100 Jahre musikalische Rezeptionsforschung.
Ein Riickblick in die Zukunft

Heiner Gembris

Zusammenfassung

Dieser wissenschaftshistorische Beitrag versucht die Anfinge der musik-
psychologischen Rezeptionsforschung sowie ihre gegenwdrtige Situation
hinsichtlich ihrer Fragestellungen und methodischen Ansétze zu charakte-
risieren. Es wird herausgearbeitet, dal es zu Beginn der Rezeptionsfor-
schung nicht nur experimentell-quantitative, sondern auch empirisch fun-
dierte qualitative und phdnomenologische Forschungsansitze gegeben hat.
Im Laufe der Wissenschaftsgeschichte hat sich jedoch eine einseitige Vor-
herrschaft experimentell-kognitivistischer Forschungsansédtze herausge-
bildet. An einigen Beispielen aus der jiingsten Literatur wird gezeigt, daf3
es der kognitivistisch-experimentellen Forschung oftmals an praktischer
Relevanz mangelt. Um die praktische Relevanz und 6kologische Validitit
musikalischer Rezeptionsforschung zu erhohen, schlidgt der Verfasser ei-
nige Perspektiven vor. Zu diesen zédhlen ein Abschied vom Leitbild der
experimentellen Naturwissenschaft, Methodenvielfalt, die verstdarkte Be-
riicksichtigung des situativen Kontextes der Musikrezeption und sensumo-
torischer Prozesse sowie ein stdrkerer Alltagsbezug der Fragestellungen.
SchlieBlich wird darauf hingewiesen, da3 die Rezeptionsforschung einer
historischen Perspektive bedarf, um sich ihrer Wissenschaftsgeschichte be-
wuf3t zu werden und um den zeit- und kulturbezogenen Wandel musikali-
scher Rezeptionsweisen zu rekonstruieren.

Abstract

This paper characterises the beginnings and current state of reception re-
search and thus concerns the history of science. In particular, it addresses
the central issues and methodological approaches of reception research.
The author states that initially there were not only experimental and quan-
titative, but also empirically oriented qualitative and phenomenological
research traditions. Although in the course of time, cognitivistic and expe-
rimental approaches prevailed, some examples from recent research de-
monstrate that the cognitivistic-experimental research often lacks practical
relevance. The author suggests several ways to increase the practical rele-
vance and ecological validity of musical reception research. Among those
are the stronger consideration of the situational context of music listening
and sensory-motor processes, an increased variety of research methods, a
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decrease of importance of the experimental paradigm, and a stronger link
of research questions to everyday-life issues. Finally, it is argued that re-
ception research requires a historical perspective in order to become
aware of its own development and to reconstruct the time and culture
specific changes in musical reception.

1. Einleitung

Wenn ein Jahrhundert zu Ende geht und wir sogar an der Schwelle zu
einem neuen Jahrtausend stehen, ist dies ein Anlaf3, zuriickzuschauen, Bi-
lanz zu ziehen und nach Perspektiven fiir die Zukunft zu fragen. Ein Riick-
blick auf die vergangenen 100 Jahre musikalischer Rezeptionsforschung ist
zugleich auch ein Riickblick auf deren Anfidnge. Dies bietet auch eine
Gelegenheit, in einer Wissenschaft, die stets an der Gegenwart orientiert
ist und tiiblicherweise aktuell gegenwértige Rezeptionsweisen erforscht,
sich der Geschichtlichkeit nicht nur ihrer eigenen Methoden und Theorien
bewufit zu werden, sondern auch der Geschichtlichkeit ihres Gegenstan-
des, der musikalischen Rezeptionsweisen.

Es ist an dieser Stelle nicht moglich, die gut 100jahrige Geschichte der
musikalischen Rezeptionsforschung in ihren vielfachen Verzweigungen,
Moden, Paradigmen und Paradigmenwechseln, den Wandel ihrer Inhalte
und Methoden, die engen Verflechtungen ihres Gegenstandes mit der ge-
schichtlichen Entwicklung des Musik selbst und mit der Entwicklung der
Medien, auch nur ansatzweise zu rekonstruieren. Eine umfassende Ge-
schichte der musikalischen Rezeptionsforschung in ihrer gesamten Kom-
plexitdt ist bis heute noch nicht geschrieben worden. Vielleicht hat die
Rezeptionsforschung auch erst heute, nach gut 100 Jahren, genug Ge-
schichte angesammelt und Vergangenheit erworben, um die Rekonstruk-
tion ihrer Entwicklung als méglich und notwendig erscheinen zu lassen.

Ich bin sicher, aus dem Riickblick in die Vergangenheit der Rezeptions-
forschung lassen sich auch neue Perspektiven fiir die Zukunft gewinnen.
Denn in ihrer Geschichte finden wir Fragestellungen und Ansétze, die nicht
weitergefiihrt oder vergessen wurden, die jedoch unter neuer Perspektive
mit Gewinn wieder aufgegriffen, aktualisiert und nutzbar gemacht werden
konnen. Daher kann ein Riickblick auch zukunftsweisend sein.

Im folgenden mochte ich zunichst ein Schlaglicht auf einige Ausgangs-
punkte der Rezeptionsforschung am Ende des 19. Jahrhunderts werfen.
Dann folgt ein Schnitt. Ich iiberspringe 100 Jahre, um dann die gegen-
wirtige Situation der Rezeptionsforschung — ebenfalls schlaglichtartig —
kritisch zu beleuchten. Drittens werde ich versuchen, einige zukiinftige
Perspektiven der Rezeptionsforschung aufzuzeigen.

Bevor ich damit beginne, mochte ich kurz auf den Begriff der Rezep-
tionsforschung eingehen. Musikrezeption meint im allgemeinen die verste-
hende und geistig erfassende Aufnahme von Musikstiicken. Daneben ist
im Zusammenhang mit dem Musikhoren, vor allem in der &lteren Litera-
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tur, auch von Perzeption und Apperzeption die Rede. Mit Perzeption ist
die blof sinnliche Reizaufnahme als unterste Stufe der Wahrnehmung ge-
meint. Der Begriff der Apperzeption bezeichnet das bewufite und begriff-
lich urteilende Erfassen eines Musikstiickes. Wie Rosing (1983, S. 1) be-
merkt, ist der Begriff Rezeptionsforschung ,,bis in die sechziger Jahre hin-
ein so gut wie unbekannt* gewesen. Erst danach avancierte er ,,zu einem
Modebegriff mit Schlagwortcharakter®. Heute wird der Begriff der Rezep-
tionsforschung als ein diffus-allgemeiner Sammelbegriff gebraucht, unter
dessen Dach zumeist empirische Forschungsarbeiten zu psychologischen,
physiologischen, soziologischen, dsthetischen oder historischen Fragen des
Musikhorens versammelt werden. Dabei sind mit dem Begriff , Musikho-
ren“ elementare Horvorgédnge, Horeindriicke und Horurteile, das Verste-
hen von Musik ebenso gemeint wie auch Wirkungen und andere Begleiter-
scheinungen des Musikhorens. Wenn ich im folgenden von Rezeptionsfor-
schung spreche, beschrinke ich mich aus Zeitgriinden bewuf3t auf die
musikpsychologische Rezeptionsforschung.

2. Die Anfange der Rezeptionsforschung

Im Jahr 1895, also vor gut 100 Jahren, erschien die 1863 erstmals publi-
zierte ,Lehre von den Tonempfindungen“ von Hermann von Helmholtz
bereits in der fiinften Auflage. Die ,,Lehre von den Tonempfindungen®,
die als eine ,,physiologische Grundlage fiir die Theorie der Musik“ gedacht
war, bildete den Grundstein der Psychoakustik und blieb auch fiir die Re-
zeptionsforschung ein maf3geblicher Bezugspunkt. Einen weiteren Grund-
stein zur Rezeptionsforschung hatte Carl Stumpf mit seiner zweibdndigen
,»lonpsychologie® aus den Jahren 1883 und 1890 gelegt.

Neben Helmholtz und Stumpf ist Gustav Theodor Fechner zu erwéh-
nen. In seinem 1860 erschienenen Band ,,Elemente der Psychophysik“ ver-
suchte Fechner Zusammenhidnge zwischen physikalischen Reizen und
Wahrnehmungsempfindungen experimentell zu erforschen und durch ma-
thematische Formeln zu beschreiben. Von gro3er Tragweite fiir die Rezep-
tionsforschung sowohl in der Kunst- als auch in der Musikpsychologie war
die Begriindung der experimentellen Asthetik durch Fechners Schriften
»Vorschule der Asthetik“ (1876) und ,Zur experimentellen Asthetik®
(1871). In den 60er Jahren unseres Jahrhunderts wurde dieser Ansatz
Fechners in den USA durch die von Daniel Berlyne begriindete Schule
der ,,New Experimental Aesthetics* wieder aufgegriffen.

Die trotz aller Unterschiede gemeinsame Arbeitsmethode dieser Pio-
niere der Rezeptionsforschung war das an der Naturwissenschaft orientierte
Experiment. Daf3 damit allein die Wirkungen der Musikrezeption nicht er-
klart werden konnten, war bereits Helmholtz vollig klar. Denn ,,die Wirkun-
gen kiinstlerischer Schonheit* eines Kunstwerkes, so schreibt er im letzten
Kapitel seiner ,Lehre von den Tonempfindungen®, hingen nicht ab ,,von
dem Teil, welchen wir vollstdndig analysieren konnen* (S. 591).
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Weniger bekannt als die Experimente von Fechner, Helmholtz und
Stumpf sind die experimentellen Untersuchungen, die Gilman (1891; 1892/
93) und Downey (1897) in den neunziger Jahren des vergangenen Jahrhun-
derts durchfithrten. Am Abend des 29. April 1891 veranstaltete Benjamin
Gilman im Wohnzimmer eines Hauses in Cambridge (USA) ein sog. ,,ex-
perimental concert®, zu dem sich etwa 30 Personen einfanden. Drei Musi-
ker aus Boston trugen kiirzere Stiicke aus dem Klassischen Repertoire
(Beethoven, Mozart, Chopin, Mendelssohn etc.) auf Klavier und Geige
vor. Nach dem Vortrag der meist mehrmals gespielten Stiicke beantworte-
ten die Zuhorer ein Reihe von offenen Fragen zum Ausdruck der Musik
und zu ihrem musikalischen Erleben. Die Eindriicke, Assoziationen, Ge-
danken und Gefiihle der Zuhorer wurden schriftlich protokolliert und aus-
gewertet mit dem Ziel, Aufschluf3 iiber die FEigenheiten der Musik und die
durch sie ausgeldsten Wirkungen zu erhalten. Ein dhnliches Experiment
fithrte ein paar Jahre spiter June Downey (1897) durch. Ohne spezielle
Fragen notierten die 22 Zuhorer ihre musikalischen Erlebnisse. Einer et-
was anderen Darbietungsmethode bediente sich Christian Ruths (1898; zit.
n. Rosing 1983, S.7) bei einem Experiment, das er 1898 in Darmstadt
durchfiihrte: Ruths verschaffte seinen Probanden Freikarten zum Besuch
von Konzertveranstaltungen; nach dem Konzert wurden sie nach ihrem
Musikerleben befragt.

Mit dem Siegeszug der Schallplatte und des Tonbandes war die Durch-
fithrung solcher Experimental-Konzerte und Felduntersuchungen fiir die
Rezeptionsforschung nicht mehr erforderlich. Seitdem arbeitet die Rezep-
tionsforschung praktisch ausschlieflich mit technischen Medien zur
Musikwiedergabe. Dies war nicht nur ein unschitzbarer Gewinn, sondern
scheint auch ein Verlust fiir die Rezeptionsforschung zu sein. Denn die
ausschliefliche Verwendung technisch reproduzierter Musik hat entschei-
dend dazu beigetragen, dafl die Rezeptionsforschung zu einer Wissen-
schaft geworden ist, in der das Musikhoren fast ausschlieBlich in vitro statt
in vivo untersucht wird.

Am Beginn der Rezeptionsforschung im vergangenen Jahrhundert stan-
den aber nicht nur die experimentellen Ansédtze der erwdhnten Autoren,
sondern auch andere, eher theoretisch-phdnomenologische Arbeiten. We-
nig bekannt ist beispielsweise die Tatsache, dal Theodor Billroths Schrift
,»Wer ist musikalisch?* aus dem Jahre 1895 zum iiberwiegenden Teil eine
Phidnomenologie und Theorie der Musikrezeption ist. In dieser Phdnome-
nologie der Musikrezeption geht Billroth auf sinnesphysiologische Er-
kenntnisse ebenso ein wie auf die Frage nach Wirkungen verschiedener
Arten von Musik. Die unterschiedlichen Erscheinungsweisen der Musikre-
zeption dienen Billroth schlieBlich als Basis fiir die Bestimmung des We-
sens der Musikalitdt. Ahnliches gilt iibrigens auch fiir das etwa 40 Jahre
spater (1926) erschienene, direkt an Billroth ankniipfende Buch ,,Wer ist
musikalisch?“ von Johannes von Kries, worin der Autor ebenfalls den Fra-
gen der geistigen Verarbeitung von Musik und der Erregung von Gefiihlen
durch Musik einen breiten Platz einrdumt.



28 Heiner Gembris

Vor allem aber ist in diesem Zusammenhang Friedrich v. Hauseggers
Werk ,,Die Musik als Ausdruck® zu nennen, dessen zweite, vermehrte und
verbesserte Auflage 1887 publiziert wurde. Von Hausegger ging der zen-
tralen Frage nach, wie musikalischer Ausdruck entsteht, auf welche Weise
musikalischer Ausdruck wahrgenommen wird und welche Wirkungen er
hat. Hausegger stiitzt seine Theorie zwar nicht durch Experimente; aber
er baut sehr wohl auf naturwissenschaftlichen Grundlagen auf, ndmlich
auf die physiologischen Lehrwerke seiner Zeit, auf anthropologische und
psychologische Forschungen, insbesondere aber auf Darwins Buch ,,Der
Ausdruck der Gemiithsbewegungen bei dem Menschen und den Thieren®,
das 1872 in deutscher Ubersetzung erschien. Wie de la Motte-Haber fest-
stellt, schuf Hausegger ,einen Beitrag, der auch heute noch Beachtung
verdient, weil er teilweise Erkldarungen fiir das Ausdrucksgeschehen fand,
die nichts an Giiltigkeit eingebii3t haben. Zudem ist seine Schrift gerade
heute, wo um die Riickbindung der menschlichen Existenz an Natiirliches
gerungen wird, ob ihres evolutiondren Ansatzes von besonderer Aktuali-
tat. Sie 146t sich nicht von ungefihr miithelos mit Forschungen aus jlingerer
Zeit in Einklang bringen®, so de la Motte weiter (1996, S. 54f). Leider sind
diese Sachverhalte heute allgemein sehr wenig erkannt und beriicksichtigt
worden.

SchlieBlich sei in diesem Zusammenhang auch an die Theorie des musi-
kalischen Horens erinnert, die Hugo Riemann in seiner 1873 publizierten
Dissertation ,,Uber das musikalische Horen“ entwickelt hat. Riemann be-
hauptete in seinen jiingeren Jahren von sich selbst, da3 es sein grof3ter
Wunsch sei, die Fortschritte der musikalischen Komposition mit den jiing-
sten Entdeckungen in der Akustik und der Physiologie des Ohres in Zu-
sammenhang zu bringen. Tatsache ist aber auch, da3 er die Idee einer
naturwissenschaftlich-materiellen Begriindung der Musiktheorie und
Asthetik mehr und mehr aufgegeben hat.

Zusammenfassend 146t sich iiber den Ausgangspunkt der Rezeptions-
forschung vor etwa 100 Jahren folgendes sagen: Die Erforschung des
Musikhorens und seiner akustischen, physiologischen und psychologischen
Grundlagen war von Anfang an stark gepridgt durch die Orientierung am
Ideal einer objektiv messenden Naturwissenschaft. Dementsprechend galt
die experimentelle Erforschung elementarer musikalischer Wahrneh-
mungsvorgédnge unter Laborbedingungen als Konigsweg der Rezeptions-
forschung, woran sich bis heute grundsitzlich wenig gedndert hat.

Daneben gab es aber durchaus auch andere Forschungsansétze: ndmlich
qualitative Beschreibungen von Musikerlebnissen im Anschluf3 an experi-
mentelle Konzerte in natiirlichen Umgebungen sowie naturwissenschaft-
lich untermauerte, phdnomenologische Theorien der Musikrezeption und
des musikalischen Ausdrucksverstdndnisses.

Der Grenzen des naturwissenschaftlichen Experimentierens waren sich
sogar die Exponenten der experimentellen Forschung bewuf3t. So schrieb
Carl Stumpf im ersten Band der ,,Tonpsychologie*: ,,gerade diese Mannig-
faltigkeit der Tonphdnomene und Fiille der Kunstgeheimnisse, diese vielen
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historischen Wandlungen der Tonsysteme und Tongefiihle — das Alles
schafft dem Kundigen eben soviele Stiitzpuncte wie dem Unkundigen Hin-
dernisse in der Untersuchung. Vielleicht lassen sich iiberhaupt nirgends
sammtliche Hilfsmittel der psychologischen Forschung, Selbstbeobachtung
und fremde Angaben, statistische Sammlung von Urteilsreihen, physiolo-
gische Thatsachen und Hypothesen, Vergleichung der Volker und Zeiten,
Biographisches usw. in gleicher (Hervorhebung durch H. G.) Vereinigung
heranziehen* (Tonpsychologie I, S. VI). Leider hat sich der hier beschrie-
bene Methodenpluralismus gegeniiber der Doktrin von der experimentel-
len Naturwissenschaft nicht durchsetzen kénnen.

3. Zum gegenwirtigen Stand der Rezeptionsforschung

Wenn man sich im Jahre 1996 in der musikpsychologischen Literatur um-
schaut, so bietet sich ein vielfiltiges und buntscheckiges Bild musikalischer
Rezeptionsforschung. Aufzihlen lassen sich Befragungen zu musikalischen
Priaferenzen, Einstellungen und Urteilen, empirische Typologien von Ho-
rern und Horweisen, experimentelle Untersuchungen zur Entwicklung der
musikalischen Wahrnehmung bei Siduglingen, Kleinkindern und Schulkin-
dern, experimentelle und theoretische Studien zur emotionalen und phy-
siologischen Wirkung von Musik, Experimente zur Rezeption von Musik
in Filmen und Videoclips, phdanomenologische Arbeiten iiber den Zusam-
menhang von Musik, Lebenswelt und Jugendkulturen. Wir finden Experi-
mente iiber therapeutische Wirkungen von Musik, gehirnphysiologische
Messungen zur zerebralen Verarbeitung von Musik, Versuche zu Wirkuh-
gen des Musikhorens im Auto oder auf das Kaufverhalten im Supermarkt,
ferner einige Forschungen iiber den Zusammenhang von psychischen
Krankheiten, Personlichkeitsvariablen, Situationskontexten einerseits und
Musikrezeption andererseits.

Neben diesen Forschungen, die in der Regel im universitaren Bereich
durchgefiihrt werden, sind auch die Horerforschungen zu erwéhnen, die
von Offentlichen und privaten Rundfunkanstalten oder anderen Institutio-
nen teilweise regelmifig durchgefiihrt werden. Deren Ergebnisse dringen
aber eher selten und mit einiger zeitlicher Verzogerung an die Offentlich-
keit vor.

Die Vielfalt dieser Themen und der methodischen Ansétze darf aller-
dings nicht dariiber hinwegtéduschen, daf3 vor allem in der angloamerikani-
schen Literatur kognitivistische Ansitze eindeutig vorherrschend sind. Da-
mit verbunden ist eine stark ausgeprédgte Einseitigkeit sowohl in inhalt-
licher als auch in methodischer Hinsicht. Musikrezeption wird dabei als
ein Proze3 der Informationsverarbeitung und -speicherung gesehen, der
ausschlielich experimentell zu untersuchen ist. Fragen nach dem subjekti-
ven Sinn und Bedeutung musikalischer Informationsverarbeitung, nach
emotionalen Erleben, nach situativen Bedingungen und sozialpsychologi-
schen Implikationen werden dabei praktisch vollig ausgespart. Moglicher-
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Mozart's Piano Sonata in Eb Major, K. 282, First Mvmt.
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Abbildung 1:
Notenbeispiel Mozart aus Music Perception 1996, Vol. 13, No. 3, S. 485
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weise sind dies aber die letztlich bedeutsameren Fragen. Man kann sich
oft auch des Eindrucks nicht erwehren, daf} in der kognitivistischen Rezep-
tionsforschung immer kleinere Aspekte mit immer hoherem methodi-
schem Aufwand untersucht wurden, ohne dafl damit ein entsprechender
Zuwachs an Erkenntnisgewinn verbunden ist.

Um diese Kritik an konkreten Beispielen festzumachen, méchte ich ei-
nige Aufsitze heranziehen, die in der Zeitschrift Music Perception vom
Frithjahr 1996 veroffentlicht wurden. Diese Forschungsarbeiten entstan-
den, wie Diana Deutsch im Vorwort dieses Bandes schreibt, wihrend eines
Stipendiums, das einer Gruppe von Musiktheoretikern und Musikpsycho-
logen im Jahr 1993/94 am ,,Center for Advanced Study in the Behavioural
Sciences” gewéhrt wurde. Ich finde diesen Umstand erwdhnenswert, weil
er zeigt, welcher Typus von Forschung in den Genuf3 von Forderprogram-
men kommt.

Alle sechs Aufsitze befassen sich mit dem ersten Satz von Mozarts Kla-
viersonate in Es-Dur, KV 282, einem Jugendwerk Mozarts (siche Abb. 1).
Der Satz wird unter kognitionspsychologischen Aspekten analysiert und
hinsichtlich der beim Horen stattfindenden kognitiven Verarbeitungsme-
chanismen von verschiedenen Autoren untersucht.

Ein Ergebnis der ausfiihrlichen Analysen von Narmour (1996) sind gra-
phische Darstellungen, in denen der theoretische Verlauf bzw. die Interak-
tion zwischen musikalischen SchluBwirkungen und dem Aufbau musikali-
scher Erwartungen fiir die ersten vier Takte der Sonate dargestellt wird
(siehe Abb. 2). Diese Kurven beruhen auf rein hypothetischen Gewichtun-
gen der Stabilitdt oder Instabilitdt z.B. von Intervallen, von Konsonanz
und Dissonanz und der tonaler Beziehungen von Akkorden.

Lerdahl (1996) entwickelt nach den Regeln der Generativen Theorie der
Tonalen Musik einen Algorhythmus, mit Hilfe dessen sich der Grad an me-
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Fig. 26. Nonclosure superimposed over closure, illustrating how the two opposed functions
compete for the listener’s attention.

Abbildung 2:
Narmour 1996, S. 312
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Surface Pitch-Space Local Inherited Global
Dissonance Distance  Total Value  Total
Sc.-Deg. Inv. Nh.T. i ; &

T(“I”>1) (V1] 1 0 0 0 0 0 1 0 1
T(1-2) 0 0 2 0 0 0 2 0 2
T(1-3) (1] 1 0 0 0 0 0 1 0 1
T(1>4) [V6] 0 2 0 0 1 4 7 0 7
T(4>5) 0 2 0 0 0 O 2 5 7
T(7-6) 0 2 2 0 0 0 4 746 17
T(9-7) [vii®6/V] 1 2 0 0 1 9 7 16
??9——;8_) 0 0 3 0 0 0 3 7 10
T(12-9) [IV] 1 0 0 1 0 1 3 5 8
T(11-10) 0 0 3 0 0 0 3 5 8
T(12>11) 0 0 0 0 0 0 0 L, 5
T(1-12) [V/) 0 0 0 0 1 4 5 0 5
T(15-13) 0 2 3 0 0 5 17 22
T(15-14) 0 2 1 0 0 0 3 1245 20
T(16—15) [Vy/ii] 0 2 1 0 1 4 8 5+7 20
T(21-16) i1 = i/ii) 1 2 0 11 5 10 s 15
T(16—>17) 1 2 0 0 0 0 3 5+7 15
T(17-18) 0 0 3 0 0 0 3 12 15
T(21-19) 0 2 143 0 0 0 6 5 11
T(21-20) 0 2 1 0 0 0 3 5 8
T(22-21) [V3] 0 2 1 0 1 4 8 0 8
T(1-22) [16] 1 2 0 0 0 O 3 0 3
T(22-23) 1 2 0 0 0 O 3 0 3
T(23-24) 1 2 0 0 0 0 3 0 3
T(26—25) [ii’] 0 0 1+3 0 1 4 9 5 14
T(27-26) [V7] 0 0 1 0 1 4 6 6
T(1-27) (1] 1 0 0 0 0 0 1 0 1
T(27-28) 1 0 0 0 0 0 1 0 1
T(31-29) 1 0 0 0 0 0 1 0 1

Fig. 21. Hierarchical tension values, bars 1-9. Sc.-Deg. = scale degree, Inv. = inversion,
Nh.T. = nonharmonic tone. (Continued on next page.)

Abbildung 3:
Lerdahl 1996, S. 339
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lodischer und harmonischer Spannung und Entspannung quantifizieren
laBt. Das Ergebnis sind Tabellen, in denen Zahlen fiir den Grad von Span-
nung und Entspannung in den ersten acht bzw. neun Takten angegeben sind
(siche Abb. 3).

Bharucha (1996) untersucht dasselbe Stiick von Mozart in Hinblick auf
Tone, die der Wahrnehmung als stabile melodische bzw. harmonische An-
kerpunkte dienen kdnnen sowie hinsichtlich melodisch und akkordisch in-
stabiler Tone. Er entwickelt eine Rechenformel, mit der sich der Grad
der Strebung instabiler akkordfremder Tone zum jeweils ndchsten stabilen
tonalen Ankerpunkt mit einer Zahl quantitativ angeben lat. Diesen Wert
bezeichnet Bharucha als ,,Sehnsuchts-Vektor“ (yearning vector) (siche
Abb. 4).

TABLE 2
Yearning Vector for Nonchord Tones in Major Chords
Interval p (Anchoring to
Above Root Yearning Vector ~ Nearest Neighbor) K(Up)-K(Down)
Min 2nd -0.67 —_ -1.91
Maj 2nd 0.00 0.78 -0.92
Min 3rd 0.67 1.00 -0.09
Perf 4th -0.50 0.64 0.42
Aug 4th 0.50 1.00 1.50
Min 6th -0.75 1.00 -0.35
Maj 6th -0.17 1.00 -0.50
Maj 7th 0.75 1.00 2.09
NOTE.—Assuming constant activation for all chord tones.

Abbildung 4:
Bharucha 1996, S. 398

Carol Krumhansl (1996) fiihrte eine Reihe von Experimenten durch,
um die Wahrnehmung des gleichen Stiickes zu untersuchen. Fiinfzehn Pro-
banden horten den ersten Satz der Sonate mehrfach. Sie hatten die Auf-
gabe, auf dem Bildschirm eines Computers anzugeben, wo sie Gliede-
rungsabschnitte in der Musik wahrnahmen, sie sollten den Grad der wahr-
genommenen Spannung beurteilen und das Auftreten neuer musikalischer
Ideen anzeigen. Die Ergebnisse zeigten u.a., da3 Spannungshdhepunkte
mit Abschnittsenden und langsamerem Tempo zusammenfallen, wihrend
das Auftauchen neuer musikalischer Ideen mit geringer Spannung und
neutralem Tempo zusammenfiel (siche Abb. 5).

Ich frage mich, welchen Erkenntnisgewinn ich hinsichtlich der Rezep-
tion der ersten acht Takte der Mozart-Sonate z.B. aus dem von Bharucha
(1996) mit groBer Akribie erarbeiteten Ergebnis beziehen kann, dal der
Sehnsuchts-Vektor (yearning vector) der grolen Septimen auf den Grund-
ton bezogen den Wert von 0.75 hat und da3 Mozart zu 100 Prozent die
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Fig. 3. The top graph shows the judgments of tension in Experiment 1. Listeners indicated
tension by adjusting an indicator whose position was measured every 250 ms on a scale
from 0 to 100. Comparison with the tree structure at the top shows tension peaks followed
by rapid decreases at the ends of large-scale sections. Comparison with the bottom graph
shows slower tempos at the same points in the music.

Abbildung 5:
Krumhansl 1996, S. 412

subjektive Erwartung erfiillt, daB3 die groBe Sept zum Grundton gefiihrt
wird (vgl. Bharucha, 398). Oder was besagen die aufwendigen Berechnun-
gen tonaler Spannungsbeziehungen in den ersten Takten der Mozart-So-
nate, die u.a. zu dem Ergebnis fithren, da3 der Ton d mit einem resultie-
renden Attraktionsgrad von 0.125 durch den Ton c angezogen wird? (Ler-
dahl, S. 348) Welche Bedeutung haben solche Ergebnisse fiir das musikali-
sche Erleben des Horers insgesamt? Zu fragen ist auch, wie weit
Erkenntnisse verallgemeinert werden konnen, die ausschlieBlich anhand
der ersten Takte einer Mozart-Sonate gewonnen wurden.

In einem kritischen Kommentar zu diesen Forschungsarbeiten geht Leo-
nard B. Meyer in derselben Ausgabe von Music Perception (1996) ausfiihr-
lich und grunds'&itzlich auf diese Arbeiten und ihre Ansétze ein. Meyers
Standpunkt ist, wie er selbst sagt, der eines ,,sympathetlc humanist critic —
one who beheves that psychological empiricism is a very important way to
go but is on the lookout for potholes (Meyer 1996, S. 455). Etwas frei
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ibertragen heiflt das: ,,Diese Forschung ist wichtig, aber statt nach der
StraBBe sucht sie nach den Schlagléchern.*

Gelegentlich ist bereits von europidischen bzw. deutschen Autoren Kri-
tik an den rein kognitivistischen Ansédtzen amerikanischer Pragung geiibt
worden, vor allem, weil sie in meist sehr kiinstlichen Versuchsanordungen
unter sehr kiinstlichen Bedingungen anhand von oft synthetischen Klang-
reizen sehr spezielle kognitive Teilaspekte der Musikrezeption untersu-
chen (z.B. Gembris 1995). Helga de la Motte-Haber schreibt: ,,Fast alle
diese psychologischen Forschungen bringen triviale, aus der Musiktheorie
bekannte Regeln ans Licht. Weil man die Ergebnisse kennt, haben diese
Forschungen eher nur den Wert, Methoden zu erproben® (la Motte-Haber
1995, S. 38f). Giinter Kleinen stellt fest: , Freilich vermif3t man eine Theo-
rie der musikalischen Wahrnehmung, die die Komplexitdt der Phinomene
wirklich erfaf3it und lebensnah ist“ (Kleinen 1994, S. 18). Dem wire noch
hinzuzufiigen: Es fehlt nicht nur an einer Theorie, sondern auch an empiri-
schen Forschungsansidtzen, welche der Komplexitdt der Musikrezeption
gerecht werden und lebensnah sind.

Helga de la Motte-Haber hatte bereits vor gut zehn Jahren vorgeschla-
gen, Prozesse des Verstehens zum zentralen Gegenstand der Musikpsycho-
logie und der Rezeptionsforschung zu machen. Die Untersuchung von
Prozessen des Musikverstehens, so la Motte-Haber, , 148t leichter Beriih-
rungspunkte mit der Hermeneutik und der Rezeptionsdsthetik sichtbar
werden, als dies fiir die Verwendung des (...) Begriffs der ,Kognition® gilt*
(la Motte-Haber 1995 / 1996, S. 455). Der Begriff des Verstehens ,,dividiert
nicht die kognitiven und affektiven Prozesse auseinander, die eng zusam-
menhdngen, wie die Alltagserfahrung lehrt* (de la Motte-Haber, S. 455).
Obgleich die Idee, das Konzept des Verstehens zum zentralen Ansatz-
punkt der Rezeptionforschung zu machen, vieles fiir sich hat, muf3 man
feststellen, daf} die Umsetzung dieser Idee in praktische Forschung bisher
allenfalls in bescheidenen Ansétzen gelungen ist.

Vielleicht ist in diesem Zusammenhang folgende Beobachtung nicht
ganz uninteressant: In jiingerer Zeit scheint sich in der angloamerika-
nischen Rezeptionsforschung ein gewisses Interesse fiir Ansdtze der
Rezeptionsforschung und Theorien der Musikwahrnehmung aus der
dlteren deutschsprachigen Fachliteratur zu regen. Dies ist deshalb be-
merkenswert, weil allgemein die Rezeption deutschsprachiger Forschung
im angloamerikanischen Bereich aufgrund der Sprachbarriere sehr man-
gelhaft ist. Sofern entsprechende Ubersetzungen greifbar sind, scheint
in der kognitivistischen angloamerikanischen Forschung der jiingeren
Zeit eine gewisse Aufgeschlossenheit gegeniiber anderen Ansédtzen auf-
zukeimen.

Ich will einige Beispiele dafiir nennen: Im Jahr 1993 veroffentlichte
Bruno Repp in der Zeitschrift Psychology of Music eine Zusammenfas-
sung eines Buches von Alexander Truslit mit dem Titel ,,Gestaltung und
Bewegung in der Musik®, das 1938 erschienen war. Wie Repp fast eupho-
risch feststellt, ist dieses Buch trotz seines subjektiv-spekulativen Charak-
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ters duflerst anregend und hochst relevant fiir das Verstindnis des Bewe-
gungscharakters der Musik (Repp 1993).

In ihrem bereits erwédhnten Artikel in Music Perception 1996 greift Ca-
rol Krumhansl auf die energetische Musikpsychologie Ernst Kurths von
1931 zuriick, in der das Erleben von psychischen Spannungs-und Entspan-
nungsprozesse den Kern der Musikrezeption bildet. Ein weiteres Beispiel
fiir diese Tendenz entnehme ich dem jiingsten Heft der Zeitschrift Psycho-
musicology (Vol. 13, 1994), das soeben (mit zwei Jahren Verspitung) er-
schien und das Thema Filmmusik als Schwerpunkt hat. Fiir eine Theorie
der Filmmusik-Wahrnehmung greift William Rosar auf das Konzept der
»physiognomischen Wahrnehmung“ zuriick, ein Begriff und ein wahr-
nehmungstheoretisches Konzept, das Heinz Werner bereits in den 20er
Jahren geprigt hatte. Ebenso verweist Rosar auch auf die Niitzlichkeit der
Einfiihlungstheorie von Theodor Lipps, der ein Lehrer von Heinz Werner
war.

4. Perspektiven fiir die Zukunft

Die wichtigsten Aufgabengebiete der Rezeptionsforschung in den néch-
sten Jahren lassen sich mit folgenden Stichworten umschreiben:

— Die Vorherrschaft einseitig kognitivistischer Forschung bedarf der Kor-
rektur.

— Das Ideal der experimentellen Naturwissenschaften als alleiniges Leit-
bild der Rezeptionsforschung ist obsolet geworden.

— Die musikalische Rezeptionsforschung braucht mehr Lebensnidhe und
Alltagsrelevanz der Fragestellungen.

— Die Rezeptionsforschung braucht 6kologische Validitidt und Vielfalt der
Methoden.

— Altere Konzepte und Ansitze der Rezeptionsforschung sollten auf ihre
Niitzlichkeit gepriift, gegebenenfalls aufgegriffen und aktualisiert wer-
den.

— Die Rezeptionsforschung braucht neben den systematisch-synchronisti-
schen Ansitze auch eine historiographische Forschung.

Ich will diese Stichpunkte kurz erldutern:

1. Seit Beginn der wissenschaftlichen Rezeptionsforschung hat die experi-
mentelle Naturwissenschaft als Vorbild und Modell gedient. Neben einer
Vielzahl wichtiger Erkenntnisse tiber das Musikhoren haben sich auch die
engen Grenzen dieses Ideals gezeigt. Das naturwissenschaftlich-experi-
mentell orientierte Denken fiihrt dazu, daf3 lediglich solche Aspekte der
Musikrezeption erforscht werden, die dem Messen und Zédhlen zugénglich
sind, wéahrend vielleicht wesentlichere Aspekte unerforscht bleiben. Des-
halb ist der Abschied von dem Modell der Naturwissenschaften als alleini-
gem Leitbild der Rezeptionsforschung ldngst iiberfillig.
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2. Es gibt keine Musikrezeption ohne situativen, sozialen und individuellen
Kontext. Wir wissen aus der Alltagserfahrung, dafl ein und dieselbe Musik
nicht nur von unterschiedlichen Menschen ganz unterschiedlich rezipiert
werden kann, sondern auch bei ein und derselben Person zu verschiedenen
Zeiten, in unterschiedlichen Situationen und Stimmungen zu ganz ver-
schiedenen Wirkungen fiihren kann. Bereits die Theoretiker der Barocken
Affektenlehre, so etwa Athanasius Kircher in seiner Schrift ,,Phonurgia
Nova“ aus dem Jahre 1673, haben ausdriicklich darauf hingewiesen, daf3
dieselbe Musik in Abhéngigkeit von den unterschiedlichen Temperamen-
ten und Verfassungen der Horer ganz unterschiedliche Wirkungen aus-
tiben kann. Was Kircher und andere Forscher und Theoretiker bereits vor
mehr als 300 Jahren beschrieben haben, was wir in der Alltagserfahrung
immer wieder erleben kénnen, was auch in einigen empirischen Studien
nachgewiesen wurde, ndmlich die Kontextgebundenheit musikalischer
Wirkungen, ist in der Rezeptionsforschung stréflich vernachléssigt worden.
Es gibt ein krasses Mi3verhéltnis zwischen der unbestrittenen Relevanz
situativer Kontextvariablen auf der einen Seite und der weitgehenden Aus-
blendung dieser Sachverhalte auf der anderen Seite. Wenn die Rezeptions-
forschung das Ziel anstrebt, lebensnahe und okologisch valide Forschung
betreiben zu wollen, muB sie kiinftig die Einfliisse situativer Faktoren und
Kontexte auf die Musikrezeption wesentlich mehr beriicksichtigen.

3. In jiingeren Untersuchungen zur Wirkung von Musik etwa im Kaufhaus
oder am Arbeitsplatz wird, wie Klaus-Ernst Behne beobachtet hat, im Un-
terschied zu Untersuchungen aus fritheren Jahrzehnten auffillig hdufig die
Wirkungslosigkeit von Musik festgestellt. Andererseits kann in Situationen
des selbstbestimmten Musikhorens in vielen Lebenszusammenhéngen kei-
neswegs von Wirkungslosigkeit der Musik die Rede sein. Auch dieser
Sachverhalt weist auf den entscheidenden Einflul von Kontextvariablen
hin und auf die Notwendigkeit, diese zum Gegenstand der Rezeptionsfor-
schung zu machen.

4. Einer der wichtigsten Aspekte der Musik und der Musikrezeption ist
der Aspekt der Bewegung und Mitbewegung. Trotz verschiedenster und
kontrdrer Auffassungen iiber Musik und ihre Rezeption sind sich die un-
terschiedlichsten Autoren, vom Anfang bis hin zur zeitgenossischen Re-
zeptionsforschung, in einem Punkt einig: ndmlich in der Auffassung, daf3
Musik Bewegung sei und dafl Mitbewegungen des Horers bei der Rezep-
tion eine wichtige Rolle spielen. Merkwiirdigerweise ist gerade die Rolle
und Bedeutung der sensomotorischen und bewegungsdynamischen
Aspekte der Musikrezeption bislang duflerst mangelhaft erforscht. Fraisse
(1982) hat z.B. darauf hingewiesen, da3 eine Rhythmuswahrnehmung
ohne motorische Mitbewegungen nicht moglich ist. In jiingerer Zeit hat
Manfred Clynes (z.B. 1980; s. auch de Vries 1991) in einer Reihe von
Untersuchungen die Bedeutung sensomotorischer Aspekte fiir das Ver-
stindnis des emotionalen Ausdrucks in der Musik experimentell herausge-
arbeitet.
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Konnte es nicht sein, daf3 kognitive Vorginge wie die zeitliche Gruppie-
rung musikalischer Ereignisse durch sensumotorische Prozesse beeinfluf3t
werden? Es spricht einiges dafiir, da3 unmittelbare sensumotorische Be-
gleiterscheinungen der Musikrezeption der kognitiven Verarbeitung zeit-
lich vorangehen, weil akustisch bzw. musikalische Reize mit motorischen
Nervenzellen verschaltet werden, bevor sie in der GroBhirnrinde eintref-
fen (vgl. Gembris 1995). Beispielsweise erortert Ulric Neisser in seinem
einflufreichen Buch ,, Kognitive Psychologie* (1974) die Moglichkeit, ,,daf3
die Gedichtnisspanne im Grunde eine rhythmische Struktur® (278ff.) sei.
Ich meine, es ist an der Zeit, die sensomotorischen Aspekte der Musikre-
zeption, ihren Zusammenhang mit emotionalem Erleben und kognitiver
Verarbeitung von Musik eingehender zu untersuchen.

5. Helga de la Motte-Haber hat, wie bereits erwéhnt, dafiir pladiert, das
Verstehen zum zentralen Ansatz der Rezeptionsforschung zu machen.
Wenn man das Verstehen zum zentralen Ansatz der Rezeptionsforschung
macht, dann wird man zwangsldufig auch wieder auf das Konzept der Ein-
fiilhlung zuriickgreifen miissen, denn Einfiihlung ist eine wichtige Form
und Methode des Verstehens. Durch das Konzept der Einfiihlung lieen
sich enge Verbindungen zwischen Psychologie, Asthetik und Hermeneutik
herstellen. Obgleich der Vorgang der Einfiihlung beim Erleben und Ver-
stehen von Musik eine wesentliche Rolle spielt, hat die Einfiihlung in der
Rezeptionsforschung der letzten Jahrzehnte keine Rolle gespielt. Die Ein-
fiihlungstheorien, wie sie von Vertretern der psychologischen Asthetik wie
Theodor Lipps, Johannes Volkelt und Karl Groos entwickelt wurden, soll-
ten deshalb neu iiberdacht, auf ihre heutige Anwendbarkeit iiberpriift und
erweitert werden.

6. Rezeptionsforschung, die lebensnah und praktisch bedeutsam sein will,
sollte das Labor ofter mal verlassen und hinaus ins Leben treten. Dort
braucht sie vielleicht weniger das experimentelle Instrumentarium, son-
dern eher ein Biindel an methodischer Vielfalt. Methodische Vielfalt erfor-
dert aber auch mehr Mut zur Subjektivitit und Unkonventionalitdt. Was
die Entwicklung methodischer Phantasie und Innovation angeht, so kann
die meist akademische Rezeptionsforschung aus anderen Bereichen wie
der Marktforschung lernen. Ein Beispiel: Das Hamburger Marktfor-
schungs-Institut Lintas hat einen methodischen Ansatz entwickelt, der auf
den Namen YOYO getauft wurde, was die Abkiirzung ist fiir ,,Youth Ob-
serves Youth’s Obsessions’. ,,Die Jugend erforscht, was die Jugend bewegt:
YOYO ist die erste und einzige Jugendstudie, bei der nicht erfahrene und
ergraute Marktforscher versuchen, die Zielgruppe Jugend aus der Ferne
zu betrachten. Sondern es sind Jugendliche selbst, die Altersgenossen be-
und hinterfragen®, und die als Gleiche unter Gleichen dichter am Untersu-
chungsgegenstand dran sind. (Kriiger 1996, S. 25) Dieser Ansatz beinhaltet
mehrere methodische Stufen, die Methoden der teilnehmenden Beobach-
tung, teilstrukturierte Einzelbeobachtungen und ganztigige Workshops
mit Jugendlichen umfassen und hier nicht im einzelnen geschildert werden
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konnen (Kriiger 1996, S.31). Wiren nicht dieser Ansatz oder auch die
anfangs erwihnten experimentellen Konzerte Beispiele fiir Wege, die iibli-
chen Laborexperimente durch in-vivo-Untersuchungen der Musikrezep-
tion zu erweitern?

7. Besonders in einer Zeit, in der die Finanzierung von Forschung immer
schwieriger wird, gerdt auch die Rezeptionsforschung unter einen Legiti-
mationsdruck und in die Notwendigkeit, ihre Niitzlichkeit auszuweisen.
Aufgrund dieser Situation wird es zunehmend wichtig, neben einer reinen
Grundlagenforschung auch eine angewandte Rezeptionforschung starker
zu etablieren, die auf eine lebensnahe Nutzanwendung oder einen prakti-
schen Gebrauchswert zielt. Es gibt solche Forschungen durchaus, Beispiele
sind Untersuchungen zu Wirkungen des Musikhorens auf das Autofahren
(la Motte-Haber & Rotter 1990), auf das Kaufverhalten (Rotter & PloBner
1995) oder Untersuchungen der Musikrezeption in therapeutischen Kon-
texten. Insgesamt gibt es viel zu wenig solcher anwendungsbezogenen For-
schungsarbeiten, obwohl ein objektiver Bedarf vorhanden ist. Zur Rezep-
tion der wirtschaftlich wichtigen und mit manchen irrationalen Ideologien
befrachteten New-Age Musik etwa hat die Rezeptionsforschung bislang
weniges gesagt und nichts erforscht, was der allgemeinen Aufkldarung dien-
lich wire (Ausnahme: das Buch von W. M. Stroh 1994). Zu den in der
jingeren Zeit desofteren in den Medien berichteten Massenhysterien jun-
ger Méddchen und anderer Fans bei Rock- und Popmusik-Veranstaltungen
hatte die Rezeptionsforschung ebenfalls nichts zu sagen, das haben dann
andere getan. In diesem Zusammenhang sei beildufig auch daran erinnert,
dafB3 Ernst Kurth bereits Anfang der 30er Jahre eine ,,musikalische Massen-
und Suggestionspsychologie“ als eines der Teilgebiete der Musikpsycho-
logie dargestellt hatte (Kurth 1931/1947, S.70). Bis heute wurde dieser
Gedanke nicht weiter verfolgt, bedauerlicherweise, wie ich finde. Eine
wichtige Aufgabe der Rezeptionsforschung besteht darin, ihre Niitzlich-
keit, ihren praktischen Gebrauchswert und ihre Aktualitit vermehrt in
den Vordergrund zu stellen.

8. Musikalische Rezeptionsweisen unterliegen ebenso wie die Musik selbst
einem historischen und kulturellen Wandel. Die Etablierung einer empiri-
schen Rezeptionsforschung vor etwa 100 Jahren versetzt uns heute in die
Lage, die Idee einer empirisch fundierten Geschichte musikalischer Re-
zeptionsweisen in die Tat umzusetzen. Die Geschichte der musikalischer
Rezeptionsweisen bis zum Beginn unseres Jahrhunderts 148t sich allenfalls
unvollstindig und fragmentarisch auf der Basis von oft unzuverlidssigem
Quellenmaterial rekonstruieren, welches sich auBerdem nur auf die
Kunstmusik bezieht.

Seit Beginn der empirischen Rezeptionsforschung befinden wir uns je-
doch in einer sehr viel giinstigeren Situation, weil wir uns auf Experimente,
Befragungen, Statistiken und Daten stiitzen konnen, die hinsichtlich ihrer
Aussagekraft und Reichweite besser einzuschdtzen sind. Dieser Sachver-
halt macht eine historische und zugleich empirische Rezeptionsforschung
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iiberhaupt erst moglich. Dieses historische Potential der Rezeptionsfor-
schung ist bis heute noch nicht entdeckt worden. Die Rezeptionsforschung
braucht diese historische Dimension, denn sie befaf3t sich mit einem Ge-
genstand, der gerade in unserem Jahrhundert hochgradig dem zeitlichen
Wandel unterworfen ist. Eine historiographische Rezeptionsforschung
hitte den zeit- und kulturbezogenen Wandel von musikalischen Rezep-
tionsweisen anhand der im Laufe der Jahrzehnte gesammelten empiri-
schen Daten zu rekonstruieren. Eine solche historiographische Rezep-
tionsforschung wére zugleich auch ein Beitrag zur Kulturgeschichte.
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