Blicher

Peter Bargstedt und Ingrid Klenk: Musik zwischen Wirtschaft, Medien
und Kultur. Projekt Medienplatz Hamburg (hrg. v. W. Hoffmann-Riem),
Bd. 6, Baden-Baden/Hamburg: Nomos Verlagsgesellschaft 1987. 203 S.

Die von den Soziologen P. Bargstedt und I. Klenk vorgelegte Studie aus
dem Hans-Bredow-Institut Hamburg ist einer von sechs Beitrigen des
»Projektes Medienplatz Hamburg«. Auftraggeberin dieses interdiszipli-
niren Projektes ist die Wirtschaftsbehorde der Hansestadt, die ein nahelie-
gendes Interesse hat, den »Medienplatz Hamburg« auszubauen. Der Titel
»Musik zwischen Wirtschaft, Medien und Kultur« verrit die Konzeption
der Arbeit, dafl nimlich die Freiheits- und Entfaltungsriume des Musikers
sowohl durch wirtschaftliche Faktoren, mediale Strukturen wie »kulturelle
Erwartungen« begrenzt werden. Untersucht wird jedoch nicht der gesamte
Musikbereich sondern lediglich die sogenannte »U-Musik« und hier auch
nur die Live-Szene (Konzerte, Clubauftritte). Die Autoren stiitzen sich im
wesentlichen auf 24 nichtanonyme (!) »leitfadengestiitzte Tiefeninter-
views« mit 27 Experten aus den Musikmedien, der Musikwirtschaft sowie
den kulturellen Institutionen.

Dieser Ansatz hat mich durchaus tiberzeugt, weil zum einen das Live-
Erlebnis in seinen Auswirkungen im allgemeinen unterschitzt und auf-
grund methodischer Erwigungen zu selten untersucht wird und weil zum
anderen so ein weitgehend vollstindiges Bild der entscheidungsrelevanten
Strukturen fiir das Musikleben einer deutschen Grofstadt vermittelt wird,
wie es bisher wohl noch nirgends versucht worden ist. Man ist gezwungen,
sich in den Alltag und die »Niederungen« der Szene zu bewegen, sich also
auch mit den Auswirkungen der Getrinkesteuer auseinanderzusetzen, um
festzustellen, von wie vielen nichtmusikalischen Faktoren das Musikleben
gepragt ist. Das Buch schliefit resumierend mit sieben Perspektiven fiir die
Hamburger Musikszene und sehr konkreten Vorschligen — an die Adresse
der Politiker und jener, die interviewt wurden. Insgesamt fehlte mir bei die-
ser Studie jedoch der theoretische Unterbau bzw. der Versuch, die gesam-
melten Ergebnisse beispielsweise in einen systemtheoretischen Entwurf zu
integrieren.

Klaus-Ernst Behne
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Bernhard Brugger: Die Psychologie vor dem Schonen. Frankfurt a.M.:
Lang 1987.116S.

Natiirlich stolpert man zunichst iiber den Titel, denn vieles wiirde man
erwarten — etwa eine »Psychologie des Schonen« —, aber eine Psychologie
vor dem Schonen macht stutzig. Sicher ist dieser Effekt angestrebt (und
auch erreicht), die Neugier ist geweckt. Halt der Stolperstein was er ver-
spricht?

Sehen wir uns zunichst an, wie Brugger seine Studie einleitet. Nach
einem dreiseitigen Literaturiiberblick tiber die in letzter Zeit erschienenen
Veroffentlichungen setzt seine Kritik am gegenwirtigen Zustand der Psy-
chologie der Asthetik ein. Zuerst und vor allem fehlt ihm eine Thematisie-
rung des Begriffs des Schonen in fast allen von thm aufgefiihrten Titeln, als
zweiten Kritikpunkt fihrt er an, daf die auf diesem Gebiet arbeitenden
Psychologen sich zu wenig auf die lange Tradition der Asthetik besinnen.
Und schlieflich drittens: In den Biichern zur psychologischen Asthetik
wiirden nur selten praxisrelevante Fragestellungen beriicksichtigt. Aus die-
ser Kritik heraus entwickelt Brugger nun eine ganze Reihe von Zielsetzun-
gen, die meiner Ansicht nach viel zu hoch angesetzt sind, als daf er sie ein-
16sen konnte. Es seien deshalb zwei Beispiele genannt: Er mochte (1) ein
»neues, sinnvolles Konzept fiir die psychologische Asthetik erstellen« und
von der psychologischen Asthetik »eine Objektivierung bzw. Rechtferti-
gung des Schonen« verlangen, »ausgehend von der subjektiven Erfahrung
und ber statistische Durchschnittsberechnungen hinaus« (S. 8), (2) nicht
eine »Psychologisierung der Asthetik <bewirken, sondern »die der Psycho-
logie verlorengegangene ontologische Bedeutung des Schonen« neu gewin-
nen (S. 9). Diese beiden Ziele sind beeindruckend (und es ist — wie gesagt
nur ein Ausschnitt!); wir wollen sehen, ob Brugger die angestrebten Ziele
auch erreicht.

Gehen wir also der Reihe nach vor und betrachten »Die Frage nach dem
Schonen«. Brugger eroffnet mit einer sehr subjektiven Impression (»Wenn
ich morgens aufstehe und die Sonne scheint, mir das Frithstiick schmeckt
und ich vom Tag mir Gutes erhoffe: hat nicht ein schéner Tag begonnen ?«,
S. 12, - wer mochte da widersprechen?), um die Frage zu kliren »Was ist
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schon?« (S. 12). Dazu sieht er zwei Moglichkeiten, einen theoretischen und
einen empirischen Kliarungsversuch.

Der theoretische besteht im Befragen von Lexika — Brugger zahlt einige
Definitionen von »schon« und »dem Schonen« auf — sieht aber die Gefahr,
dafl dabei nur eine lose Zusammenstellung herauskime. Dies mochte er
vermeiden und deshalb »diese Denk-Anstofle zu einer in sich schlissigen
Theorie verkniipfen« (S. 14).

Der empirische Zugang wire eine Befragung, die Brugger mit sich selber,
aber auch mit anderen durchfithren wiirde, wenn es einen »sinnvollen
Begriff des >Schonen«« gibe, aber eben den vermifit er. Nun bliebe ja sinn-
vollerweise nur noch der theoretische Zugang offen, nur dadurch, so
konnte man vermuten, liefRe sich ein tragfahiger Begriff entwickeln — aber
weit gefehlt, Brugger tiberrascht uns auf Seite 16 mit der nichsten Frage-
stellung, ndmlich: »Was kiimmert uns das Schone?«.

Nun zu seinem praxisrelevanten Schonheitsbegriff. Es ist ihm klar, daf§
die Ansichten tiber das, was »die praktische Relevanz des Schonenc ist, aus-
einandergehen; und er teilt diese in drei Kategorien:

a) »gleichgiiltige Haltung«,

b) »negativ-ablehnend« und

c) »positive.

Hier hitte es tatsichlich psychologisch zugehen konnen, etwa dadurch,
dafl Brugger nun Einstellungen thematisiert, die man als Rezipient einem
asthetischen Objekt entgegenbringt; aber wir gehen leer aus, erfahren
nichts Neues. (Oder wiirde es jemanden beeindrucken zu lesen, dafl man in
»gleichgiiltiger Haltung« das Schone als »uberflissiges Beiwerk« [S. 16]
empfindet? Und den anderen Haltungen ergeht’s nicht besser.)

Nachdem er sich mit der »Vielfalt dsthetischer Theorien« (S. 28) beschf-
tigt hat — ein Abschnitt, der mir in keiner Weise neue Einsichten in eine
moégliche Ordnung dieser Vielfalt vermittelte — folgt einige Seiten weiter
eine Besprechung der Asthetiken von Baumgarten, Kant und Schiller - fiir
meine Begriffe ein lesenswerter Teil des Buches (etwa 10 Seiten). Auch mit
dem Ziel bin ich einverstanden, nimlich diese Systeme auf ihren Anre-
gungswert fiir eine Psychologie der Asthetik zu untersuchen. Ich habe also
gehofft, am Ende dieses Abschnittes eine Antwort zu finden, dergestal,
dafl nun die Anregungswerte klar genannt werden. Brugger stellt auch
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abschliefend noch einmal die Frage, was diese Ansatze fir die »Konzep-
tion einer psychologischen Asthetik bringen« (S. 44), gibt aber keine Ant-
wort, sondern fafit die drei Systeme jeweilsin ein oder zwei Sitzen zusam-
men und endet abrupt.

Kommen wir zum Kapitel »Psychologische Antworten auf die Frage
nach dem Schénen«. Brugger gibt einen recht guten Uberblick iiber das
Verhiltnis von Psychologie und Asthetik (S. 47-52), beklagt aber noch ein-
mal die »Nichtbeachtung der philosophischen Asthetik«, deren »frucht-
bare Anregungen ungenutzt bleiben« (S. 51). Dem wiirde ich ja durchaus
zustimmen, aber wiederum beschreibt er nicht, worin denn die fruchtbaren
Anregungen bestehen. Er erwihnt nur, dafl es der »neuencexperimentellen
Asthetik sogar entgangen zu sein (scheint), daf die philosophische Asthetik
sich lingst nicht mehr auf eine spekulative reduzieren lafit« (S. 51). Anstatt
nun einen Abrif} dieser nicht-mehr-spekulativen Philosophie zu geben,
empfiehlt er jedoch unmittelbar anschlieflend Borgeests soziologischen
Ansatz und entlifit uns verwirrt in den nichsten Abschnitt, in dem die
»verschiedenen Ansitze zur psychologischen Asthetik« (S. 52) referiert
werden.

Seine Ausfithrungen sind historisch-berichtend, man erfahrt wenig tiber
die Leistungen der einzelnen Ansitze, schon mehr tiber das, was alles tiber-
sehen wird. Endlich folgt einmal eine Begrenzung des Themas auf drei
Spielarten psychologischer Asthetik, nimlich auf die »experimentell-psy-
chologische Richtung« (S. 56), die »Gestaltpsychologie« (S. 60) und
schlieflich die »Psychoanalyse« (S. 66). Brugger charakterisiert den (Fech-
nerschen) experimentellen Ansatz so: »Ausgehend von subjektiven Ein-
driicken bzw. Urteilen gelangt die experimentell-psychologische Asthetik
erst in einem zweiten Schritt zu Aufschlissen tber die Eigenart schoner
Gegenstinde (also iiber objektive Merkmale des Schonen). Da nun aber die
formalen »direkten« (bzw. objektiven) Faktoren des asthetischen Erlebens
den Anforderungen einer empirischen, experimentellen Methodik eher
entsprachen als die assoziierten (subjektiven) Bedeutungen, beschrinkte
sich bereits Fechner in seinen experimentellen Arbeiten auf eine Untersu-
chung der objektiven Merkmale« (S. 57). Das scheint mir so nicht zuzutref-
fen. Brugger sagt richtig, dafl Fechner »Asthetik« als »Lehre vom Gefallen«
definiert. Uber dieses Gefallen kdnnen aber — schon rein logisch gesehen —
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die objektiven Merkmale keine Auskunft geben. Es bleibt also keine andere
Wahl, als Menschen zu befragen. Dies ist ein Teil der - ja nicht unwider-
sprochen gebliebenen — Vorgehensweise »von unten«: man leitet Schonheit
nicht mehr aus einem System von Begriffen ab, sondern schaut nach, ob
der/die Rezipient/in tatsichlich ein isthetisches Erleben hat. Exakt auf
diese Weise wollte Fechner priifen, ob dem goldenen Schnitt tatsichlich
eine asthetische Bedeutsamkeit zukommt oder nicht - ein Experiment, das
zu Recht bis heute beriihmt ist. So steht’s aber nicht bei Brugger, bei ihm
hat man den Eindruck, als gehe bei Fechner Subjektives und Objektives
flott durcheinander.

Danach bespricht Brugger den Berlyneschen Ansatz. Neu daran ist, daf§
Berlyne biologische Voraussetzungen fiir das dsthetische Erleben spezifi-
ziert (auch das steht leider nicht bei Brugger), arousal-Prozesse werden mit
Qualititen des Reizes in Verbindung gebracht — also auch hier wieder der
Versuch, aus objektiven Merkmalen subjektives Erleben zu bestimmen
oder gar vorherzusagen. Ich bin zwar auch der Meinung, dafl dieser Ansatz
nicht den Erfolg gehabt hat, den Berlyne erhoffte, aber ihm nichts anderes
»positiv anzurechnenc, als dafl er »asthetische Bedirfnisse als Grundbe-
diirfnisse sieht, die sich nicht allein auf das beschrinken, was als Kunst
bezeichnet wird« (S. 60), ist meiner Meinung nach sehr ungerecht.

Nun zur Gestaltpsychologie. Brugger bezieht sich im wesentlichen auf
Arnheim und Metzger, arbeitet das spezifisch Gestaltpsychologische so
heraus: Das Hauptthema ist in den Organisationsprozessen zu suchen, die
die Gestaltpsychologie annimmt; deren wichtige Polaritit besteht zwi-
schen »innen« und »auflen«: »Die interne Organisation der Wahrneh-
mungsreize findet ihre Entsprechungin deren externer Organisation; dabei
wird von einer >Gestaltgleichheit< (-Isomorphie) ausgegangen« (S. 62).
Man sieht — wie Brugger richtig schreibt —, daf} das zentrale Thema der
Gestaltpsychologie nicht in einer Analyse dsthetischen Erlebens liegt, son-
dern dafl es sich um eine Theorie der Sinneswahrnehmung handelt, in der
»Asthetik« nur ein Nebenthema ist (fiir Arnheim ist das sicher anders zu
gewichten, bei ihm ist das Asthetische im Vordergrund).

Brugger erwihnt noch die Ganzheitspsychologie, Gibsons 6kologischen
Ansatz, kognitionstheoretische Vorstellungen, die Vertreter der geistes-
wissenschaftlichen Psychologie, schlieflich die vergleichende Verhaltens-
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forschung und resiimiert dann: »Gemeinsam ist den genannten Ansitzen,
dafl unsere Wahrnehmung auf einer allgemein-subjektiven Ebene automa-
tisch bzw. unbewufit uns Bedeutungen tibermittelt, die sich zu einem gro-
flen Teil biologisch erkliren lassen« (S. 65). Ob es wirklich eine Gemein-
samkeit von geisteswissenschaftlicher Psychologie und vergleichender
Verhaltensforschung gibt, dergestalt, dafl sich die »ubermittelten Bedeu-
tungen« zum grofien Teil »biologisch erkliren lassen«?

Die Besprechung der Psychoanalyse wird von Brugger meines Erachtens
reichlich oberflichlich gefihrt. Warum gibt Brugger nicht ein Beispiel,
einen Abriff Gber die psychoanalytische Vorgehensweise? Wieso steht
nicht deutlich im Text, dafl es sich bei Freud um den Versuch handelt, die
individuellen Produktionsbedingungen eines Kiinstlers, seine psychischen
Ressourcen deutlich zu machen? Wieso findet man keinen Hinweis, dafl
Freud die Personlichkeit des Kiinstlers mehr interessiert als das Werk und
vor allem: warum das so ist?> Wenn man unter der Uberschrift »Uberblick
iiber verschiedene Ansitze zur psychologischen Asthetik« angetreten ist,
dann mufl man sie auch vorstellen und zwar so, daf} ihr jeweils spezifischer
Beitrag klar zutage tritt.

Nun kommt ein spannender neuer Abschnitt — »das Schone im Kontext
der gesamten Psychologie« —, in dem unser Autor das Ziel verfolgt, »die
Relevanz des Schonen fiir die gesamte Psychologie an einigen wenigen Bei-
spielen« zu erldutern. Beispiele, »in denen das Schone (ausgesprochen oder
unausgesprochen bzw. mehr oder weniger reflektiert) selber als Erkla-
rungsgrundlage fiir andere Phinomene dient« (S. 71). Fiir diesen wahrhaft
atemberaubenden Reduktionismus braucht er zwei Seiten —fiir die gesamte
Psychologie wohlgemerkt. Vollig legitim weist er auf Untersuchungen zur
physical attractiveness hin. Wer nun aber erwartet, dafl diese Studien naher
beschrieben werden, oder dafl die Art und Weise erlautert wird, wie die
Variable »physische Schonheit« als »Erklirungsgrundlage« zum Einsatz
kommt, sieht sich schon nach acht Zeilen enttiuscht. Unmittelbar anschlie-
flend geht es dann so weiter: »Wichtige Ausgangsfragen sind in Dialogen
von Xenophon und Platon vorweggenommen« (S. 72) — nun bin ich fast
schon versucht, die beiden fiir Psychologen zu halten.

Nun zum letzten groflen Thema: »Das fehlende Konzept: Die Psycholo-
gie vor dem Schénen«. Die Rede ist von den Kriterien fiir das Asthetische
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oder das Schone: »Allein mit Meinungsumfragen sollte sich der Psychologe
nicht begniigen. D.h.: Er muf§ sich um normative bzw. >objektive« Krite-
rien bemithen. Steht es thm aber zu, im Sinne des 6kologischen oder des
formalisthetischen Modells solche Kriterien zu formulieren? Lafit sich eine
empirische Vorgehensweise mit normativen Kriterien vereinbaren?« (S.
82-83). Funf Seiten weiter faflt er seine Ausfihrungen abschlieflend zusam-
men: »Die Bedeutung des Schonen und der asthetischen Erfahrung resul-
tiert fiir mich nicht aus der Moglichkeit, es ein fir allemal >objektiv< festzu-
machen. Sie resultiert fiir mich vielmehr daraus, daff wir in unserem Den-
ken an sinnliche wie geistige Anschauung gebunden sind, dafl wir das, was
sich unserer Anschauung zeigt, in verschiedener Hinsicht beurteilen und
reflektieren — und so auch als mehr oder weniger schon beurteilen« (S. 88).
Mit anderen Worten: was Brugger uns klar machen maochte, scheint darin
zu liegen, dafl das Schone keine eindimensionale Grofie ist, sondern sich
unter ganz verschiedenen Bedingungen zeigen kann. Wenn dies die Quin-
tessenz seiner Arbeit ist, dann hat er seine Forderung, daf die »psychologi-
sche Asthetik zu einer >Objektivierung« bzw. Rechtfertigung des Schénen
beitragen« (S. 8) solle, nicht eingeldst. Aber dann war diese Forderungauch
nicht sinnvoll, es sei denn, er hitte neue Methoden fiir die Psychologie vor-
geschlagen, die die Erfassung der verschiedenen Bedingungen des Schonen
gestatten. Das hat er aber nicht.

Holger Hoge

Carl Dahlhaus, Sigalia Dostrovsky, John T. Cannon, Mark Lindley und
Daniel P. Walker: Horen, Messen und Rechnen der frithen Neuzeit
(= Geschichte der Musiktheorie, hrsg. im Auftrag des Staatlichen Instituts
fir Musikforschung Preuflischer Kulturbesitz Berlin von Frieder Zaminer,
Band 6), Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1987.

Als Hugo Riemann 1898 seine Geschichte der Musiktheorie heraus-
brachte, hatte er sich aus »buchhindlerischen« Riicksichten noch auf den
Raum eines einzigen Bandes beschrinken miissen. Heute, fast ein Jahrhun-
dert spiter, in der Zeit der Gesamtausgaben und -aufnahmen, ist der Markt
glnstiger. Seit 1984 erscheint eine Geschichte der Musiktheorie, die 15
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Binde umfassen soll (bis heute sind fiinf Binde erschienen). Und natiirlich
schreibt daran nicht mehr nur ein Autor, sondern eine Vielzahl in- und aus-
landischer Forscher. Seit Riemanns Pioniertat haben sich Quellenlage,
Forschungsziele und -methoden sowie schlicht unser Sachwissen derart
umfassend geindert und erweitert, dafl eine neue Darstellung tatsichlich
erforderlich ist. Ob es aber trotz aller Anstrengungen und betrachtlicher
Ausmafle wirklich eine »Gesamtdarstellung« werden wird, wie es der
Werbetext im Katalog verspricht, das steht dahin. Imponierend ist das
Unternehmen allemal.

Insgesamt vier Binde (Bd. 6-9) sind der Musiktheorie seit der frithen
Neuzeit bis zur beginnenden Aufklirung gewidmet, wobei der Schwer-
punkt auf den umwilzenden Neuerungen des 17. Jahrhunderts liegt. Der
vorliegende Band ist der erste dieser Gruppe. Seine fiinf jeweils hervorra-
gend ausgewiesenen Autoren behandeln darin »vier in der frithen Neuzeit
aktuell gewordene Themen im Grenzbereich von Musik und Mathematik —
Themen, die jeweils einer gesonderten Darstellung bediirfen und geeignet
sind, den Wandel vom mittelalterlichen zum neuzeitlichen Denken partiell
scharfer zu beleuchten« (Vorwort des Herausgebers, S. VII).

Die Einleitung des Herausgebers (S. 1-6) sucht vorab »Umrisse zu skiz-
zieren und Anhaltspunkte zu nennen, die den Zusammenhang kenntlich
machen, in dem die Beitrige zu sehen sind« (S. 1). Daf dies Gberhaupt
erforderlich ist, liegt an der Heterogenitit der Beitrage. Das Buch ist keine
geschlossene Abhandlung (was zu fordern unbillig wire), sondern eine
Sammlung von Einzelbeitrigen (von denen man sich freilich ein grofieres
Maf an Ausgewogenheit gewtinscht hitte).

Sigalia Dostrovsky und John T. Cannon widmen sich der Entstehung der
musikalischen Akustik (1600-1750) (S. 7-79). Es ist in der Tat »die erste
dokumentarische Darstellung« (S. VII) dieses Gebietes und eine nicht nur
physikgeschichtliche, sondern auch durchaus musikhistorische dazu.
Denn wesentlich bestimmt wird die Darstellung durch die Frage nach den
geistesgeschichtlichen Ursachen. Die Entstehung der musikalischen Aku-
stik und ihr Einfluff auf die Geschichte der Physik und Mathematik im 17.
Jahrhundert griindet auf der Erkenntnis, dafl sich Tonhéhe und Frequenz,
die man erst zu messen lernte, identifizieren lassen. Dies wiederum fand
seine Anregungen, vereinfacht gesagt, in der »seconda pratica«, d.h. in der

150



neuen Dissonanzbehandlung, sowie in der Entwicklung der Instrumental-
musik, die ihrerseits von den experimentellen Erkenntissen der Akustik
beeinflufit wurde. Mit einer reichen Auswahl an Quellenzitaten (stets im
Original sowie gegebenenfalls in deutscher Ubersetzung) wird der ent-
wicklungsgeschichtliche Zusammenhang beider Disziplinen anschaulich
gemacht. Und wer sich ein Bild von dem vielfach chaotisch anmutenden
Sprachbabylon der zeitgendssischen Schriften zu diesem Thema gemacht
hat, der gewinnt alle Hochachtung vor der klaren und iibersichtlichen Dar-
stellung. Freilich—ohne mathematische Kenntnisse kommt man kaum mit.

In Keplers Himmelsmusik fihrt der schon 1967 im Englischen publi-
zierte Aufsatz des kurzlich verstorbenen Daniel P. Walker ein (S. 81-107).
Keplers Versuch einer (neuen) Begriindung der (alten) Idee von der Einheit
der musica freilich ist— zumal im Rahmen einer Geschichte der Musiktheo-
rie — kaum mehr als ein Dokument einer Zeit des Ubergangs. Das bemer-
kenswerteste daran ist vielleicht, dafl ausgerechnet ein Naturforscher wie
Kepler die Theorie von der Ordnunginsbesondere der Planetenbahnen als
Entsprechung polyphoner Ordnung in der Musik auf einer gewissermafien
asthetischen Maxime griindet, der Feststellung nimlich, dafl Terzen und
Sexten konsonant sind, weil sie schon klingen. Die von ihm erdachte
Methode aber, die Konsonanz auch von Terz und Sext am Modell des Krei-
ses zu beweisen, hat, wie Walker nachweist, den Mangel, »dafl sie nicht sehr
gut funktioniert« (S. 94). Dafl sich dariiber hinaus im Dreiklang die
Geschlechter Dur und Moll in Gestalt ihrer Terzen vereinigen, ist eine Vor-
stellung, die Kepler mit dem »Goldenen Schnitt« als dem »Urbild der Zeu-
gung« (S. 98) nur lickenhaft zu begrinden vermag. Daf Keplers »Erkla-
rungen« von den »ursichlich begriindeten Analogien zwischen menschli-
cher Musik und Planetenbewegung sowie zwischen Musik und sexueller
Begierde ... heute vielleicht nicht mehr berzeugen«, will auch Walker
nicht leugnen. Freilich bleibt fur ithn »die Frage, ob wir seitdem bessere
gefunden haben« (S. 107).

Von Mark Lindley stammt die Abhandlung tiber Stimmung und Tem pe-
ratur (S. 109-331). Es ist ein Beitrag zur »Geschichte der Stimmtheorie«
seit dem 15. Jahrhundert mit Bezug auf die jeweils zeitgendssischen
»Stimmpraktiken« (S. 111) auf threm verwickelten Wege zur gleichschwe-
benden Temperatur. Kaum ein anderes Gebiet der Musiktheorie ist so
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uniberschaubar und undurchdringlich wie dieses. Und kein anderes macht
mangels schriftlicher Fixierbarkeit der klingenden Praxis derart gravie-
rende historiographische Probleme. Eine Arbeit, die Licht ins Dunkel
bringt, ist — zumal mit Blick auf die jingeren Bemihungen um die Auffih-
rungspraxis alterer Musik — in der Tat ein Desideratum. Und wer, wie der
Autor, ein so umfassendes Detailwissen besitzt und seinen tibervollen Zet-
telkasten vor dem Leser auch auszuschiitten gewillt ist, der braucht viel
Platz. Uber 220 Seiten mit rund 450 Anmerkungen aber miissen den Leser
trotz der duflerst reichen Bebilderung (mehr als 100 Abbildungen) schlicht
iberfordern. Weniger wire tatsichlich mehr gewesen, zumal die Stringenz
der Darstellung selbst labyrinthisch anmutet. Auch hitte ein engerer Bezug
zur kompositorischen Praxis die musikgeschichtliche Bedeutung des The-
mas evidenter gemacht. Im tbrigen wird die Geschichte der Stimmungen
im Grunde ahistorisch behandelt, indem sie als schrittweise Vervollkomm-
nung bis zur gleichschwebenden Temperierung dargestellt wird: Die lang-
wierigen Irrwege, auf denen sich so mancher Theoretiker von Butler bis
Kirnberger »in seltsame Formen intellektueller Gotzendienerei« verrannt
habe, hitten im Grunde nicht sein miissen; denn »die Theorie der Tempe-
rierung« sei »als wissenschaftliches Problem eigentlich eine recht einfache
Sache« (S. 330).

Carl Dahlhaus schliefilich gibt eine biindige Zusammenfassung seiner
zahlreichen Arbeiten zur Tactus- und Proportionslebre des 15. bis 17. Jahr-
hunderts (S. 333-361). Im Unterschied zu Lindley kommt Dahlhaus mit
weniger als 30 Seiten aus, verzichtet auf jegliche Anmerkung und direkte
Literaturangabe und bricht abrupt ab (bei Lindley gibt es gleich zwei
Zusammenfassungen). Die Diktion ist nicht apodiktisch, aber tiberzeugt.
Es geht um das System mensuraler Zeitwerte und um die Frage nach ihrem
Verhiltnis untereinander und in bezug auf einen tibergeordneten Schlag-
wert, den Tactus, sowie um die Entstehung der modernen Taktzeichen. So
einfach die Frage aber gestellt ist, so schwierig ist ihre Beantwortung ange-
sichts der »Schwierigkeiten und Widerspriiche«, »in die sich sowohl die
Komponisten und die Theoretiker der Renaissancezeit als auch die Histori-
ker des 19. und 20. Jahrhunderts ... verwickelten« (S. 335). Bekanntlich gibt
es bei den zeitgenGssischen Autoren im allgemeinen (und tbrigens nicht
nur fir das angesprochene Gebiet) die Tendenz, zum Zwecke der Lehr-

152



und Lernbarkeit zu vereinfachen, zu »standardisieren« und »das eigentlich
nicht Fixierte aus Unbehagen am Mehrdeutigen dennoch zu fixieren ...«
(S. 339). Von daher ist Dahlhaus’ Forderung einleuchtend, den von den
Theoretikern »beklagten Zustand der Ungewiflheit als die eigentliche
geschichtliche Realitat zu betrachten« (S. 343). Dieser Ansatz aber gerit in
das (allerdings nicht unauflésliche) Dilemma, wonach nicht das, was eine
Theorie fafit, sondern gerade das, was sie nicht fafit, zur Quelle der Einsich-
ten wird. Unaufloslich ist das Dilemma insofern nicht, als diese Art des
Theorieverstindnisses zwangslaufig auch die Untersuchung dessen for-
dert, was jene Ungewissheiten evozierte: der konkreten Musik und ihrer
Auffihrungspraxis. Im gesteckten Rahmen lafit sich das kaum machen, die
Einbeziehung einiger exemplarischer Fille wire aber sicher eine-will-
kommene Bereicherung gewesen.

Abgeschlossen wird der Band durch eine ausfihrliche Bibliographie der
gedruckten Quellen und der Sekundirliteratur sowie durch ein Personen-
und ein ausfihrliches, tiefgestaffeltes Sachregister.

Wolfram Steinbeck

Klaus Ebbecke und Pit Liischper: Rockmusiker-Szene intern. Fakten
und Anmerkungen zum Musikleben einer industriellen Grofistadt.
Befragung Dortmunder Musiker. Musik im Ruhrgebiet Band 4, hrsg. v.
Martin Geck. Stuttgart: Bertold Marohl Musikverlag 1987, 280 S. mit 133
Abb.

Wer bislang noch Zweifel gehabt haben sollte, hat es jetzt schwarz auf
weifl: Die Rockmusik gibt es genauso wenig wie den Rockmusiker. Den-
noch versagen es sich die beiden Autoren des Buches »Rockmusiker-Szene
intern« nicht, eingangs fiir den eiligen Leser das Bild des Rockmusikers aus
den haufigsten Antworten ihrer groflangelegten Umfrage herauszufiltern.
Allerdings nicht, um es damit genug sein zu lassen, sondern ganz im Gegen-
teil, um diese Etikettierungen dann nach allen Regeln demographischer
Analyse und Interpretation zu differenzieren. Was da als Ergebnis intensi-
ver Kopf-, aber auch Hand- und Fuflarbeit zutage geférdert wurde, um die
gesellschaftliche Herkunft und musikalische Sozialisation, die Gruppen-
strukturen und Arbeitsbedingungen, die politischen und soziokulturellen
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Orientierungen, motivationale Aspekte des Musikmachens und den Pro-
zefl des Musikmachens in einer frei organisierten urbanen Musikszene zu
durchleuchten, das kann sich wirklich sehen lassen.

Die Grundlage fiir dieses ehrgeizige Projekt bildete ein Fragebogen mit
nicht weniger als 64 zum Teil sehr umfangreichen Fragekomplexen, dazu
ein Gruppenfragebogen mit 52 Items. Die Bogen wurden in den Jahren
1983 und 1984 von 307 Musikern und 77 Bands der Dortmunder Rock-
szene ausgefillt. Der erste Teil des Buches, fir den Klaus Ebbecke verant-
wortlich zeichnet, bringt die Auswertungen des Einzelfragebogens, der
zweite, wesentlich kiirzere, von Pit Lischper geschriebene, die des Grup-
penfragebogens. Diese Aufteilung allerdings ist inhaltlich nicht gerechtfer-
tigt: Teil 2 wirkt als Appendix zu Teil 1, mit dem Nachteil fiir den Leser,
dafl er die Beziehung zwischen den Teilen selbst herstellen mufl.

Alles in allem sieht sich der Leser konfrontiert mit einer Fiille von Daten,
denen er eigentlich nur wenig entgegensetzen kann: eigene Beobachtungen
oder Trends aus anderen Untersuchungen, die aber immer andere Ziel-
gruppen betreffen und darum nur bedingt zum Vergleich taugen. Die
Autoren selbst beziehen sich, wenn es um Vergleiche geht, auf die umfang-
reiche Shell-Studie »Jugend *85«.

Um die Spannbreite dessen, was hier alles abgehandelt wird, deutlich zu
machen, mochte ich kommentarlos die Autoren mit einigen ausgewahlten
»Kernsitzen« selber zu Wort kommen lassen:

— Musikmachen als frei organisierte Freizeitbeschaftigung kann fast als ein
Privileg h6herer formaler Bildungsabschliisse gelten (S. 26).

— Rockmusikmachen erscheint 6konomisch betrachtet als ein Hobby, das
finanzielle Belastung, aber kaum Gewinne bringt (S. 31).

— Rockmusik wird in zunehmendem Mafle zu einem generationsiibergrei-
fenden kulturellen Medium, das zu aktiver wie passiver Teilhabe reizt
(S. 36).

- Rockmusikmachen — das offentliche Rockkonzert — zwingt Spieler wie
Zuhérer zur Auseinandersetzung (Partizipation oder Ablehnung) mit
soziokulturellen Symbolen (S. 42).

— Rockmusik wird weitgehend ohne formalisierte Hilfsmittel erlernt. Es ist
ein learning by doing. Fehlende Notenkenntnisse werden hierbei wohl
kaum als ein Mangel empfunden (S. 46/47).
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— Die Zeit der Pubertit besitzt offensichtlich eine iberragende Bedeutung
fur die Entwicklung musikalischer Biographien (S. 55).

— Das Musikmachen steht unter dem Motivationsmotto: »Spaf§ haben statt
protestieren« (S. 83), allerdings wohl nach der Devise: »Widerstand
macht Spafi« (S. 95).

— Rockmusiker haben grofie Sympathien fiir alle Stile des engagierten Pro-
tests, die gegen die Auswiichse der industriell geprigten Erwachsenen-
welt zu Felde ziehen (S. 167).

Wer jetzt nicht gerne etwas iber die Begriindungszusammenhinge
erfahren mochte, der sollte das Buch gar nicht erst zur Hand nehmen. Den
anderen aber sei verraten, daf§ schliefilich sogar der Versuch der Typologi-
sierung der einzelnen Bandmitglieder vorgenommen wird, zugleich
Grundlage fir das Benennen von moglichen Konfliktpotentialen innerhalb
der Gruppe. Allerdings werden gerade hier die Grenzen einer quantitativen
Befragung deutlich. Da gebe ich letztlich einer qualitativen Analye, wie sie
am Beispiel der »Petards« 1979 von Florian Tennstedtvorgelegt wurde, den
Vorzug. Der Abdruck einiger Interviews mit Musikern der Szene zu spe-
ziellen Fragen, tiber die das Datenmaterial Auskunft verweigert, ist Indiz
dafir, dafl auch die Autoren um die Grenzen statistisch-quantitativer Erhe-
bungsmethoden wissen. Thr Verdienst liegt darin, sich beharrlich bis an
diese Grenzen vorgewagt zu haben.

Helmut Résing

Alf Gabrielsson (Ed.): Action and Perception in Rhythm and Music.
Stockholm: Royal Swedish Academy of Music 1987, 237 S., mit Schall-
platte.

Im Juni 1985 trafen in Uppsala Psychologen und Musikforscher aus
Schweden, Australien, England, Frankreich, den Niederlanden und den
USA zusammen. Veranstalter war die International Society for Ecological
Psychology. Das Konferenzthema lautete: Event Perception and Action.
Mit Ingmar Bengtsson, Uppsala, und Paul Fraisse, Paris, leisteten zwei
»grofle alte Manner« ihre Beitrige, anerkannte Spezialisten zu Fragen des
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Timings und der musikalischen Interpretation wie Eric Clarke aus London
und L.H. Schaffer aus Exeter oder Alf Gabrielsson aus Uppsala, um nur die
wichtigsten zu nennen, trugen vor; weitere Beitrige stammten u.a. von
Gerald Balzano aus San Diego, Californien, und von Mari Riess Jones aus
Columbus, Ohio; eingeladen war auch der wegen seiner provokanten The-
sen bekannte Australier Manfred Clynes.

Bei aller personlichen Eigenheit der Referenten war allen gemeinsam der
von Gibson formulierte Ansatz einer 6kologischen Psychologie sowie ein
experimentelles Vorgehen oder wenigstens der Bezug auf entsprechende
Wahrnehmungsexperimente.

Die 6kologische Perspektive als theoretischer Rahmen fir Experimente
zur kategorialen Rhythmuswahrnehmung ist bei Clarke expliziert. Danach
lassen sich die Ereignisfolgen in einem dreidimensionalen Raum ansiedeln
(Metrum, Schlagunterteilung, Ubersetzung in expressive Qualititen).
Musikalische Zeit, zu der Fraisse die signifikanten Trends in Forschungsar-
beiten der letzten Jahrzehnte schildert, [afit sich nach Mari Jones hinsicht-
lich einer vertikalen und einer horizontalen Komponente untersuchen. Die
vertikale Betrachtungsweise fihrt zu den metrischen und rhythmischen
Invarianten der erzeugten Schallmuster. In ihnen sind klare zahlenmafige
Proportionen ausgebildet. Musikausiibende, die in der Regel mit einem
dominanten Zeitniveau operieren, benutzen dieses als zeitliche Perspek-
tive, die in einer Interpretation dominiert und dabei als Bezugsniveau dient.
Als horizontale Komponente wird die Bewegung eines Interpreten inner-
halb einer melodischen Phrase auf ein tonliches Ziel hin oder von diesem
weg definiert. Diese Bewegung ist von Tempo und Tempoinderungen
abhingig.

Gerald Balzano fafit Wahrnehmung mit Bezug auf R. Rosen als eine Art
Messung auf. Diese Betrachtungsweise fihrt ihn zu den bekannten Ton-
hohenverwandtschaften, zu den Isomorphien der Halbton-, Terzen- und
Quintenrdume. Bei der Zeit geschieht die Messung durch die Aufgliede-
rung des Gesamtablaufs in besondere Ordnungen, von denen freilich in der
Interpretation mehr oder weniger stark abgewichen werden kann. Ton-
hohe und Zeit seien dynamische Qualititen, die zu solchen erst durch den
wahrnehmenden Mensch werden.

Wie sich im Wahrnehmungsvorgang durch Abweichungen von der chro-
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nometrisch exakten Zeit musikalisch sinnvolle Perioden oder Gruppen
bilden, kann auf zwei Wegen untersucht werden. Der eine fithrt iber die
Analyse unterschiedlicher Interpretationen. Das Timing in Mozarts
A-Dur-Sonate (K.V. 331), von Gabrielsson akribisch unter die Lupe
genommen, deckt so auf, was eine musikalische Interpretation ausmacht.
Die musikalische Notation lifit hinreichend Spielraum sowohl firr zeitliche
Verschiebungen als auch fiir dynamische Abweichungen. Der zweite Weg
besteht in der Simulierung des Vorgangs musikalischer Interpretation. Dies
ist der Ansatz von Manfred Clynes. Er nutzt die Moglichkeiten der MIDI-
Technik, bei der Linge und Dynamik von Tonfolgen in kleinsten physika-
lischen Einheiten beliebig verinderbar sind. Clynes meint nun, und hier-
durch l6st sein Vorgehen vehemente Widerspriiche aus, es sei moglich, den
spezifischen »Impuls« herauszufinden, aus dem heraus Komponisten wie
Bach, Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert usw. zu interpretieren sind.
Kompositionsstile unterscheiden sich sowohl hinsichtlich des zeitlichen
Einsatzes auf den Taktzihlzeiten als auch hinsichtlich der differenzierten
dynamischen Gestaltung der Zihlzeiten. Endsprechend miisse bei der
Interpretation verfahren werden. Clynes simuliert dies mit Hilfe der
MIDI-Technik. Beispielsweise lafit er eine Haydn-Klaviersonate im Stil
der oben genannten Komponisten interpretieren. Das Ergebnis ist teilweise
einleuchtend, provoziert aber zugleich den Vorwurf der Willkir und allzu
gewagter Subjektivitat.

Der schwedische Musikwissenschaftler Ingmar Bengtsson aus Uppsala
hielt bei dieser Gelegenheit das Abschlufireferat seiner 25jahrigen beruf-
lichen Tatigkeit, die im Kern mit empirischer Rhythmusforschung befafit
war. Bengtsson hilt Rhythmus fir einen zentralen Gesichtspunkt motori-
scher oder vorgestellter Bewegung. In allen Stilen der westlichen Musik
kann eine regelmiflige Gruppierung von Impulsen nachgewiesen werden.
Fir Kunstmusik, Folklore und Populire Musik existierenstilistische »Dia-
lekte« in der Ausfihrung der Rhythmen. Unsere Notation erlaube musika-
lisch wichtige Toleranzen. Die »Perfektion« einer musikalischen Inter-
pretation sel nicht identisch mit mechanischer Exaktheit, vielmehr repra-
sentiere sie eine andere Art von Genauigkeit.

Wie man schon dieser nur kursorischen Skizze ausgewahlter Tagungs-
beitrige entnehmen kann, werden tberall inhaltliche Bezugslinien zwi-
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schen den Autoren sichtbar — Kennzeichen einer inspirierten Tagung, die
Impulse zu weiteren Arbeiten setzt.

Verdienstvoll ist die Beifigung einer Schallplatte, auf der wichtige
Klangbeispiele, auch die von Gabrielsson und Clynes, zuganglich gemacht
werden.

Gunter Kleinen

Boris Luban-Plozzi, Mario Delli Ponti & Hans H. Dickhaut: Musik und
Psyche. Horen mit der Seele. Basel: Birkhiuser Ratgeber 1988. 266 S.
29,80 DM.

Die Autoren, zwei Arzte und ein Pianist und Musikwissenschaftler,
laden den Theater- und Konzertbesucher ein, »sich mit den verschiedenar-
tigen musikalischen Phianomenen in einer mehr experimentellen Art aus-
einanderzusetzen« (15). Weniger die Ausbreitung vorliegender Ergebnisse
wissenschaftlicher Untersuchungen auf dem Gebiet der Musikpsychologie
steht im Mittelpunkt, als die lockere, eher assoziative Erzahlung von
Zusammenhingen zwischen Psyche und Musik. Der Untertitel »Horen
mit der Seele« wird dahingehend prizisiert, dal der Begriff Friedrich
Nietzsches vom »Dritten Ohr« zum Programm gemacht wird. Mit dem
Dritten Ohr ist das Zwischen-den-Zeilen-lesen-konnen gemeint, die
»Fahigkeit, das Klangerlebnis in einer besonderen Weise atmosphirisch zu
empfinden und sich durch starke personliche Anteilnahme neu beseelen zu
lassen« (16).

Denvier Kapiteln des Buches ist ein Geleitwort des Medizin-Nobelpreis-
tragers Sir John C. Eccles vorangestellt. Ein unmittelbarer Bezug zum
Inhalt des Buches lafit sich jedoch kaum erkennen. Den Gedanken zum
»Klangsprachlichen der Musik« (Kap. 1), dem »Horen mit dem inneren
Ohr« (Kap. 2) und einigen »Einblicken und Perspektiven« (Kap. 3) ist ein
viertes Kapitel zu »Musikpsychologischen Anwendungsfeldern« ange-
hingt. Hierbei handelt es sich um den Abdruck eines Vortrages, den der
Arzt Wolfgang Wagner auf dem Kongref! der Gesellschaft fir Psychopa-
thologie des Ausdrucks gehalten hat. Christian Seibt, Komponist, ist fiir
die zusitzlich zu erwerbende Audiokassette verantwortlich.
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Der Band enthalt fiir den Wissenschaftler kaum Neues. Wenig ersicht-
lich ist auch, wozu dieser Ratgeber eigentlich rit. Nach der anfinglichen
Erwartung, die durch das Geleitwort Eccles bestimmt war, hinterlifit das
Buch einen enttiuschenden Eindruck einer eher chaotischen, in vielen Din-
gen sehr verallgemeinernden Aneinanderreihung von Meinungen, Gedan-
ken und Zitaten.

Marie-Luise Schulten

Clifford K. Madson & Carol A. Prickett: Applications of Research in

Music Behavior. Tuscaloosa and London (The University of Alabama
Press) 1987.

Wahrend sich hierzulande die empirische musikpadagogische Forschung
zunehmend an methodischen Fragen orientiert, scheint dieser Forschungs-
bereich in den USA nach wie vor sehr pragmatisch bestimmt. Davon zeugt
die von Clifford K. Madson und Carol A. Prickett herausgegebene Samm-
lung von rund 25 kurzen Forschungsberichten aus immerhin 18 der 160
Universititen der USA, ein Beleg dafiir, wie sehr empirische Forschung in
der dortigen Musiklehrerausbildung verankert ist. Die Vielfalt der behan-
delten Themen liflt diesen Band zu einem wahren »Fiillhorn« von Anre-
gungen fur die an empirischer Musikforschung Interessierten werden.

Der weitgehend gleiche Aufbau der Forschungsberichte, eine gute ame-
rikanische Tradition, erleichtert das vergleichende Lesen sehr: Nach einem
schlagwortartigen Uberblick iiber die gesamte Studie (Problematik,
methodisches Design) werden frithere oder verwandte Studien zum ange-
gangenen Thema referiert. Als Konsequenzen ergeben sich daraus Unter-
suchungsinhalt und -methode. Es folgen Ergebnisse und deren Diskussion.
In einer Nachbesinnung wird iiber mogliche Schwachpunkte der durchge-
fihrten Untersuchung reflektiert, und dies hebt sich wohltuend ab von den
immer noch sehr verbreiteten Konventionalisierungs-Bestrebungen heuti-
ger Forschung. So vermitteln die Beitrige »Lust am Forschen«, weil es
weniger darum geht, erwartete Annahmen zu bestitigen, als vielmehr
Widerspriiche zwischen Annahmen und Beobachtungen zu entdecken und
Vorschlige fir thre Auflésung zu liefern. Die Berichte schliefen zumeist
miteinem Ausblick auf sich daraus ergebende Forschungsstrategien.
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Die Untersuchungen beziehen sich im wesentlichen auf vier Gebiete:
Musikunterricht mit Kindern, Ausbildung von Musiklehrern, musikali-
sche Priferenzen und Wahrnehmung, neue und zukiinftige Fragen der
Musikerziehung. Damit wird die grofle Bandbreite musikpiadagogischer
Intentionen umrissen: ausgehend von der Einsicht, dafl im Kindesalter
moglicherweise die wichtigsten Impulse fiir die musikalische Entwicklung
erfolgen, bis hin zur Erkenntnis, daf erfolgreiches Handeln zielgerichteten
Pragmatismus vorraussetzt.

Was sind die Bedingungen fiir den Musikunterricht mit Kindern? Dieses
Hauptthema des ersten Teils, ein sehr komplexer Zusammenhang, wird
mittels spezieller Fragestellungen gleichsam reprisentativ zu erfassen ver-
sucht: Einerseits die Wechselwirkungen von Priferenzen, Motivationen
und Gedichtnis untereinander in bezug auf das Musiklernen und anderer-
seits deren Beziehung zu musikkohirenten, personalen und soziokulturel-
len Faktoren. Freilich ein gewagter Versuch, die komplexe Wirklichkeit in
dieser Weise aufzufichern, allerdings weitgehend tberzeugend, weil sich
die Forschungsansitze aus konkreten und typischen Unterrichtsproble-
men ergeben.

Unter entwicklungspsychologischem Aspekt ist das Projekt von Wendy
L. Sims (Missouri) zu verstehen, die anhand eines Querschnittvergleichs
nachweist, daf} die Korrelation zwischen Tempo und Priferenz in bezug
auf Musik bis zum 10. Lebensjahr zunehmend fixierter auftritt (»Schnelle
Musik ist schoner«). Die pidagogische Konsequenz, frithzeitig diesem Ste-
reotyp entgegenzuwirken, ist offensichtlich. — Eine eher soziokulturelle
Sichtweise kommt in der Arbeit von Randall S. Moore (Oregon) zum tra-
gen: Inwieweit kann die Aufmerksamkeit der Schiler im Musikunterricht
aus den Faktoren Geschlecht, Alter und Unterrichtsinhalt interpretiert
werden? Die unterschiedlich intensive Zuwendung von Madchen und Jun-
gen gegeniber den verschiedenen Unterrichtsinhalten deutet darauf hin,
dafl Geschlechtsstereotype womoglich das Schiilerverhalten starker
bestimmen als individuelle Fahigkeiten. — Patricia J. Flowers (Ohio) unter-
sucht einen zentralen kognitiven Aspekt des Musikunterrichts: den Einflufl
der Verbalisierung musikalischer Eindriicke auf das Musikgedachtnis. Wie
etwa in Untersuchungen zum Farbenerkennen zeigt sich auch hier der Vor-
teil »verbalisierter« Gedichtnisspeicherung. Die auflermusikalischen
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Assoziationen erleichtern das Wiedererkennen von Musik, wobei ein soge-
nanntes »ausschliefendes Erinnerungsvermégen« vorzuherrschen scheint:
Fiir die meisten Versuchsteilnehmer war es leichter zu auflern, ob thnen ein
Musikbeispiel unbekannt ist, als zu duflern, ob es bekannt sei. — David E.
Wolfe (Utah) weist auf ein pragmatisches Problem der Instrumentaldidak-
tik hin: die Relevanz von Verhaltensvertrigen fiir das instrumentale Uben.
Die didaktische Umsetzung von Wolfes Ergebnissen konnte dazu beitra-
gen, etwaige Konflikte zwischen Lehrer und Schiiler in bezug auf Ube-
erwartung und Lernfortschritt kliren zu helfen.

Bereits in diesen herausgegriffenen Beispielen zeigt sich die Vielfalt theo-
retischer Bezugnahmen, die sich in den folgenden Teilen unter veranderter
Thematik fortsetzt. Diese theorielibergreifende Eigenart macht dieses
Buch iberaus anregend und fiir pidagogische Zwecke kostbar.

Ein wichtiges Ziel musikpadagogischer Arbeit ist die Verbesserung der
Musiklehrerausbildung. Berichtet wird von immerhin sechs ausgefeilten
Forschungen, in denen diesbeziigliche Ausbildungsmodelle empirisch
tberprift werden. Die Beitrige vermitteln einen Eindruck davon, wie
intensiv und methodisch differenziert diese Forschung in den Staaten
betrieben wird: eine Tatsache, die fiir die hiesige Hochschul-Musikdidak-
tik zumindest bedenkenswert ist, sind es doch die Musiklehrer, die eine
handfeste Chance bieten, méglichen Gefahren der Zukunft fir eine sinn-
volle musikalische Entwicklung der Heranwachsenden zu begegnen. Die
Kernfragen sind hier: Wie kann der Musiklehrer in die Lage versetzt wer-
den, moglichst erfolgreich zu unterrichten? Wie kénnen Unterrichtskom-
petenzen wirksam vermittelt werden? Als erster Schritt zur Klirung dieser
Frage wird vorgeschlagen, daf sich der kiinftige Musiklehrer iber sein
Selbstkonzept in bezug auf seine musikalischen und musikdidaktischen
Fihigkeiten im klaren wird. Wie aber kann der Ausbilder dem Studenten
bei dessen Selbstbeobachtung und -einschitzung behilflich sein? — Am Bei-
spiel der Singeleitung mit Gitarrenbegleitung untersucht Charles E. Fur-
mann (Minnesota) die Auswirkungen verschiedener Feedback-Verfahren
(Checkliste, Videokontrolle, Checkliste kombiniert mit Video, herkomm-
liche Beratung durch den Tutor) auf die Optimierung dieser Unterrichts-
kompetenz. Uberraschend ist das Ergebnis, daf} sich der Einsatz des Video-
mitschnitts fir die Entwicklung der Lehrerkompetenz nicht unbedingt

161



lohnt, vielmehr ist es die Uberpriifung durch die Checkliste, die allein
genau so effizient ist wie der Einsatz von Checkliste und Video zusammen.
Furmann deutet dieses Ergebnis aber auch als Aufgabe, die Videokontrolle
sorgfaltiger auszuarbeiten bzw. die Kriterien motivationaler Gitarrenbe-
gleitung zu untersuchen.

In weiteren Studien werden die Abhingigkeiten und Wirkungen ver-
schiedener Verfahren der Unterrichtsbeobachtung analysiert. Amy Brown
(Florida) und Alice-Ann Darrow (Kansas) schlagen schliefilich Beratungs-
modelle fiir die Studenten vor. Deren Ziel ist es, dem Studenten zu einer
realistischen und optimistischen Attribuierung zu verhelfen.

Der folgende Buchteil ist dem zentralen musikpsychologischen For-
schungsfeld »Priferenz und Wahrnehmung in bezug auf Musik« gewid-
met, hier vor allem auf die Bedingungen von Tempowahrnehmung und
-akzeptanz bezogen. — Terry L. Kuhn (Ohio) versucht, das Tempoerlebnis
durch musikalische Varianten zu bestimmen: »ausgeschmiickte« Melodien
werden als schneller eingeschitzt gegeniiber »blanken« Melodien. Die
Tempowahrnehmung wire demnach wesentlich eine Frage des Melodie-
rhythmus und hingt nur bedingt vom Metrum ab. Hinzu kommen physio-
logische Bedingungen, wenn beispielsweise Instrumentalspieler bei kom-
plexeren Rhythmen den Grundschlag verindern. Insgesamt stellt sich die-
ses Phinomen als ein Problem des Ineinandergreifens verschiedener Wahr-
nehmungsebenen dar, wobei Kuhn zurecht schlufifolgert, dafl Tempotests
auch korperliche Reaktionen einbeziehen missen.

Tempowahrnehmung ist aber auch bestimmt durch musikalische Kom-
petenzen, hier von Cornelia Yarbrough (Louisiana) am Vergleich von
Musikern und Nicht-Musikern beobachtet. Musiker scheinen jedoch nur
zum Teil in ihrem Differenzierungsvermogen den Nicht-Musikern tiberle-
gen zu sein. Das Problem, inwieweit sich Tempoerwartung bzw. Bekannt-
heitsgrad auf das Tempourteil auswirken, wird in dieser Studie allerdings
nicht beantwortet. —- Wie illusionir die Vorstellung vom »richtigen Tempo«
ist, zeigt Joel Wapnick (Montreal) durch einen Vergleich von professionel-
len Interpretationen der gleichen Stiicke: die Tempi unterschieden sich im
Extrem um mehr als das dreifache.

Der Optimismus in bezug auf die Machbarkeit der Zukunft, kurz gesagt:
der Pioniergeist in den Staaten, gebietet es, kommende Entwicklungen
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frihzeitig zu erkennen. Daraus resultiert eine immerwahrende Offenheit
fir neue Ideen: »New Horizons« — musikalische Kreativititserziehung,
neue musikalische Lernverfahren oder Einsatzmoglichkeiten von Musik
zur Unterstiitzung von nichtmusikalischen Lernprozessen. — Was bedeutet
kreatives Denken in der Musik? Kann man es wissenschaftlich erfassen,
messen? Wie kommt musikalische Intuition zustande? Wie kann musikali-
scher Erfindungsreichtum bei Kindern erkannt und gefordert werden?
Inwiefern sind hierfir neue Technologien niitzlich? — Zu diesen Fragen
erhilt der Leser eine Fille von Anregungen.

Auf einen wie mir scheint zukinftig wichtigen Forschungsaspekt sei
noch hingewiesen, das Erlernen einer Zweitsprache mit musikalischer
Unterstiitzung. Wahrend die Muttersprache in Handlungszusammenhin-
gen und das heifit stimmlich und emotional geprigt erlernt wird, dominie-
ren beim Zweitsprachenerwerb oft rationale Prozesse. Die Folge sind u.a.
Probleme mit der richtigen Stimmodulation beim Sprechen, die zur unmif}-
verstindlichen Kommunikation erforderlich ist. Naheliegend ist die
Anwendung des Singens als Modulationshilfe. Myra J. Staum (Oregon)
konnte die unterstitzende Hilfe speziell komponierter Melodien im
Zusammenhang mit Ubungssitzen nachweisen. Schwierigkeiten bereitete

allerdings die Ubertragung der richtigen Modulation auf strukturgleiche
Satze.

Das Buch von Madson & Prickett vermittelt einen hochst informativen
Einblick in die musikpadagogische Forschungsszene der USA. Als Schwi-
che der Datenanalyse konnte die fast durchgangig angewandte Korrela-
tionsstatistik bezeichnet werden, mit jeweils nur wenigen Erklarungsvaria-
blen. Zusammenhinge, die der Forscher nicht im voraus ahnt, konnen auf
diese Weise nicht erkannt werden. Der Forschungsprozef} ware sicherlich
durch die Verwendung multivariater Analysemodelle zu optimieren.

Der Nutzen musikpadagogischer Forschung wird aber in diesem Band
vorbildlich demonstriert. Musikpadagogen sind gut beraten, die Ergeb-
nisse amerikanischer Musikforschung zu verfolgen und in der eigenen For-
schung und Lehre zu berticksichtigen. Dies gilt umso mehr, wenn man sich
die Groflenordnungen und die zunehmende internationale Musik- und
Medienverflechtung vergegenwirtigt, mit originir amerikanischen Trends
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und wahrscheinlich nicht unerheblichem Einfluf auf die musikalische
Sozialisation kommender Generationen.

Walter Scheuer

Psychologische Grundlagen des Musiklernens, hrsg. von Helga de la
Motte-Haber, Band 4 des Handbuchs der Musikpadagogik, hrsg. von
Hans Christian Schmidt. Kassel: Barenreiter 1987, 496 S.

Unter den projektierten fiinf Binden des Handbuchs fiir Musikpidago-
gik ist einer mit der Geschichte der Musikpidagogik, einer mit dem Musik-
unterricht in der Schule, ein weiterer mit Instrumental- und Vokalpidago-
gik, einer mit Jugendkulturen und ihrer Musik befafit. Der vorliegende
vierte Band enthilt die psychologischen Grundlagen des Musiklernens, die
ja auf allen Anwendungsfeldern der Musikpadagogik wirksam sind. Er arti-
kuliert den Anspruch einer wissenschaftlich fundierten Musikpidagogik.
Obgleich im Vorwort davon die Rede ist, er sei am wenigsten direkt fir die
Praxis verwertbar: Das hier angesammelte Wissen kann auf vielfiltige
Weise zur Qualifizierung pidagogischen Handelns dienen, es kann Verhal-
tensweisen der Pidagogen differenzieren, absichern und kreativ anreichern
helfen. Eingespielte Handlungsweisen werden, wenn sie richtig liegen,
bestitigt. Festgefahrenes, zu wenig reflektiertes, von Vorurteilsstrukturen
behindertes Pidagogenhandeln wird als solches kritisiert; Wege zur Hand-
lungskorrektur werden aufgezeigt.

Im Vergleich zu Band 10 des Neuen Handbuchs der Musikwissenschaft
tber Systematische Musikwissenschaft von 1982 ist die Darstellung
wesentlich stirker auf Anwendungen in der pidagogischen Praxis bezogen.
Freilich ist sie immer noch und notwendigerweise davon abgehoben, weil
sie so etwas wie Grundlagenforschung bietet. Dennoch ist sie, soweit iber-
haupt moglich, fokussiert, und zwar auf musikalisches Lernen, dessen
Aspekte wie aus einem Guf} entfaltet werden. Dies konnte unter anderem
durch die Auswahl des Autorenteams erreicht werden: hier hat sich eine
»Schule« unter Federfihrung und Koordination der Herausgeberin
zusammengetan.
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Die Beschriankungen der einseitig auf Werke der Kunstmusiktradition
gewandten Musikpsychologien fritherer Jahrzehnte sind iberwunden.
Statt dessen ist der Blick auf die volle Breite an Musikstilen gerichtet, mit
denen wir heute konfrontiert sind. Musik von Bach, Bruckner und Schu-
bert, Ennio Morricone und Simon & Garfunkel, Penderecki und Steve
Reich stellen mit gleicher Berechtigung die Untersuchungsobjekte. Zudem
wird berticksichtigt, dafl musikalisches Lernen auf vielen Ebenen statt-
findet: beim eigenen Singen, beim Uben am Instrument, in pidagogischen
Situationen des Unterrichtens, natiirlich auch bei der Musikrezeption tiber
Cassettenspieler oder Fernsehen. Die Musik in Alltagssituationen
bestimmt wesentliche Voraussetzungen pidagogischen Handelns.

Die Konzentration auf Aspekte des musikalischen Lernens unterschei-
det dieses Handbuch auch von den beiden Handbiichern der Musikpsy-
chologie, die zwei Jahre zuvor auf den Markt gekommen sind.

Die Gesichtspunkte, die im einzelnen aufgearbeitet werden, lauten:
Wahrnehmung und Gedichtnis (Christa Nauck-Borner), musikalische
Fihigkeiten und ihre Entwicklung (Heiner Gembris), soziale Determinan-
ten des Musikgeschmacks Jugendlicher (Josef Kloppenburg), Urteile und
Vorurteile: Die Alltagsmusiktheorien (Klaus-Ernst Behne), die Motivation
zu Leistung und Erfolg (Helga de la Motte-Haber), die soziale Situation in
der Klasse (Giinther Rétter), Lerntheorien und ihr Einfluf auf die Musik-
padagogik (Ursula Ditzig-Engelhardt) und Informelle Tests: Die Bewer-
tung der Schilerleistung (Roland Meifiner). Glossar der wichtigsten Fach-
termini und Register runden den opulent aufgemachten und durch zahlrei-
che (kommentierte) Abbildungen angenehm aufgelockerten Band ab.

Die wissenschaftstheoretische Grundlage der Beitrige ist durch daskon-
sequente Bemithen aller Autoren gekennzeichnet, was an empirischen
Untersuchungen vorliegt, aufzuarbeiten und in eine kritische (zum Teil
auch, was frithere Publikationen betrifft, selbstkritische) Abhandlung ein-
zubeziehen. Da der Schwerpunkt empirischer Forschung, wenn man von
den in Deutschland beheimateten Anfingen der Musikpsychologie um die
Jahrhundertwende absieht, in den angelsichsischen Lindern liegt, war es
unvermeidlich, den dortigen Diskussionsstand zum Ausgangspunkt zu
machen und die jiingeren Arbeiten an bundesdeutschen Universititen ent-
sprechend einzubinden. Dennoch wird jeder vordergriindige Positivismus

165



vermieden. Empirische Sachverhalte werden wenigstens teilweise in eine
didaktische Perspektive gebracht, beispielsweise, wenn von einem »Lern-
ziel: Umstrukturierung von Erfahrungskondensaten« die Rede ist, durch
das Stereotypien und Vorurteile iberwindbar wiirden (S. 262). Insgesamt
liegt eine Fiille an Informationen und anregenden, auf didaktisches Han-
deln gerichteten Reflexionen vor. Dort wo spezifisch musikpsychologische
Untersuchungen nicht vorliegen, wurde der Versuch unternommen, die in
der allgemeinen pidagogischen und diagnostischen Psychologie getitigte
Grundlagenforschung auf musikalische Gegenstinde und auf musikbezo-
gene Verhaltensweisen zu transferieren und so die in anderen Disziplinen
erzielten Erkenntnisse fiir die Musikpadagogik nutzbar zu machen. Zum
Teil werden sogar die Voraussetzungen fiir neue, bisher brachliegende
musikpidagogische Arbeitsfelder angegangen, wie fiir eine Musikpadago-
gik des Erwachsenenalters und der Zeit nach dem Erwerbsleben.

Bewertet man die Einzelbeitrige nach der Nutzbarkeit allgemein pad-
agogischer und spezifisch musikpsychologischer Erkenntnisse fir die
Qualifizierung pidagogischen Handelns auf den verschiedenen Hand-
lungsfeldern, so gewinnen die Beitrige in der Reihenfolge ihrer Anordnung
an Gewicht. Am hochsten scheint mir der praktische Nutzen in den Kapi-
teln iber musikalische Fahigkeiten und ihre Entwicklung, tiber die Alltags-
musiktheorien jugendlicher Horer, uber Motivationsfragen, uber die
Sozialbeziehungen in der Klasse und iber informelle Tests zur Bewertung
der Schilerleistungen. Aber das Grundlagenwissen tber Eigenart und
Bedingungen der Wahrnehmung und des Lernens hat inzwischen einen
solchen Grad an Spezialisierung und Genauigkeit erreicht, dafl unser All-
tagswissen hierzu lingst nicht mehr ausreicht.

Im einleitenden Kapitel tiber Wahrnehmung und Gedichtnis ist der
Anteil an angelsichsischen Forschungsarbeiten besonders hoch. Konse-
quent wird der Ansatz der kognitiven Psychologie expliziert. Er hilft die
neueren Theorien des Gedichtnisses und der Aufmerksamkeit zu erkliren.
Auch was wir iber die Wahrnehmung von Tonhé6hen und Intervallen, von
Lautstirke und Klangfarbe wissen, beruht auf Untersuchungen, die dem
Grundansatz der kognitiven Psychologie folgen. Shephards finfdimensio-
nales Modell der Reprisentation von Tonh6hen fafit alle bisherigen
Modelle der Tonalitit und der Tonhéhenwahrnehmung zu einer Synthese
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zusammen. Nicht immer fihren neue Begriffe zu neuen Erkenntnissen.
Etwas tiberzogen scheint mir, daf§ das Gesamt an Wissen und Erfahrungen
in der Summe aus Bartletts Theorie abgeleiteten »Schemata« enthalten sein
soll (S.22). Auch bleibt die spezifisch musikalische Bedeutung der Chunks,
also der Zusammenfassung von Einzelténen bzw. Intervallen zu Gruppen,
unklar (S.19,S. 62). Ist Chunking dasselbe wie die spontane Herausbildung
von Gestalten, die sich musikalisch leicht in Thema und Motiv tbersetzen
1afkt, oder ist mit dem neuen Begriff wirklich ein Gewinn zu verbuchen?
Eine Fille neuerer Forschungen liegt sowohl zur Wahrnehmung von
Melodien (zur Rolle von Kontur, Helligkeit und Tonigkeit fur die Melo-
dieerkennung usw.) als auch zur musikalischen Zeitwahrnehmung vor.
Hier hinein spielen sowohl Fragen der Gestaltwahrnehmung als auch des
Timings, also der musikalischen Interpretation.

Musikalische Fahigkeiten entwickeln sich im Verlauf des Lebens unter-
schiedlich schnell und weit, je nachdem, wie das innere System der Dispo-
sitionen mit dem dufleren System der lernférdernden oder -hemmenden
Faktoren zusammenwirkt. Entwicklungspsychologie hat sich bislang fast
ausschlieflich mit Kindheit und Jugendalter befafit. Neu in den Blick ruckt
eine Entwicklungspsychologie der gesamten Lebensspanne, fiir die musik-
spezifische Ergebnisse eher spirlich sind, weshalb es notwendig war, die
Betrachtungsweisen und Untersuchungsresultate anderer Bereiche auf
musikbezogenes Verhalten zu ibertragen. Zur musikalischen Entwicklung
gehort der Komplex der musikalischen Begabung, der auf wissenschaftli-
chem Terrain zu den problematischen Konstrukten gehort, wihrend er in
den Alltagstheorien weiterhin beliebt und zur vollig unhaltbaren Erklarung
padagogischen Erfolgs bzw. Miflerfolgs herhalten muff. An der Zweideu-
tigkeit haben leider auch »objektive« Tests nichts indern kénnen. Dennoch
helfen sie als Forschungsinstrumente mit, die Determinanten musikalischer
Entwicklung zu erfassen. Umwelt und soziale Schicht vermdgen mehr, als
populire Alltagstheorien den angeborenen Dispositionen beimessen. Der
bisher vernachlissigte Bereich der musikalischen Entwicklung bei Erwach-
senen und im hoheren Alter bedarf dringend der Aufarbeitung, um die
Weichen fir zukiinftige padagogische Arbeit richtig zu stellen.

Soziale Determinanten bestimmen die Lernprozesse im taglichen Leben,
aber auch innerhalb der Schulklasse. Die Erkenntnisse hierzu sind in meh-
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reren perspektivenreichen und auf pidagogische Anwendungen bedachten
Darstellungen zusammengetragen.

Die musikalischen Priferenzen Jugendlicher haben insofern eine Schlis-
selfunktion, als sie iber die gesamte Lebensspanne wirksam bleiben. Im
empirischen Befund deuten sie auf eine stereotype, also vorurteilsbehaftete
Verarbeitung der musikalischen Umwelt hin. Die Einflufifaktoren sind
inzwischen nachgewiesen — an erster Stelle rangieren die demographischen
Variablen und der Medienkonsum. Freilich wird der Einflufl eigener Musik-
aktivititen nicht angemessen veranschlagt — der Grund hierfiir mag in der
Tatsache liegen, daf} das vorliegende empirische Material diese Variable bis-
her unzureichend untersucht hat. Nachgewiesen ist, daf} Attitiiden dnder-
bar sind, und das rechnet zu den padagogisch interessanten Prozessen, auf
die Padagogen Einfluf nehmen konnen.

Hier greifen Motivationen und Lerntheorien. Daher ist es verdienstvoll,
wenn das Handbuch diesen Themen zwei austfiihrliche Darstellungen ein-
raumt. Motivation liegt im Spannungsfeld von Erfolg und Mifierfolg. Lust
an der Leistung spielt ebenso eine wesentliche Rolle wie die Angst vor Ver-
sagen. Mit der Angst kann man sensitiv, aber auch repressiv umgehen. Es
gibt Strategien der Konfliktbewiltigung. Am wichtigsten ist die Ausbil-
dung eines stabilen Selbstwertgefihls, das Resignation und Bildungsunwil-
ligkeit bewiltigen kann. Interesse an der Sache, Neugierverhalten und
Kreativitit férdern positive Entwicklungen eines Individuums. - Wahrend
die Darstellung der Lerntheorien lediglich Bekanntes zusammentragt und
auch der Abschnitt tiber programmiertes Musiklernen eher wie eine akade-
mische Pflichtibunganmutet, konnen die fir die Musikpadagogik relevan-
ten Lerngesetze einen guten Anwendungsbezug verbuchen. Das betrifft
insbesondere die Ausfihrungen tiber Lernen durch Bekraftigung, die Ver-
laufe von Lernvorgingen, die Differenzierung zwischen verteilter und
massierter Ubung, das Vergessen sowie iiber positiven und negativen
Transfer. Gut auf den Punkt gebracht sind die emotionalen, sozialen und
technischen Bedingungen des Musiklernens. Ein historischer Seitenblick
auf die Rezeption des Lernbegriffs in der Musikdidaktik der letzten beiden
Jahrzehnte kann ebenfalls als hilfreich betrachtet werden, zumal sie in die
heutigen Konzeptionen des Musikunterrichts und in die heute giltige
Struktur der Lehrpline eingegangen ist.
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Der abschlieflende Beitrag iiber informelle Tests unternimmt den Ver-
such, in die fast durchgingig als unbefriedigend bis bedriickend erfahrene
Problematik der Zensurengebung das Licht objektivierender Verfahren zu
bringen. Ob die hier vorgeschlagene und in den technischen Details
erklirte kriteriumsorientierte Auswertung von Tests im Unterrichtsalltag
praktikabel ist, sollte ausprobiert werden. Sie ist der Mithen wert.

Ginter Kleinen

Wilfried Neumaier: »Was ist ein Tonsystem?« Frankfurt am Main — Bern
— New York: Lang 1985.

Wilfried Neumaiers Dissertation will in einer »historisch-systemati-
schen Theorie« die abendlindischen Tonsysteme seit thren Anfingen bei
Aristoxenos, Eukleides und Ptolemaios mit den Mitteln der »modernen
Algebra« darstellen. Neumaiers Unternehmen ist anspruchsvoll: Es soll
eine »exakte musikalische Theorie (der Tonsysteme) ohne physikalische
oder mathematische Vorherrschaft« aufgebaut werden, in welcher die
historischen Tonsystemtheorien dialektisch, nimlich als Momente einer
umfassenden Synthese, i.e. dem vorliegenden Werk, aufgehoben sind.

Die durchgehend sorgfaltige Darstellung hat offenbar das Ziel, Nichtma-
thematiker anzusprechen und prisentiert sich zweigespalten: die mathema-
tisch-formale Exaktheit bleibt unter dem Strich des Lauftextes, in ausfiihr-
liche Fufinoten gebannt, um die »Gefahr einer mathematischen Uberfrem-
dung« (sic!) abzuwenden.

Wer einen lesbaren und prazisen Text zur Frithgeschichte und Darstel-
lung der abendlindischen Tonsysteme sucht, wird mit diesem Werk tiber
eine ausgezeichnete Referenz verfiigen. Wer aber die Einlosung der
genannten Anspriiche erwartet, erfahrt einen zwiespaltigen Eindruck, da,
wie im folgenden dargelegt, sowohl die axiomatische Fundierung als auch
die Adiquatheit des mathematischen Apparats historisch und sachlich
nicht greifen konnen.

Methodologisch gesehen ist Neumaiers Ansatz der mathematischen
Axiomatik nach Euklid verpflichtet. Es wird eine Reihe von Axiomen zu
einem kleineren Repertoire von Grundbegriffen gefiigt. Um ein unmittel-
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bar einsichtiges Fundament zu legen, das die Gefahr einer mathematisch-
physikalischen Uberfremdung abwendet, geht der Autor von der musikali-
schen Horerfahrung aus und setzt an mit den Grundbegriffen: Ton, Ton-
parameter wie Tonhohe usw., und Intervall (vom ersten Ton zum zweiten).

Dabei ist ein Ton als »vollparametrisiertes Tonereignis«, wie wir es eben
realiter horen, aufgefafit und hat neben Tonhohe auch Einsatzzeit, Dauer,
Lautstirke und Klangfarbe als Bestimmungsstiicke. Dieser Ansatz ist
musikpsychologisch unhaltbar und in Wirklichkeit der vom Autor zu ver-
meidende physikalische. Denn Tonhohe existiert in der Horerfahrung nur
als keineswegs harmlose Relation zwischen Ténen (und nicht als Merk-
mal). Insbesondere ist sie keine Aquivalenzrelation, denn Tonhshenunter-
schiede zwischen den Ténen A und B, resp. B und C implizieren keines-
wegs, dafl A und C notwendig als gleich hoch gehért werden, das Stichwort
»Metamerie« aus der Informationstheorie Meyer-Epplers moge geniigen.
Und falls die Einsatzzeiten zweier Tone um eine Stunde differieren, ist die
Frage nach einer Tonhéhenrelation durch Hérerfahrung und ohne physi-
kalische Hilfsgerite nicht entscheidbar.

Im »Tonh6henaxiom« wird nun gefordert, dafl eine binire Relation
»hoher als« zwischen den Tonen existiert, derart, daf von zwei Tonen ver-
schiedener Tonhohen stets genau einer hoher ist als der andere. Aus den
eben genannten Griinden ist auch dieses Axiom musikpsychologisch
unhaltbar (und physikalisch trivial). Téne konnen in der Horerfahrung
hochstens dann beziglich ihrer Hohenrelation verglichen werden, wenn
die anderen Parameter nicht zu sehr differieren.

Der Intervallbegriff geht dann dahin, jedem geordneten Paar (A, B) von
Ténen das mit A—B bezeichnete Intervall zuzuordnen. Der Zweck dieser
axiomatischen Konstruktion ist offenbar, mathematisch vom Boden abzu-
heben durch die Méglichkeit, Intervalle A—B und B—C durch die Regel
(A-B)+(B—C) = A—C addieren und damit Arithmetik treiben zu kon-
nen. Die Primist hier das Intervall A—B, sobald A und B die gleiche Ton-
hohe haben. Sie spielt die Rolle einer Null fir die Addition. Auch dem
widerspricht die Horerfahrung, denn die Summe A—C zweier Primen
A-B und B—Cbrauchtnach obiger Bemerkung keine Prim zu sein. Abge-
sehen davon scheint der Intervallbegriff nicht unabhingig von den Parame-
tern der Zeit zu sein. Erklingt etwa A vor B, dann ist das Intervall wohl

170



B-—-A; oder aber A—B? Und wenn A und B gleichzeitig erklingen, und wir
keinen kontrapunktischen Kontext vorlegen, der einen cantus firmus zu
einem Diskant hin als Intervallvektor definiert, dann lifit sich weder fiir
A~B noch fir B—A entscheiden.

In dieser Hinsicht weniger schief, wenn auch horpsychologisch nicht
evident, erscheint ein im Anhang prisentiertes alternatives und eleganteres
Axiomensystem nach Joachim Mohr. Dieses verzichtet auf den Intervallbe-
griff als Grundbegriff und fordert stattdessen eine Gruppe von Permutatio-
nen der Tonmenge, die darauf modulo Tonhoheniquivalenz einfach transi-
tiv und ordnungserhaltend operiert. Eine solche Permutation spielt die
Rolle einer Transposition von Ténen um ein festes Intervall. Es wird
gezeigt, dafl jede Bahnenabbildung dieser Gruppe auf die Menge der Ton-
hohen (= Menge der Tonhoheniquivalenzklassen) ein Isomorphismus
linear geordneter Mengen ist, so daf} (die archimedisch geordnete) Gruppe
von Transpositionen nach einem bekannten Satz von Hélder in die additive
Gruppe der reellen Zahlen eingebettet werden kann.

Das als horpsychologisch ausgegebene Axiomensystem von Neumaier
ist auf einer Abstraktionsstufe realisiert, die einen Idealtypus von Horer
voraussetzt, der nur als beliebig prizise, physikalische Mess- und Auf-
zeichnungsapparatur bezeichnet werden kann. Die mathematischen Struk-
turen, auf denen das vorgelegte System baut, sind auf der symbolischen
Ebene der Musik durchaus diskutabel, als Reflexion musikpsychologischer
und horpsychologischer Wirklichkeit aber eine petitio principii.

Die vorliegende mathematische Analyse wird als einzig mégliches for-
males Korrelat zur »Wirklichkeit des Horens« empfohlen, welchem somit
ein ontologischer Anspruch anhaftet: so und nicht anders mufl iber Tone
exakt gesprochen werden. Diese Haltung reflektiert prizise die dogmati-
sche Perspektive sub specie aeternitatis des Mittelalters, wo das Musikwerk
als accidens im unverriickbaren gottlichen Tonsystem erschien. Die
Renaissance hat nicht nur die Relativitit visueller und weltanschaulicher
Perspektiven entdeckt, sondern analog den Werkbegriff als Relativierung
musikalischer Perspektive in den Mittelpunkt geriickt. Neumaiers Arbeit
ist so gesehen ein Versuch zur Rehabilitation einer historischen Position,
worin sich alles Musikdenken in einem festen formalen System abzuspielen
hitte.
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Das wird am deutlichsten sichtbar im verwendeten mathematischen
Apparat, der weniger in der modernen Algebra alsin der elementaren Men-
genlehre der Jahrhundertwende angesiedelt ist. So wird die Arbeit uber
Gruppen in der Klassifikationstheorie musikalischer Strukturen von Hal-
sey und Hewitt (1978) abgelehnt, weil die dort betrachteten abelschen
Gruppen fir Neumaier zu speziell oder zu umstindlich und jedenfalls
musikalisch bedeutungslos sind. Keiner der drei Kritikpunkte greift indes:
Erstens fithren Klassifikationsfragen musikalischer Strukturen auf relativ
allgemeine (endlich erzeugte) abelsche Gruppen, sobald Periodizititen in
den Parametern zur Diskussion stehen. Dies betrifft insbesondere
Akkorde, Skalen, Rhythmen, Motive usw. Zweitens kann eine Theorie, die
zutrifft, nur fir den zu umstindlich sein, der ihr nicht gewachsen ist. Und
drittens steht die Gesamtheit musikalisch bedeutungsfahiger mathemati-
scher Strukturen nicht fest. Beispielsweise wurden vom Rezensenten schon
seit 1980 Modelle zur Tonartenmodulation, zum klassischen Kontrapunkt
und zur Streichquartett-Theorie betrachtet, denen das mathematische
Gertist des Neumaierschen Systems nicht gentigt.

Aber auch hinsichtlich des historisch belegten musikwissenschaftlichen
Denkens ist es nicht angebracht, Tonsysteme nur durch eine Tonh6henge-
rade, auf der man gerade noch transponieren darf, zu beschreiben. Zum
einen sind andere Symmetrien wie Spiegelungen (Umkehr) oder Drehun-
gen (Krebsumkehr in der Ebene von Tonhohe und Einsatzzeit) historisch
bedeutsam; die Einschrinkung auf die Transpositionsgruppe ist selbst
schon eine historisch tiberholte Fixierung. Und zum anderen wird die Dar-
stellung der Intervalle in einer Zahlengeraden als eindimensionalem reellen
Vektorraum nicht jenem Denken gerecht, das mit Euler die Oktav-Terz-
Quint-Stimmung als ein dreidimensionales Gitter iber der Oktav, der gro-
flen Terz und der Quint als linear unabhingige Vektoren auffafit. Diese
Gitarrendarstellung ist nur gerechtfertigt, wenn man zu Modulen tiber den
ganzen Zahlen ubergeht, woriiber log (2), log (3) und log (5) linear unab-
hingig sind. Und dann ist die lineare Anordnung von Tonhéhen auch nicht
die adiquate mathematische Sprache.

Zusammenfassend kann diese Arbeit als mathematisch sorgfaltig und
historiographisch wertvoll beurteilt werden, wihrend weder die horpsy-
chologische Begriindung der Axiomatik noch der Anspruch auf umfas-
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sende oder zeitgendssische mathematische Sprache zur Beschreibung von
Tonen und ihrer Systeme eingelost werden. Der Versuch, die symboli-
schen, psychologischen und physikalischen Ebenen musikalischer Realitit
zu versdhnen, kann nicht darin bestehen, die physikalische mit Hilfe der
symbolischen in die psychologische Ebene hineinzuschmuggeln.

Guerino Mazzola

J. Craig Peery, Irene Weiss Peery und Thomas W. Draper (Ed.): Music
and Child Development. Berlin — Heidelberg — New York: Springer 1987.
267 S.

Dieses umfangreiche Werk, das von Peery/Weiss Peery und Draper her-
ausgegeben wurde, ist ein Reader zum Thema »Musikalische Entwicklung
des Kindes«. Schon die Aufteilung der Kapitel verdeutlicht die verschiede-
nen Schwerpunkete, die sich hinter dem recht allgemein gehaltenen Titel des
Buches verbergen: I) Introduction, II) Development of Musical Abilities
und IIT) Music and Education. Insgesamt beinhaltet das Buch 14 Aufsitze
verschiedener Autoren zu den groflen Themenbereichen, darunter eine
lange Einleitung (Teil I) von Peery/Weiss Peery.

Auffallend bei allen Aufsitzen sind die umfassenden Literaturberichte
und Bibliographien, die aber leider fast ausschliefilich englischsprachige
Literatur berticksichtigen. Der grofite Teil der zitierten Literatur stammt
aus der Zeit zwischen 1970 und 1987. Auflerdem gibt es innerhalb des
Buches sehr viele Hinweise auf im Druck befindliche Monographien oder
geplante Verodtfentlichungen der einzelnen Autoren.

Allen Artikeln gemeinsam ist auch die Forderung nach weiterfihrender
Forschung, wobei in den Punkten »Conclusions and Implications« jeweils
konkrete Hinweise auf mogliche Forschungsansitze gegeben werden. Die
Veroffentlichung wendet sich an alle, die in irgendeiner Weise mit Kindern
oder Musik zu tun haben: engagierte Eltern, Lehrer, Musiker und Wissen-
schaftler.

In der Einleitung von Peery & Weiss Peery (»The Role of Music in Child
Development«) machen die Autoren einen »tour d’horizon«und stellen die

173



moéglichen Themenbereiche einer kindorientierten Musikforschung vor.
Zwei zentrale Aspekte der Betrachtung ergeben sich aus der Definition von
Musik: a) »Music as an inherent Sociocultural Good« und b) »Music as a
Means of Promoting and Fostering Personal and Social Competence«. Eine
sorgfaltige Analyse der Rolle der Musik in der kindlichen Entwicklung, die
in der ubersichtlichen Form eines Literaturberichts gehalten ist, schliefit
sich an. Dieses erste Kapitel gibt quasi eine Einfithrung in die weiteren und
dokumentiert den Anspruch des Buches, unterschiedliche Forschungsbe-
reiche (Kognition, Sprache, Lesen, Sozialisation und Kreativitit) mit viel-
faltigem Methodenrepertoire zu berticksichtigen.

Drei Fallstudien von Kindern (Alter 0-2 Jahre) unterschiedlicher musi-
kalischer Familienhintergriinde, durchgefithrt von L. Kelley/B. Sutton-
Smith (S. 35-53), lassen die Wichtigkeit der hauslichen Stimulation als Ein-
fluffaktor fur die Entwicklung des Kindes erkennen. Diese Studie bildet
den Auftakt des Teils II.

Der Aufsatz von R. Upitis (S. 54-79) ist einer von mehreren, die stark
von der generativen Theorie von Lerdahl/Jackendoff beeinflufit sind. In
diesem Fall geht es um die Konzeption eines Modells der Entwicklung
rhythmischer Fahigkeiten beim Kind: Lesen und Notieren von rhythmi-
schen Figuren. Leider ist die Darstellung der Ergebnisse einer Clusterana-
lyse (S. 71/72) nicht sehr ergiebig.

C. Hildebrandt (S. 80-95) gehort zu den Autoren, die sich mit struktura-
listischer Entwicklungsforschung nach Piaget befassen. Grofitenteils ist es
das Problem der Erhaltung (conservation), das die Wissenschaftler beschif-
tigt. Aufgrund des theoretischen Hintergrundes sind deshalb »Conserva-
tion« und »Representation« die Schlagworter des Berichts, der als Ergebnis
eine Einteilung des musikalischen Denkens in »grammatikalisch« und
»logisch« vornimmt.

»Toward a Theory of Music Syntax: Some Observations of Music
Babble in Young Children« heifit der Artikel von J.M. Holahan (S. 96—
106). Es geht dabei um die Suche nach analogen Verarbeitungsprozessen in
Musik und Sprache. Holahan differenziert drei Stadien musikalischer
Auferung bei kleinen Kindern und kommt zu dem Ergebnis, daf} »because
children can create music, it seems reasonable to suggest that music syntax,
like language syntax, is a generative capacity« (S. 105).
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Noch einmal dreht es sich bei L. Davidson/B. Colley (S. 107-136) um die
rhythmische Entwicklung. Diesmal ist die Altersgruppe zwischen 5 und 7
Jahren Gegenstand der Untersuchung. Dieser ausfihrliche Artikel stellt
neben einem Literaturbericht eine eigene Studie zu »Performance, Nota-
tion, and Reading of Rhythmic Patterns« vor. Der Einfluff von Text und
Lange der einzelnen Items wird u.a. iiberzeugend dargelegt. Die Ausfih-
rungen sind klar gegliedert und beinhalten einige aufschlufireiche Tabellen
und Graphiken. M.E. ist dieser Abschnitt, neben dem nichsten, als der
gelungenste im zweiten Teil (II) zu betrachten.

Hier schildert Albert LeBlanc (S. 137-157) die Entwicklung der Prafe-
renzen beim Kind. Das Kind spielt jedoch nicht die zentrale Rolle. Der
Artikel befafit sich mehr allgemein mit »musical taste« und besonders mit
der vom Autor 1982 entworfenen Interactive Theory of Music Preference.
Anhand einer Graphik werden die einzelnen Teile der Theorie erliutert.
Am Schluf folgt eine sehr interessante Liste von 22 Vorschlagen zur akti-
ven Intervention bei der kindlichen Entwicklung von Priferenzen. Bedau-
erlicherweise hat keine Rezeption deutschsprachiger Literatur (Behne,
Kétter, Niketta, Motte-Haber) zu diesem Thema stattgefunden.

Ein Konzept von Kreativitit und einen eigenen Test (Measures of Crea-
tive Thinking in Music) zur Festellung derselben stellt P.R. Webster vor
(S. 158-174). Er iibt berechtigte Kritik daran, daf} divergentes Denken in
herkémmlichen Musikalititstests kaum Beachtung findet. Auf fast vier Sei-
ten (S. 168-172) entwirft der Autor das Bild einer moglichen zukiinftigen
Forschung, die sich der verschiedensten Methoden bedienen konnte: Ein-
satz von Computern, »Ethnography« (am ehesten zu verstehen als
beschreibende und vergleichende Beobachtung) und der von ihm selbst
entwickelte »)MCTMz«, der noch nicht vollstindig auf Validitat und Relia-
bilitat hin erforscht worden ist (S. 170/171). Ob Webster aber mit der
Behauptung recht hat, dal zwischen kognitiver Intelligenz, Geschlecht,
»academic achievement« auf der einen Seite und »divergent production
skills« auf der anderen keine Zusammenhinge bestehen, sei dahingestellt.

Der Teil III beginnt mit einem Artikel von C.R. Graham (5. 177-183)
iber »Music and the Learning of Language in Early Childhood«. Demnach
verarbeiten Erwachsene die Sprache »relational«, wihrend Kinder dies
»holistisch« tun. Gemafl dem Motto des dritten Teils endet der Artikel mit
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dem Aufruf, im Unterricht Text und Musik in eine bedeutungsvolle Inter-
aktion treten zu lassen.

Danach stellt A. Brown verschiedene musikpadagogische Ansitze vor
(S. 184-193); Orff, Kodaly und Dalcroze werden angefiihrt. Interessant ist
der Ansatz der »Comprehensive Musicianship«, ein Ansatz aus den 60er
Jahren, der heutenoch in den USA Giltigkeitbesitzt. Einzelbereiche dieses
egalitir ganzheitlichen Ansatzes sind: Komponieren, Horen, Intellektuali-
sieren, Spielen/Auffithren. Leider ist der Ansatz nicht sehr differenziert
beschrieben, so daf} einige Fragen offen bleiben miissen. Erst am Schlufl
merkt man, dafl es der Autorin nur auf die Promotion einer eklektischen
Musikpadagogik ankam. Informativ ist der Artikel fir jeden deutschen
Musiklehrer, der die aktuelle musikpadagogische Diskussion in den USA
nicht kennt.

Mit »Musikpadagogische Literatur in Amerika zwischen 1887 und 1982«
wire die nichste Studie (S. 194-205) von T. Draper/C. Gayle zu titulieren.
Die Autoren haben 114 Biicher fiir Musikpadagogen auf die Griinde hin
untersucht, warum man Kinder Musik lehrt. Wen wundert es, wenn man
mit 70% das Argument der Selbstverwirklichung des Kindes und Forde-
rung seines kreativen Vergniigens an der Spitze liegt? Der Leser fragt sich
jedoch, ob so viel Statistik, wie sie die Autoren benutzen, angemessen ist.
Hier wird mit »exakten« Methoden eine Wissenschaftlichkeit gezeigt, die
ohnehin aufler Frage steht, und dem Sujet in dieser Form nicht unbedingt
gut tut. Sehr interessant ist die versteckte Bibliographie (S. 201-205), in der
die Bucher kompiliert sind, die Eingang in die Studie gefunden haben.

Wie man Kinder in ihrer natiirlichen Umgebung beobachten kann und
Kriterien fir musikalische Verhaltensweisen aufstellt, beschreibt L. Bryant
Miller (S. 206-224) in ihrem Aufsatz: »Children’s Musical Behaviors in the
Natural Environment«. Die mit Hilfe eines Videorekorders aufgezeichne-
ten Verhaltensweisen der 3-5jihrigen Kinder einer sehr heterogenen und
kleinen Stichprobe (N=95) bilden die Auswertungsgrundlage der deskrip-
tiven Studie. Die Schwierigkeit, allgemeingiiltige Befunde aufgrund des so
gewonnenen Datenmaterials zu postulieren, liegt auf der Hand. So sind
dann auch u.a. einige bekannte Tatsachen, wie z.B. Alterseffekte, das
Resultat der Studie. Die von der Autorin angesprochene Méglichkeit, eine
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Langsschnittstudie bei gleicher Beobachtungsmethode tiber einen lingeren
Zeitraum durchzufihren, erscheint verniinftig.

Der vorletzte Absatz stammt von Weiss Peery/Nyboer/Peery (S, 225~
236) und berichtet iiber Wettbewerbe, bei denen schon recht junge Kinder
teilnehmen. Die Autoren wigen in verantwortlicher Weise die Vor- und
Nachteile solcher Veranstaltungen fiir die kleinen Teilnehmer und ihre
Eltern ab. Von »national recognition and pride« hatte in diesem Zusam-
menhang wohl kein deutscher Autor gesprochen. Das Thema »Wettbe-
werb« scheint offensichtlich auf beiden Seiten des grofien Teiches, unab-
hingig voneinander, an Interesse zu gewinnen.

Das Schlufilicht in dem vorliegenden Reader bildet der Artikel von J.M.
Larsen (S. 237-248), der sich mit dem Einfluf} von hiuslichen und familia-
ren musikalischen Moglichkeiten bei Kindern aus 6konomisch gutgestell-
ten Familien mit zwei Elternteilen befafit. Diese Studie ist mehr soziolo-
gisch orientiert und gleicht vielen ihrer Art, die auch in unserem Land in
ahnlicher Weise durchgefiihrt wurden (Scheuer 1988).

Die Vielfalt der vorgestellten Beitrage mit ihren sehr unterschiedlichen
Vorgehensweisen garantiert eine zum Teil schwierige, aber sehr aufschluf}-
reiche Lektiire. Da die Einfithrung von J.C. Peery/Weiss Peery den Kon-
takt fir die nachfolgenden Artikel schafft, wird der Leser wohl nicht umhin
kommen, diese zu lesen. Am Schluf} des Buches befindet sich ein ausfiihrli-
cher Autoren- und ein Stichwortindex, die es ermdglichen, das Buch auch
zum Nachschlagen zu benutzen.

Zusammenfassend kann »Music and Child Development« als Kompen-
dium der aktuellen Forschungssituation und des Methodenrepertoires zum
Thema »Kind und Musik unter entwicklungspsychologischen Gesichts-
punkten« aus dem Blickwinkel amerikanischer Wissenschaftler angesehen
werden. Das Buch ist gleichzeitig eine fast lickenlose Bestandsaufnahme
der zu diesem Thema relevanten amerikanischen Literatur der letzten 18
Jahre. Der Aufforderung nach verstirkter Forschung im entwicklungspsy-
chologischen Bereich der Musikwissenschaft Folge zu leisten, dirfte aller-
dings aufgrund der restriktiven Genehmigungspraxis in manchen Bundes-
lindern schwierig werden.

Andreas Lehmann
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Roger P. Phelps: A Guide to Research in Music Education. Metuchen,
New Jersey/London: The Scarecrow Press 1986 (3).

Daf zusitzlich zur zahlreichen methodologischen Literatur in Soziolo-
gie, Psychologie und Erziehungswissenschaft ein spezieller Leitfaden fiir
die musikpadagogische Forschung erscheint, und zwar bereits in der drit-
ten Auflage, mag weniger im fachimmanenten Bedirfnis als vielmehr im
amerikanischen universitiren Bereich begriindet sein, in dem verschiedene
Studienabschliisse, aufeinander aufbauend oder nebeneinander bestehend,
ein unterschiedliches Ausmaf} an musikalisch-kiinstlerischer bzw. wissen-
schaftlicher Schwerpunktbildung erlauben. Das Buch wendet sich laut
Vorwort denn auch an Adressatengruppen aus Einfihrungskursen in
Grundlagen musikpadagogischer Forschung und aus Doktorandensemina-
ren bis hin zu postdoc-Forschern.

Inhaltlich wird ein breites Spektrum beriihrt, wie ein Blick auf die Glie-
derung und auf die Kapitel-Uberschriften zeigt: Teil I: Organisation des
Forschungsproblems: 1. Entwicklung des Forschungsproblems; 2. Der
Forschungsplan. Teil II: Verankerung eines Problems: Methodologien der
Forschung (sic): 3. Philosophische Untersuchung: Die rationale Suche
nach Wahrheit; 4. Asthetische Untersuchung: Die Suche nach Bedeutung
in den Kinsten; 5. Historische Forschung: Eine Chronik der Vergangen-
heit; 6. Deskriptive Forschung: Die Erfassung der Gegenwart; 7. Experi-
mentelle Forschung: Der Blick in die Zukunft. Teil III: Darstellung der
Ergebnisse; 8. Stil und Techniken (mechanics); 9. Der Forschungsbericht.
Teil IV: Postscriptum: 10. Musikpadagogische Forschung und die
Zukunft. An dieser Gliederung wird deutlich, dafl der Autor sowohl prak-
tische Hinweise der einfachsten Art, angefangen beim Erstellen von Photo-
kopien tber die fehlerfreie Gestaltung eines Manuskripts mit Hilfe von im
Handel befindlichen Korrekturmdglichkeiten bis hin zur Benutzung von
Zeitschriften fur bibliographische Arbeiten, geben als auch dem Studieren-
den einen groben Uberblick iiber verschiedene Forschungsparadigmen und
-methoden verschaffen will. Vielleicht mufl letzteres grundsitzlich schei-
tern, wenn bei der Adressatengruppe offensichtlich keine oder wenig
Erfahrung im wissenschaftlichen Arbeiten vorausgesetzt wird: So umfafit
die Darstellung deskriptiver Forschungstechniken — leider differenziert
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Phelps nicht sauber zwischen Methoden und Erhebungstechniken — auf gut
12 Seiten u.a. Befragungstechniken, Inhaltsanalyse, Meinungsumfrage,
Curriculumforschung, Fallstudien und Lingsschnittuntersuchungen; eth-
nographische Forschungistauf einer halben Seite beschrieben. Daran ange-
schlossen sind »Techniken« wie Fragebogen, Einstellungsskalen, Inter-
view, Beobachtung und standardisierte Tests. Die Kiirze und die man-
gelnde Systematik diirften gerade fiir den von Phelps genannten Adressaten
weniger informativ sein als vielmehr Verwirrung stiften. Schwer wiegt
jedoch, dafl grundlegende konzeptionelle Mingel, Einseitigkeit trotz ver-
suchten vorsichtigen Abwigens sowie inhaltliche Fehler die zentralen
Kapitel des zweiten Teils beeintrachtigen. So sind beispielsweise die Tren-
nung von historischer und deskriptiver Forschung, die Zuordnung von
institutionalisierten Teilbereichen des Faches bzw. Methoden (beides auf
einer Ebene angesiedelt) zu Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft nicht
nachzuvollziehen, ebensowenig wie inkonsistente Zuordnungen von
Unterkapiteln (z.B. Stichproben und Statistik nur zum Experiment). Nicht
unwidersprochen miissen die Ausfihrungen zum Kapitel iiber Asthetik
bleiben, und zwar gerade trotz der Beriicksichtigung von Berlynes Neuer
Experimenteller Asthetik; tatsichlich jedoch nimmt Phelps einen Stand-
punkt ein, dem zufolge Schonheit eine objektive Eigenschaft ist, deren Vor-
handensein nicht bewiesen zu werden braucht, vielmehr muf nur gezeigt
werden, warum manche Objekte schon sind (S. 139). Der asthetische Wert
von Objekten liege darin, dafl sie einem anerkannten Standard, einer Norm
entsprechen (S. 136). Damit wird — obwohl insgesamt verschiedene astheti-
sche Positionen in Erwigung gezogen und teilweise vorsichtig beurteilt
werden — ein sicher nicht intendierter dsthetischer Rigorismus und Konser-
vatismus vertreten. — Unter den inhaltlichen Fehlern storen insbesondere die
logischen Fehler in einem Abschnitt, der in die Anfangsgriinde der Logik
einfihren soll. Das Buch zielt weniger auf die Vermittlung von Informatio-
nen ab als auf die Bewufitmachung von Forschung als ein geplanter, struk-
turierter Prozef. Es ist, auch in den gewihlten Beispielen fiir aktuelle musik-
padagogische Forschungsprojekte, zu sehr auf amerikanische Verhiltnisse
zugeschnitten, als daff es fiir Studierende, insbesondere Doktoranden an hie-
sigen Hochschulen, von grofiem Nutzen wire.

Christa Nauck-Borner
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Mary Louise Serafine: Music as Cognition — The Development of
Thought in Sound. New York: Columbia University Press 1988. 247 S.

Der zentrale Gedanke dieser Schrift wird recht gut durch die Widmung
angedeutet: sie ist ein Dank an jene, die die Autorin gelehrt haben, daff »the
keyboard is played first with the mind and then with the ear, only last with
the hand«. M.L. Serafine, die in der Vergangenheit durch eine scharfsinnige
Kritik der Piaget-beeinflufiten Erforschung der musikalischen Entwick-
lung hervorgetreten ist, legt hier eine bemerkenswerte Fille von eigenen
empirischen Ergebnissen vor und versucht, hierfir einen sehr grundsitzli-
chen theoretischen Rahmen zu entwerfen. Die Autorin ist eine »strongc,
um nicht zu sagen, radikale Kognitivistin. Thre Kritik an vorhandenen For-
schungsansitzen muf} gerade in den USA von den meisten Autoren als ein
Affront verstanden werden. Beherzigenswert und erfrischend erscheint
mir ihre Auseinandersetzung mit »Music as Communicationc, »... as Beha-
viore, »... as Nature« und »... as Sound«. Aber die Kritik an der Musikali-
tatsforschung unterstellt, diese sei bei Seashore stehengeblieben und gerade
die Ignoranz der neueren Forschung seit den 60er Jahren erweist sich am
Ende als ein Manko. Musik ist kein (notiertes oder erklingendes) Objekt,
sondern eine Tatigkeit des Geistes, eine »human aural-cognitive activity«
(S. 69), Musik »als Vorstellung, als Gedachtes. Bei diesen kognitiven Akti-
vititen des Geistes gibt es stilspezifische und stilibergreifende, universale
Prozesse, und eben diese will die Autorin untersuchen. Sie entwirft ein fast
an Taxonomien erinnerndes Raster, bei dem zwischen »temporal« und
»nontemporal processes« unterschieden wird, erstere konnen sich auf suk-
zessive oder simultane Relationen beziehen, bei letzteren handelt es sich
um »Closure« (Schlufiwirkung), Transformation, Abstraktion sowie um
den Aufbau hierarchischer Strukturen. Fir diese als universal vermuteten
Prozesse hat die Autorin 15 Aufgabentypen entworfen, die sowohl mit
Finf- bis Elfjahrigen wie auch mit Erwachsenen im Einzelversuch (!) reali-
sierbar sind. Der Hauptteil der Arbeit schildert die Ergebnisse dieser Expe-
rimente, die im wesentlichen mit 168 Personen durchgefiihrt worden sind,
wobeiallerdings im konkreten Einzelfall jeweils nur 15 Beobachtungen pro
Altersstufe vorliegen. Es kann kein Zweifel bestehen, dafl diese Experi-
mente unter entwicklungspsychologischem Aspekt sehr geschickt kon-
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struiert sind, Moglichkeiten einer flexiblen, individuell angemessenen Ver-
suchsdurchfithrung bieten, methodisch korrekt (wenngleich etwas einfach)
ausgewertet sind und eine Reihe von aufschlufireichen Ergebnissen erbrin-
gen. So kann die Autorin am Schluf} zeigen, dafl die postulierten Prozesse
im wesentlichen bei allen Erwachsenen und den meisten Zehnjihrigen zu
beobachten sind und durch frithen und intensiven Instrumentalunterricht
(Suzuki) in ihrer Entwicklung nur graduell beschleunigt werden. Uberra-
schenderweise zeigte sich, dafl die »nontemporal processes«, die eher als
formal und abstrakt zu beschreiben sind, sich frither entwickeln als die
leichter anmutenden »temporal processes«, bei denen z.B. haufig identi-
sches oder ahnliches Material wiederzuerkennen ist.

Die Fille der Ergebnisse wird die Diskussion tiber musikalische Ent-
wicklung noch eine Weile beschaftigen und es ist sehr bedauerlich, daf§ von
der Autorin nicht einmal im Ansatz der Versuch gemacht wird, diese Dis-
kussion zu beginnen. Es wird verschwiegen, dafl wichtige Aufgabentypen,
die Serafine im Einzelversuch verwendet hat, von E. Gordon 20 Jahre frii-
her bei groflen Stichproben im Gruppentest verwendet wurden. Dort und
vor allem bei A. Zenatti liegen Ergebnisse vor, auf die hitte Bezug genom-
men werden miissen. Auch ist mindestens in einem Punkt am Konzept
Serafines Kritik zu tben: an den postulierten hierarchischen Prozessen.
Diese werden mit vier Aufgaben gepriift, von denen die beiden letzten
offenkundig zu schwierig waren bzw. bei denen auf bestimmten Altersstu-
fen von der Mehrheit der Kinder systematisch die »falsche« Antwort
gewahlt wurde. Die zweite Aufgabe (S. 215) mufl nicht zwingend aufgrund
»hierarchischer« Prozesse beantwortet werden, sondern konnte, wenn die
Kinder sich am identischen Anfangs- und Schlufiton orientieren, ebenfalls
zu einer »richtigen« Antwort fihren. Keineswegs lifit sich aus diesen
Ergebnissen ableiten, dafl die musikalische Wahrnehmung bei einem Teil
der Kinder vor dem 10. Lebensjahr hierarchisch strukturiert sei. Auch stellt
sich die Frage, ob der Zusatztest fiir die Finfjihrigen (S. 203) etwas mit
Abstraktion zu tun hat, wird doch lediglich das Wiedererkennen eines
melodischen Fragments tiberpriift.

M.L. Serafines Buch ist anregend und herausfordernd und vielleicht des-
halb stellenweise zu radikal und einseitig, weil die Ubermacht der »infor-
mation processing« orientierten und post-behavioristischen (mit »Elemen-
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ten«, Akkorden usw. arbeitenden) Forscher in Amerika wesentlich grofer
ist. Es ist ein pointierter Widerspruch gegen die zweite Halfte eines uns
allen gelaufigen Titels — »Die Lehre von den Tonempfindungen als physio-
logische Grundlage fiir die Theorie der Musik « —, der nach wie vor unausge-
sprochene Legitimation eines Grofiteils heutiger musikpsychologischer
Forschung bildet.

Klaus-Ernst Behne

Daniele Steiner-Hall: Musik in der Fernsehwerbung. Frankfurt: R.G.
Fischer 1987, 183 S.

Unsere Welt des Konsums ist eine Welt der Werbung — das eine kénnte
ohne das andere nicht funktionieren. Da unser Alltag von Konsum und
Werbung durchtrinktist, kann man kaum weit genug gehen in der Analyse
der Rolle, die die Werbung fiir Leben, Denken, Wahrnehmen und Empfin-
den, ja fir unsere Kultur tiberhaupt ausibt.

Natirlich befindet man sich da leicht und unversehens auf dem Glatteis
nichtbewiesener und nicht beweisbarer Vermutungen. Daher tut Daniele
Steiner-Hall in ihrer Studie tiber Musik in der Fernsehwerbung gut daran,
sich zu beschrinken. Zuerst einmal trigt sie zusammen, was in Betriebs-
wirtschaftslehre, Jurisprudenz, Sprachwissenschaften, Werbepsychologie
und Medienwissenschaften zur Werbung, insbesondere im Medium Fern-
sehen, gesagt worden ist.

Sodann kniipft sie an Untersuchungen und Diskussionen der Musikpsy-
chologie an, um die Gesichtspunkte ihrer eigenen Musikanalysen zu ent-
wickeln. Didaktisch einleuchtend werden Beispielspots im Hinblick auf
Bild, Sprache, Klangteppich, Jingle usw. sowie auf deren Zusammenwirken
analysiert. Die Erkenntnisse aus den Analysen lassen sich in einer Reihe
von Sitzen kondensieren, die mogliche Funktionen der Musik umreiflen.
Danach fungiert sie als Aufmerksamkeitserreger und erhoht die Gedicht-
nisleistung, sie stellt einen positiv geladenen Stimmungshintergrund her,
erhoht das Aktivationsniveau, wirktals Spannungsloser, operiert mit Asso-
ziationen, charakterisiert, illustriert, kommentiert und interpretiert, 16st
angeblich Konflikte, motiviert, reizt zur Rezeption des Spots und zum
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Kauf der Ware. Das ist alles kenntnisreich und einfithlsam eruiert, in einer
niichternen und klaren Sprache geschildert.

Besonders neuartig sind die Erkenntnisse nicht. Die Analysen, so auf-
schlufireich sie sind (als besonders gegliickte Fille: die beiden Spotreihen),
sie bleiben relativ vordergriindig. Beispielsweise konnte die Autorin sonst
nicht ausfihren, isthetische Kategorien, die bei der Betrachtung von
Kunstmusik zihlten, seien hier bedeutungslos (S. 9 und S. 56), ohne die
neue, aus der Funktionalitit der Musik erwachsende Hierarchie der astheti-
schen Komponenten zu beschreiben. Unter dem Stichwort der Gebrauchs-
und Warenisthetik liegt hierzu ja eine lingere Diskussion vor. Die zentrale
Bedeutung des Sounds bleibt unerwihnt. Zudem beriicksichtigt die Auto-
rin zu wenig, daf} die intendierte Wirkung der Werbespots, Kaufanreize
auszuldsen, empirisch schlecht verifiziert ist. Werbung hat sich zum Teil
verselbstindigt, Werbesendungen haben sich zumindest teilweise zu einem
beliebten Typus von Horfunk- und Fernsehsendungen entwickelt, der die
Bekanntheit eines Produkts erhoht — das ist die einzige uiberpriifbare inten-
dierte Wirkung —, der zugleich aber seiner asthetischen Qualititen wegen
() mit Vergniigen rezipiert wird. In letzter Konsequenz stehen da die
Musik-Videos, die fiir sich selber werben sollen und im Hinblick auf diesen
Zweck optimiert werden.

Soweit freilich reicht der Fragehorizont dieser insgesamt gesehen soliden
und informativen Studie nicht.

Ginter Kleinen
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