perioden sind zur Orientierung durch eine senkrechte Linie getrennt. Auf
der Ordinate sind die zeitlichen Abweichungen (in %), auf der Abszisse die
36 Melodie-Tone aufgetragen. Ausgewertet wurden in dieser Analyse nur
zeitliche Abweichungen der Melodiestimme in Relation zum jeweiligen
Gesamttempo.

Man sieht in dieser Abb. iiberdeutlich, da@} sich das Spiel bei »ausdrucks-
voller« bzw. »exakter« Intention — im Mittel — fast nicht unterscheidet! In
der aV sind die Ritardandi in Takt 4 und 8 ausgeprigter, in den Ubrigen
Takten zeigt sich fiir diese Version ein etwas markanteres Profil, aber insge-
samt sind die Ubereinstimmungen beider Kurven augenflliger als die Un-
terschiede. Dieser Befund spricht (noch deutlicher als die Ergebnisse von
Palmer 1989) fiir die Parameter-Theorie: danach existiert fiir bestimmte
psychomotorische Einheiten jeweils nur ein Programm, das in einer konkre-
ten Situation mit unterschiedlichen »Parametern« realisiert wird, so dafl
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Abb.2: Zeitliche Abweichungen fiir die »exakten« und »ausdrucksvollen« Versionen (iiber 10 Pianisten gemittelt)



verschiedene Realisationen sich letztlich nur graduell, abhingig von der
Hohe der »Parameter« unterscheiden. In diesem Fall wire das »ausdrucks-
volle« Spiel das jeweils vorhandene Repertoire (Programm), die Aufgabe,
rhythmisch exakt zu spielen, ein zusitzlicher Parameter, der die individuel-
len Eigenarten des ausdrucksvollen Spiels in vergleichsweise geringem Um-
fang nivellierte.

Es zeigt sich damit der erstaunliche Befund, dal die Pianisten unfihig
sind, nicht ausdrucksvoll zu spielen: die reV liegt stets nahe an der aV, aber
weit entfernt von der theoretischen, richtigen »Nullinie«! Dal} die beiden
(gemittelten) Kurven ein so ausgeprigtes sowie ein so dhnliches Profil ha-
ben, macht deutlich, dal moglicherweise tiberindividuell konstante »Pro-
grammex existieren, die auch dann noch - fast ebenso stark — wirken, wenn
man versucht, sie willentlich zu unterdriicken. Dariiber hinaus zeigen sich
zwel rhythmische Besonderheiten, die auch schon bei Gabrielsson (1985)
zu beobachten waren:

in der Folge J 3J (hier und in den folgenden Abbildungen jeweils als
Kasten 1 markiert) wird die Sechzehntel durch Kiirze akzentniert;

in der Folge 4 & wird die kurze Note jeweils zu lang genommen.

Da in diesen beiden Fillen eine gegenlaufige Tendenz zu beobachten ist
(die kurze Note wird einmal verkiirzt, einmal verlangert), kann hier kaum
ein allgemeines Gesetz wirksam sein. Sinnvoller erscheint die Annahme ver-
schiedener rhythmischer Schemata, die sich in dieser Form entwickelt ha-
ben und dementsprechend realisiert werden. Ein anderes rhythmisches
Schema wire beispielsweise die vorgezogene »Zwei« im Wiener Walzer,
iber die Bengtsson & Gabrielsson (1983) berichtet haben.

Eine weitere Besonderheit ergibt sich bei der zweiten Sechzehntel-Note
in Takt 4 (hier und in den folgenden Abbildungen jeweils als Kasten 2 mar-
kiert), die in der Regel auffallig lang genommen wird. Genau besehen han-
delt es sich hierbei jedoch nicht um eine Verlingerung des kurzen Noten-
wertes, sondern um ein verzogertes Einsetzen eines Vorhaltakkordes auf
der nichsten Zihlzeit: auch wenn die Sechzehntel-Note noch ausgehalten
wird, ist der Horer (und der Spieler) in seiner Aufmerksamkeitshaltung be-
reits beim noch nicht erklingenden Quart-Sext-Akkord des Halbschlusses.

Bei dieser Blickrichtung auf die gemittelten Kurven tiber zehn Pianisten
tritt das Gemeinsame auffillig hervor, individuelle Besonderheiten ver-
schwinden. Tatsachlich ergeben sich jedoch erhebliche individuelle Nuan-
cierungen, wenn man die entsprechenden Profile der Einzeleinspielungen
in die Analyse mit einbezieht. Es stellt sich dann sehr schnell die Frage, wie
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man alle Profile mit allen vergleichen kann, wie man die Unterschiede syste-
matisieren, ordnen kann, ohne sich im unwichtigen Detail zu verlieren. Zur
Ordnung des Datenmaterials haben wir eine Faktorenanalyse tber die
Abweichungswerte der 35 Notenwerte gerechnet (2), so daf8 die Ahn-
lichkeitsrelationen der 2x10 Einspielungen in einem zweifaktoriellen Raum
(Varimax) dargestellt werden konnen: alle Varianten liegen auf einem Vier-
tel-Kreisbogen zwischen den positiven Polen des 1. und 2.Faktors. Abb.3
zeigt die raumliche Position der 2 x 10 Einspielungen, wobei der Pfeil stets
von der reV zur aV des gleichen Interpreten weist.

Faktor II
0.8 F
0.6 F
0.4 F 10
K
0.2
Faktor 1
L 4 1 l -

0.2 0.4 0.6 0.8

Abb.3: Faktorenanalytische Darstellung der Ahnlichkeitsrelationen fiir zehn Interpre-
tationspaare.
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Die Korrelationen zwischen den jeweils zwei Versionen eines Pianisten
sind relativ hoch und variieren zwischen r=0,676 (Spieler 1) und r=0,906
(Spielerin 7). Die Ubersichtlichkeit der faktorenanalytischen Darstellung
der verschiedenen Einspielungen legt die Annahme nahe, daf in ihren Un-
terschieden eine gewisse Regelmifigkeit existiert. Vergleicht man die bei-
den extremsten Versionen, die reV von Spielerin 8 (durchgezogene Linie in
Abb.4) mit der aV von Spielerin 2 (punktierte Linie in Abb.5), so ergeben
sich zwei markante Unterschiede:

— Die Sechzehntel-Note der punktierten Themenfigur (Takt 1, 2, 5 und 6)
ist bei Spielerin 2(aV) extrem verkiirzt, bei Spielerin 8(reV) hingegen na-
hezu exakt.

— Die erste Sechzehntel-Note in Takt 4 ist bei Spielerin 2 (aV) auffallig ver-
langert, bei Spielerin 8, wenn Exaktheit angestrebt wurde, hingegen
deutlich verkiirzt.

Die Extreme werden also auf der einen Seite durch gro8te Expressivitat
(sehr starke Verkiirzung bzw. Verlingerung von zwei »Schliisseltonen«)
und auf der anderen Seite durch weitgehende Exaktheit gebildet. Orientiert
man sich an diesen beiden Extremen, dem »expressiven« (F 1) und dem
»exakten« (F2) Pol, so kénnte man erwarten, daf alle Pfeile in Abb.3 von
links oben nach rechts unten weisen. Tatsachlich gibt es jedoch finf Pfeile,
die die entgegengesetzte Richtung aufweisen. Zur Aufklarung dieses unge-
wohnlichen Befundes sowie zur Verdeutlichung der Individualitat der be-
teiligten Interpreten, seien die beiden Versionen von drei Teilnehmern et-
was eingehender diskutiert.

Spielerin 8 (Abb. 4)

Die reV dieser Spielerin ist die exakteste tiberhaupt, stellenweise verlduft
die (durchgezogene) Kurve in der Tat relativ nahe an der Nullinie. An einer
Stelle fallt jedoch eine ungewdhnliche Verkiirzung auf (erste Sechzehntel-
Note in Takt 4). Man kann mutmallen, dal diese Verkiirzung Folge einer
pointiert exakten Spielweise ist, denn durch Zusammenziehung mit der
zweiten Sechzehntel-Note ergibt sich fiir die iibergeordnete metrische Ein-
heit (Achtel-Note) wieder ein Wert nahe der Nullinie.

Die aV weist insofern eine regelmifige Struktur auf, als fast alle Takt-
schwerpunkte (also auch in Takt 1, 2, 5 und 6) zwischen 8 und 19% ver-
kiirzt werden, wahrend die tibrigen dazwischen liegenden Téne um die
Nullinie herum angesiedelt sind. Man kann auf eine gleichmalig pulsieren-
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de Interpretation schliefen, bei der die Stabilitat der zeitlichen Gestaltung
einen starken inneren Zusammenhang gewihrleistet. Diese Spielerin ist we-
niger an einzelnen rhythmischen Figuren als am Gleichlauf des Metrums
orientiert, wobei der HalbschluB iiberdeutlich markiert wird. Ausgerechnet
diese Versuchsteilnehmerin, die die meisten Viertelnoten deutlich kiirzt,
dullerte die entgegengesetzte Ansicht, dal namlich auf den Takt-
schwerpunkten von Takt 1, 2, 3, 5, 6 und 7 die Viertelnoten gedehnt wer-
den sollten. Es ist offenbar eine weit verbreitete Tauschung, dal Betonun-
gen mit Dehnungen gekoppelt seien. Zumindest im 6/8-Takt scheint das
Gegenteil der Fall zu sein.

Spielerin 2 (Abb.5)

Die Ubereinstimmung beider Versionen ist relativ groB8, die Eigenarten des
ausdrucksvollen Spiels sind fast alle auch in der reV erhalten geblieben. Le-
diglich in Takt 4 gibt es die auffallende Verlingerung der ersten Sechzehn-
tel-Note in der aV. Dal} dieses e2 zeitlich hervorzuheben sei, betonten fiinf
Teilnehmer am Ende des Experiments, aber nur in diesem einen Fall ge-
schah es auch tatsidchlich! Besonders ausgepragt ist die Akzentuierung
durch Verkiirzung der Sechzehntel-Note in den punktierten Rhythmen
(Takt 1,2, 5 und 6), die deshalb ungewohnlich erscheint, weil ausgerechnet
diese Teilnehmerin erklirte, dafl man die Punktierung abgeschwicht spie-
len miisse.

Spieler 1 (Abb.6)

Auch hier zeigt sich eine grofe Ahnlichkeit der beiden Profile, sind die
»Ausschlige« der aV in der Regel grofer als bei der reV. Aus dem Rahmen
fallt die aV in diesem Fall jedoch durch die Verlangerung der Sechzehntel-
Note in der Anfangsfigur: die sonst {ibliche Verkiirzung dieses Wertes zeigt
dieser Spieler in der reV! In dem abschliefenden Interview betonte er die
Absicht, diesen Rhythmus in der reV auch wirklich exakt darzustellen, tat-
sachlich ist dies jedoch nur in der aV (Takt 5 und 6) gelungen.

Von den iibrigen Interpretationen (ohne Abb.) seien noch einige Beson-
derheiten erwihnt. Spielerin 5 hatte die erklarte Absicht, das kurze Stiick
taktweise zu gliedern, tatsachlich zeigte sich stets (und nur hier) eine Ver-
langerung des jeweils letzten Achtel pro Takt. Ein weiterer Spieler betonte
die Viertaktigkeit, in dem jeweils (in beiden Versionen) von Takt 1-4 und 5-
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8 ein gleichmiliges Ritardando realisiert wurde. Eine solche langgezogene
Temporicknahme gab es auch bei Spieler 10, hier aber dariiber hinaus
auch eine differenzierte Gestaltung der fiir dieses Stiick so typischen
Rhythmusfigur:der jeweils erste punktierte Rhythmus (Takt 1 und 5) wird
scharf, der jeweils zweite (Takt 2 und 6) aber weich gestaltet, was mit dem
Ritardando tiber vier Takte gut korrespondiert.

m

Auch wenn ein achttaktiger Ausschnitt aus einem Werk eines Komponisten
nur Exemplarisches aufzeigen kann, ergeben sich insgesamt bem~kenswer-
te generalisierbare Befunde, die umso iiberzeugender in Erscheinung tre-
ten, als sie in Gestalt gemeinsamer Merkmale aus der unverkennbaren Indi-
vidualitit einzelner Interpretationen hervortreten. In der Population der
untersuchten Pianistinnen und Pianisten besteht weitgehende Einigkeit,
wie die beiden fiir dieses Thema typischen Rhythmen zu interpretieren sind,
einmal den kurzen Notenwert verkiirzend, einmal verlingernd. Bei dem
punktierten Anfangsrhythmus gibt es jedoch einzelne Teilnehmer (z.B.
Spieler 1), die die Verkiirzung der Sechzehntel-Note gar nicht (bzw. nur in
der reV) zeigen! In den rhythmisch exakt intendierten Versionen zeigen alle
Interpreten genau jene Eigenarten, die die Individualitat ihrer jeweiligen aV
ausmachen: es ist — wenn man sich an den tatsichlichen zeitlichen Propor-
tionen orientiert — fast nicht mdoglich, ausdruckslos zu spielen. In einer
Folgestudie wird zu klaren sein, ob die Nahe der reV und der aV im Horein-
druck bestitigt wird, oder ob méglicherweise schon geringfligige Reduktio-
nen des ausdrucksvollen Spiels den Eindruck von mechanischer Starre und
RegelmiBigkeit entstehen lassen. Die tatsachliche Ahnlichkeit von reV und
aV spricht fiir ein Parameter-Modell des motorischen Vollzugs (Palmer
1989), wonach die Interpreten jeweils das gleiche Programm aktivieren, nur
dal bestimmte Parameter verindert sind und das Ergebnis deshalb lediglich
graduell verdndert wird. Es wire gezielter zu Gberpriifen, ob bei Pianisten
mit groler Kompetenz (z.B. erfahrene Konzertpianisten oder Dozenten),
groflere Unterschiede zwischen verschiedenen Versionen, vielleicht auch
die Verfiigbarkeit verschiedener »Programme« zu beobachten sind.

Die Tatsache, dal die 20 Interpretationen dieses Experiments in ihren
Ahnlichkeitsrelationen faktorenanalytisch sehr gebiindelt dargestellt werden
konnten, aber auch der iberraschende Befund, daf’ die Intention, »exakt« zu
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spielen, sich beim Einzelnen entgegensetzt auswirken konnte, werfen ver-
schiedene Fragen auf. Gibt es eine Systematik der individuellen Abweichun-
gen, die zu den in Abb.3 beobachteten Regelmifigkeiten fiihrt? Zeigt diese
Abbildung die »Unfreiheit« der Interpreten, weil andere, hiervon abweichen-
de Spielweisen nicht moglich sind? Untersuchungen mit anderem, auch
umfangreicherem musikalischen Material werden diese Fragen vielleicht
beantworten helfen.

Die Befunde der Untersuchung sprechen dafiir, daf zeitliche Abweichun-
gen allenfalls zu einem geringen Anteil dem Zufall {iberlassen sind, insofern
erscheint es als fragwiirdige Verlegenheitslosung, wenn in Sequenzer-
programmen eine Zufallsfunktion zur Belebung einer exakt eingegebenen
Tonfolge verwendet wird. Weitere Forschung auf diesem Gebiet konnte die
Moglichkeit schaffen, grundlegende Ausdrucksmuster als GesetzmalQigkei-
ten zu formulieren, die zumindest anniherungsweise eine expressive Fein-
struktur verwirklichen bzw. eine Basis fiir weitere Bearbeitungen bieten.

Die gedankliche Arbeit, die ein Spieler in das jeweilige Stiick und die von
ihm praferierte Interpretation investiert, aullert sich sehr unterschiedlich.
Auf der einen Seite lassen sich beabsichtigte Gliederungsstrategien (z.B.
taktweise oder iiber vier Takte) sehr gut in den Daten nachvollziehen und
bestitigen. Auf der anderen Seite gab es mehrere Beispiele, bei denen nach-
traglich erfragte Interpretationsabsichten nicht oder sogar ihr Gegenteil
realisiert wurden. Ist ein solches Unwissen negativ zu bewerten oder haben
die betreffenden Spieler unbewul3t richtig gehandelt? Moglicherweise sind
sich Interpreten der Abweichungen auf einer Makro(Takt)-Ebene bewuf3t
und konnen sie entsprechend steuern, wihrend thnen Unregelmiligkeiten
auf einer Mikro(Schlagzeit)-Ebene weniger gut zuganglich und beeinfluf3-
bar sind. Wir wissen nicht, wie sich das Spiel eines Pianisten andert, wenn er
iber solche Eigenarten »aufgeklart« wird, und wir wissen nicht, welche
Freirdume der Interpretation es fiir den Einzelnen wirklich gibt. Zeigt sich
in der Individualitit eines Profils nur der Mangel, die Unfihigkeit oder
Unflexibilitat des Einzelnen oder doch die bewufite Entscheidung fiir eine
bestimmte Intention? Die in Kleists »Marionettentheater« thematisierte
Problematik betrifft natiirlich nicht nur den Puppenspieler, sondern ebenso
auch musikalische Interpreten. Dall man darauf vertrauen kdnne, angehen-
de Musiker wiirden instinktiv und ohne klares Bewultsein die »richtige«
Interpretation finden, erscheint fragwiirdig und unpadagogisch. Gesetzmi-
Rigkeiten der musikalischen Interpretation, soweit es sie gibt, sollten des-
halb auch zum verfiigbaren Wissensfundus jedes anspruchsvollen Musikers
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gehoren. Die musikalische Interpretationsforschung steht diesbeziiglich
erst am Anfang eines langen Weges.

Summary

In this experiment ten young pianists (students of the Hannover Hoch-
schule fiir Musik) were asked to play on a computerized grand piano the
first eight bars of the »Variations in A-major« by W.A.Mozart in two ver-
sions: A) as rhythmically exact as possible and B) highly expressive. The
analysis of averaged temporal deviations proved results found earlier (e.g.
A.Gabrielsson) showing typical deviations for certain rhythmic patterns.
Deviations in version A were less distinct but showed the same profile as
those in version B, thereby proving a parameter theory (C.Palmer). Indi-
vidual differences of performance could be represented by factor-analysis.
Rhythmic deviations corresponded in most cases with the intentions of the
pianists interviewed after the performance. There were, however, a small
number showing remarkable discrepancies between intended and actual
performance.

Anmerkungen

1 DieDaten dieses Experiments wurden von B.Wetekam im Rahmen seiner Zwischenexamensabeit
erhoben.

2 Die Linge des letzten (36.) Tones variiert so stark, da8 die Ergebnisse hierdurch unangemessen
verzerrt erschienen, diese Werte deshalb nicht mitberticksichtigt wurden.
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