Bucher

Christian G. Allesch: Geschichte der psychologischen Asthetik.
Verlag fir Psychologie, Dr. C.J. Hogrefe, Géttingen 1987, 546 S.

Kein Zweifel: dies ist ein gutes Buch, ein notwendiges Buch, ein des
Lesens wertes Buch. Die Beziehung zwischen Psychologie und Asthetik ist
seit fast 100 Jahren nicht mehr mit diesem Format behandelt worden. Da
offensichtlich die Psychologie der Asthetik wieder salonfihig wird —
Herrmann definiert neuerdings Psychologie auch als Wissenschaft von den
Werken und Gebilden —, tut es gut, daran erinnert zu werden, dafl dieses Gebiet
nicht wie ein deus ex machina auf der Bithne der mainstream psychology auf-
taucht, sondern eine ebenso lange wie facettenreiche Tradition besitzt. Dies
ist das Verdienst des nun erschienenen, recht umfangreichen Werkes.

Das Schwergewicht liegt im Aufweis der implizit oder explizit in den ver-
schiedenen Asthetiken enthaltenen psychologischen Annahmen, Voraus-
setzungen oder Konsequenzen. Dies ist auch das Neue, verglichen mit der
bisher zu diesem Themenkreis erschienenen Literatur.

Das Buch ist in vier grofle Abschnitte unterteilt: Urgeschichte der psy-
chologischen Asthetik, Vorgeschichte der psychologischen Asthetik,
Begriindung der psychologischen Asthetik, Gegenwartsaspekte der psy-
chologischen Asthetik. Die Anordnung dieser Kapitel folgt — wie es sich fiir
ein Geschichtsbuch gehort — dem historischen Lauf der Dinge. Dennoch
kommt der an Zusammenhingen interessierte Leser auf seine Kosten, denn
Allesch kommentiert die einzelnen Phasen dieser Historie, indem er auf
spitere oder frithere Entwicklungen verweist, Gemeinsamkeiten und
Unterschiede beleuchtet. Es gelingt ihm, ein Geflecht von verschiedenen
Asthetik-Ansitzen herzustellen und deren wechselseitige Beeinflussung
deutlich zu machen.

Ein Beispiel: Bei der Abhandlung der Schillerschen Asthetik (d.h. deren
psychologischer Beziige) wird ein Bogen gespannt, der von Kant bis Fech-
ner reicht und so Stick fir Stick die Schillersche Denkfigur hervortreten
1af8t (um genau zu sein: Schillers Gedanken werden mit denen von Shaftes-
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bury, Rousseau, Winckelmann, Herder, Croce, Humboldt und Kierke-
gaard in Beziehung gesetzt).

Natiirlich ist sich Allesch durchaus dariiber im klaren, daf er keine voll-
standige Sammlung aller Theorien vorlegen kann. Gleich zu Anfang wird
jedoch jener Grundtenor angeschlagen, der meiner Ansicht bis heute die
empirisch arbeitende Asthetik beherrscht: der Unterschied zwischen nor-
mativer Regularitit und psychischer Wirkung. Griechischen Baumeistern
(Vitruv, Heron) war aufgefallen, dafl sich die asthetische Wirkung eines
Tempels steigern lif}t, wenn man nicht sklavisch den Bauvorschriften (dem
Kanon) folgt, sondern die Regel verletzt. Und das heiflt: Es geht den Bau-
meistern nicht um »ein in Marmor und Stein errichtetes meflbares, sondern
(um) ein empfundenes Ebenmafi« (S. 9). Dies ist der Kern der Begriindung
fir psychologische Forschungen auf diesem Gebiet - bis heute.

Es ist unmdglich, all die Theorien und Systeme der Asthetik, die Allesch
kritisch referierend bespricht, auch nur annihernd aufzuzihlen. Natiirlich
fehlt in diesem Buch auch nicht der Hinweis auf bereits friher erschienene
Uberblicke tiber die Asthetik, und der Leser wird nicht nur auf bekanntere
Sammlungen verwiesen (wie z.B. die Ubersicht von Gilbert & Kuhn oder
das Mammutwerk von Tatarkiewicz), sondern auch auf Biicher aus dem
italienischen Sprachraum aufmerksam gemacht.

Mit Gewinn und Vergniigen wird man dieses Buch in jedem Fall lesen.
Wer schon vieles von diesem Gebietkennt, hat stets ein zuverlassiges Kom-
pendium zur Hand, wer sich in das Gebiet einarbeiten mochte, findet was
er/sie sucht.

Holger Hoge

Peter Briinger: Geschmack fiir Belcanto- und Pop-Stimmen. Eine
reprisentative Untersuchung unter Jugendlichen in einer norddeut-
schen Grofdstadt. Diss. Phil. Hannover 1984.314S.

Bringers Dissertation beschiftigt sich mit der Frage, ob Jugendliche
Pop- oder Belcanto-Stimmen bevorzugen. Des weiteren versucht er, die
Ursachen der gefundenen Priferenzen zu ergriinden. In dem Experiment,
an dem 685 Schiler unterschiedlicher Schultypen teilnahmen, wurde den
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Probanden im Rahmen eines recht ausgekliigelten Designs eine achttaktige
Tonfolge mit unterschiedlicher Gesangsart und unterschiedlichem Arran-
gement dargeboten. Die gewihlte Methode der Bedingungsvariation hielt
dabei entweder die Variable »Singstimme« oder die Variable »Begleitung«
konstant.

Die Musikbeispiele mufiten je nach Versuchsbedingung paarweise oder
als Dreiergruppe beurteilt werden, dann folgte eine umfangreiche Fragebo-
genuntersuchung, die einen moglichst genauen Aufschluff tiber Horge-
wohnheiten, soziales Umfeld, Priferenzen und dergleichen geben sollte. Im
dritten Abschnitt des Experiments erklangen alle zwolf Versionen des
Musikbeispiels noch einmal, nur diesmal waren sie einzeln auf einer Rang-
skala zu beurteilen.

Das Musikbeispiel des Versuches:
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Interessant ist ein nun nach der Beschreibung des Versuches folgender
Abschnitt iber eine sonagraphische Analyse der verwendeten Stimmbei-
spiele, die eine anschauliche Beschreibung der Obertonstruktur liefert. Die
Wahl der statistischen Verfahren zur Analyse der erhobenen Daten ist eher
schlicht (vgl. Literaturverzeichnis!), aber korrekt.

Die Ergebnisse lassen sich mithelos mit der Alltagserfahrung in Einklang
bringen: Die iiberwiegende Mehrzahl der Jugendlichen bevorzugt »unaus-
gebildete Pop-Stimmenc, jedoch hauptsichlich bei Gymnasiasten zeigt sich
eine ambivalente Geschmacksbindung. Besonders unbegleitete Stimmen
erzeugen bei den Schilern Aversionen. Haben Schiiler eine starke Bindung
an die Eltern, so besitzen sie eher einen traditionellen Stimmgeschmack,
dies sei ein Anzeichen fir die Bedeutung des Ablosungsprozesses vom
Elternhaus. Dafiir spricht auch auflerdem, dafl Madchen ihre Vorliebe fur
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»Pop-Stimmenc ca. 2 Jahre friher entwickeln als Jungen (fritherer Eintritt
der Pubertit). Weitere Faktoren fiir die Entwicklung des Stimmgeschmacks
sind das Singen in der Familie, Freizeitaktivititen, Haufigkeit und Intensitit
des Musikkonsums sowie das Spielen von Instrumenten. An dieser Stelle sei
noch ein Satz aus der Dissertation zitiert, der durch eine gewisse Arroganz
unangenehm auffillt: »Der wohl wesentlichste Faktor fiir die Entwicklung
des Stimmgeschmacks ist der Grad geistiger Aktivitit und allgemeiner Bil-
dung« (Briinger iiber die Gymnasiasten, p. 255). Soweit zu den mit grofiem
Fleif erzeugten, aber nicht sehr sensationstrichtigen Ergebnissen.

Das letzte Kapitel der Studie »Schlufifolgerungen« enthilt ein Plidoyer
fir den Belcanto-Gesang. Er vermoge »psychische Qualititen — Liebe,
Trauer, Wut, Hafl — wesentlich intensiver auszudriicken als die Pop-
Stimme« (p. 262). Aus vielen Sitzen — besonders zu Anfang des Kapitels —
schimmert eine sehr »Werte-konservative« Haltung des Autors durch:
»Gegenwirtig beobachten wir aber einen Trend, nach dem volkstiimliches
Singen sich mehr dem populiren Singstil technisch manipulierter Laut-
sprecherstimmen anzunihern scheint, obwohl die Stimmeinstellung von
Pop-Stimmen ohne technische Apparate nicht zu erreichen ist. Dies bedeu-
tet, der populire Singstil kann den traditionellen nicht ersetzen, wiirde seine
Tradition nicht weitervermittelt, bedeutete dies die Gefahreiner kulturellen
Verarmung« (p. 262). Oder: »Wenn nun aber nach den vorliegenden Daten
die populire Lautsprecherstimme dem Wunsch der meisten Jugendlichen
entspricht, so ist zumindest zu befiirchten, dafl diese Einstellung — da trieb-
haft fixiert — als Geschmacksqualitit ihr weiteres Leben hindurch bestehen
bleibt.«

Etwas veringstigtliest man weiter und fragt sich, welche Schluffolgerun-
gen Briinger nun ziehen wird. Aber das Kapitel endet harmlos: Briinger
geht es um die Erweiterung des Stimmgeschmacks, um ein breiteres Ver-
stindnis fir verschiedene Singstile und um eine verbesserte Didaktik des
Singens. Und dagegen istja nichts einzuwenden.

Giinther Rotter
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Markus Biichler: Musik und ihre Psychologien. Eschborn bei Frankfurt
(Fachbuchhandlung fiir Psychologie) 1987. 142 S.

Hier liegt ein Buch vor, von dessen Uberschrift der Leser einen informa-
tiven Uberblick iiber die Richtungen der Musikpsychologie, iiber die ge-
wihlten konzeptionellen Ansitze und Methoden erwarten darf. Hilt das
Buch, was sein Titel verspricht?

Die Einleitung schrinkt vorweg ein, aber bedeutet diese Verzichtsliste
nicht schon ein grundlegendes Handicap? Danach seien nicht zu finden:
Methodenprobleme, informationstheoretische Klarungen, Psychophysik,
Hortheorien, kognitive Musikpsychologie und Philosophisches. Vielmehr
liege die Idee zugrunde, »mosaikartig zusammenzutragen«, wasin der »ent-
sprechenden Literatur« dem »an der Wirkung der Musik Interessierten«
begegne, insbesondere sollten »verstreute und spezielle Aussagen zum
Musikerleben« zusammengestellt werden.

Die drei Hauptteile stehen unter den Uberschriften: 1. Nichtklinisch-
psychologische Aspekte der Musikwahrnehmung, 2. Neuropsychologische
Aspekte der Musikwahrnehmung und 3. Komplexe Psychologien und Psy-
chotherapie. Andere Aspekte sind zugeordnet: dem Nichtklinischen
Bereich ein etwas absonderliches Sammelsurium aus Sozial-, Oko-, Kogni-
tions-, Entwicklungs-, Differential-, Gestalt- und Emotionalpsychologie (!)
sowie ein ethnobiologisches Konzept. Unter Kapitel 2 findet sich kursori-
sche Information tber neuronalen Verlauf, zerebrale Reizverarbeitung,
Hemisphirendifferenzierung, EEG und anderes, darunter Amusie und die
»Musica enchiriadis« des Mittelalters, von der ein gewagter Bogen zu den
Archetypen C.G. Jungs und dem Kitsch gespannt wird.

Ahnlich wagemutig wird im 3. Kapitel eine Verbindung gezogen von
Aristoteles und der Katharsis, dem chinesischen Weisen Wu, den Mythen
und Mirchen vorgeschichtlicher Zeiten tiber Ignatius von Loyola hin zu
Entspannungs- und Hypnoseiibungen unserer vom Psychomarkt ge-
schropften Zeitgenossen, festgemacht an der transpersonalen Psychologie 2
la Assagioli und Tart.

Daf} mir die Absicht einer sachlichen Information unter der Hand zur
Andeutung einer Satire geriet, hat seinen Grund in Willkir und Beliebig-
keit, mit der der Autor auf an und fiir sich weitgehend »seridse« Autoren
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zurtickgreift, um — nur subjektiv akzeptabel - ein irrationales Verhiltnis zur
Musik und zu dem, was sich bis in unsere Tage an Wissen dariiber angesam-
melt hat, rational zu gestalten. Dieser Versuch ist total mifilungen. Er ent-
behrt jeglichen wissenschaftlichen Charakters. Jeder Anschein triigt.

Bei naherem Hinsehen strotzen denn auch Text, Anmerkungen, Litera-
turangaben und Register von Fehlern. Wichtige neuere Fachliteratur fehlt:
so etwa Band 10 tiber Systematische Musikwissenschaft des Neuen Hand-
buchs der Musikwissenschaft von 1982 und die beiden 1985 erschienenen
gewichtigen Handbiicher der Musikpsychologie.

Giinter Kleinen

Malcolm Budd: Music and the Emotions. The Philosophical Theories.
London (Routledge & Kegan Paul) 1985. 190S.

Das Verhaltnis von Musik und Emotion ist im 20. Jahrhundert nicht
unbedingt eine gliickliche Beziehung. Man mag sich an den von Adorno
eingefithrten Typus des »emotionalen Horers« erinnern, dessen Musikver-
stindnis wie folgt beschrieben wird: »Gehort wird nach dem Satz von den
spezifischen Sinnesenergien: man empfindet Licht, wenn einem auf das
Auge gehauen wird.« Solche kritischen Voruberlegungen wehrt der Autor
der hier zu er6rternden Abhandlung dadurch ab, dafl er die Respektierung
der Autonomie von Musik zur Primisse seiner Argumentation erklart.
Dem entspricht methodisch die Beschrinkung auf ein »philosophisches
Interesse«, wobei allerdings nicht sehr deutlich wird, was den eigenen phi-
losophischen Ansatz vom Ansatz jener »philosophischen Theorien« unter-
scheidet, die unmittelbarer Gegenstand der Untersuchung sind. De facto
handelt es sich um eine Art conceptual analysis, verbunden mit der Auffor-
derung, die Ergebnisse der Analyse an der eigenen musikalischen Erfahrung
zu uberpriifen (»What is presupposed is an acquaintance with music, against
which the abstract nature of the argument can be tested«). Dabei gilt fol-
gende normative Voraussetzung: »From the point of view of the listener,
the value of music is intrinsic, not merely instrumental: the listener values
the experience of a musical work in itself.« (S. 175). Es wird also das Kon-
strukt eines addquaten Hérers vorausgesetzt, dessen Eigenschaften sich mit
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einiger Mihe indirekt aus der Kritik an anderen Konstrukten erschlieflen
lassen. Welche Theorien nun hat der Autor ausgewihlt? »Die« philosophi-
schen Theorien gewiff nicht; denn zum einen fehlen ganz wesentliche Posi-
tionen,und zum anderen sind in vielen Fallen Zweifel angebracht, ob es sich
tiberhaupt um eine »philosophische« Theorie handelt. Hierwirderneutder
Mangel an methodischer Vororientierung spiirbar. Als Philosophie im dis-
ziplindren Sinne konnen eigentlich nur die Positionen von Schopenhauer,
Susanne K. Langer und R.K. Elliott gelten. Der Ansatz von Leonard B.
Meyer wird demgegeniiber als »informationstheoretisch« qualifiziert. Und
philosophisch im engeren Sinne sind gewiff auch nicht die Ansitze von
Hanslick, Pratt und Gurney, denen jeweils eines der acht Kapitel des
Buches gewidmet ist. Philosophisch so bedeutsame Theorien wie die von
Hegel und Adorno werden nicht einmal in einem Nebensatz erwihnt. Dies
wird man dem von der Tradition analytischer Philosophie gepragten Ver-
fasser allerdings nicht zum Vorwurf machen wollen. Bedenklicher ist es da
schon, daf der sprachanalytische Ansatz des spaten Wittgenstein und
Goodmans semiotische Rekonstruktion von Gefiihlspradikaten nur eine
ganz beilaufige Erwahnung finden. Es handelt sich in summa also eher um
»asthetische Theorien«, deren Methoden von metaphysischer Intuition
(Schopenhauer) bis zur quasi-biologischen Ableitung musikalisch erfahr-
barer Emotionen aus urspriinglich sexuellen Regungen (Gurney) reichen.
Eine positive Seite des Buches ist sicherlich die Sorgfalt und Genauigkeit,
mit der die verschiedenen Theorien analysiert und kritisch tiberpriift wer-
den. Dabei erweist sich zunachst die Inaddquatheit von Versuchen, Gefiihle
essentialistisch auf den Begriff bringen zu wollen: »Emotions form a hete-
rogeneous class, and one, moreover, of which the membership is uncer-
tain.« (S. 14). Hier nun wire eigentlich der Ubergang zu einer hermeneuti-
schen Argumentation wiinschenswert gewesen: dafl musikalisch relevante
Emotionen an ein bestimmtes Vorverstandnis gebunden sind. Die histori-
sche Dynamik gerade der philosophischen Diskussion von Rousseau bis
zur Gegenwart bleibt aber zugunsten einer Systematik unbericksichtigt,
die »Musik schlechthin« im Blick hat. Allerdings wird eingeraumt, dafl der
asthetische Wert einer Musik nicht immer in ihrer Fahigkeit begriindet ist,
intrinsisch Emotionen zu verkorpern. Der Mangel an historischer Rick-
bindung beeintrachtigt nicht zuletzt die Giiltigkeit der gegen einzelne theo-
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retische Thesen vorgebrachten Kritik: So ist vor dem Hintergrund der
nachbarocken Deutung des Verhiltnisses von instrumentalem und vokalem
Ausdruck die assoziative Orientierung an emotionalen Qualititen der
menschlichen Stimme sehr wohl ein isthetisch relevantes Hormodell, aber
eben in Abhingigkeit von der Geltung der fiir die Musik dieser Epoche cha-
rakteristischen Stilkonventionen. Ubrigens sympathisiert Malcolm Budd
ganz offensichtlich mit einem romantischen Vorverstindnis von Musik,
etwa wenn er der These Schopenhauers zustimmt, dafl der Einflufibereich
der Musik so weit reiche wie die »innere Welt der Emotionen selbst«, und
hinzufigt: »I believe that this is so.« (S. 176). Entsprechend rigoros werden
alle Theorieansitze kritisiert, die den Wert der Musik auch von auflermusi-
kalischen Kriterien her zu bestimmen versuchen, vor allem natirlich die
heteronom verstandene wirkungsisthetische Begriindung der Relevanz von
Emotionen (Evokations- bzw. Transmissionstheorie, S. 123). Andererseits
mochte der Autor nichtumstandslos in das »emotionsfeindliche« Lager der
Formalisten iberwechseln. Selbst Langers elegante These, dafl Musik als
prasentativer Symbolismus ein strukturelles Analogon des emotionalen
Lebens darstelle, ist ihm noch zu intellektualistisch (S. 116). Verwunderlich
bleibt da die Auszeichnung von Edmund Gurneys »The Power of Sound«
aus dem Jahre 1880 als »the mostthorough and wide-ranging work of distinc-
tion written on the philosophy of music« (S. 53). Denn Gurneys Reduktion
des Problems auf die Ausdrucksqualititen »melodischer Schonheit« und
seine Suche nach quasi-biologischen Stimuliist kaum auf der Héhe der Zeit.
Die grofite Zustimmung findet die von Elliott ausgearbeitete fiktionalisti-
sche Expressionstheorie, deren Kernthese so umschrieben wird: »To expe-
rience music as if it were the expression of emotion it would be necessary to
experience it as if someone were expressing his emotion in the sounds which
compose the music.« (S. 131). Diese Erfahrung wiederum koénne eine
Innensicht involvieren (»I makebelievethat I feel E and thatam expressing my
E in the sounds of M«) oder eine Auflensicht (»I make believe that someone
else feels E and that his E is expressed in the sounds of M«.) (S. 135). Hier
wiren weitere Uberlegungen zum Verhiltnis von Musik und Subjektivitit
am Platz gewesen, wie sie auch durch den Verweis auf analoge Fragestellun-
gen der Poetik (Theorie des lyrischen Ich) nahegelegt werden.

Da Budd in seiner Kritik stets auf Kontexte verweisen kann, die die
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behauptete Allgemeingiltigkeit der jeweils vertretenen Thesen in Frage
stellen, kommt er zu dem Resultat, daff keine der erorterten Theorien kor-
rekt sei, daf§ es also einer neuen, weniger monolithischen Theorie bediirfe,
um dem Problem gerecht zu werden. Dazu habe er einige Erfordernisse spe-
zifiziert. Spezifizieren wir also Erfordernisse, die wesentlich sind, ohne dafl
sie in dieser Abhandlung beriicksichtigt wiirden: die Entwicklung eines
interdiszipliniren Modells dsthetischer Analyse und Theoriebildung mit
den entsprechenden methodologischen Voraussetzungen, die Klirung der
Wechselbeziehungen zwischen Systematik und Historik, deskriptiver und
normativer Argumentation, produktions- und rezeptionsisthetischer Per-
spektive, aber auch zwischen abstrakter begrifflicher Bestimmung und
Uberpriifung am Phinomen, etwa durch eine konkrete Interpretation sol-
cher musikalischer Passagen, die Komponisten mit guten Griinden »molto
espressivo« genannt haben. Einem Philosophen der Musik ist also sehr viel
zuzumuten, wenn seine Stimme heute noch Gehor finden soll.

Jorg Zimmermann

Rainer Dollase, Michael Riisenberg und Hans J. Stollenwerk: Demo-
skopie im Konzertsaal. Mainz: Schott 1986. 247 S.

Nach den »Rock People«und dem »Jazzpublikum« hat das Autorentrio
nun seine Trilogie — konsequent — abgeschlossen und mit »Demoskopie im
Konzertsaal« eine bemerkenswerte Fiille weiterer Fakten vorgelegt und
versucht, diese auf sehr breiter Basis theoretisch einzuordnen und verglei-
chend zu diskutieren. In der Konzertsaison 1979/80 haben die Autoren in
13 Kolner Musikveranstaltungen 2011 Konzertbesucher nach — etwa—dem
gleichen Verfahren befragt wiein den beidenvorangegangenen Studien. Das
Bild, das sie so von den 13 Publika entwerfen, ist selbstverstindlich nicht
reprasentativ aber vermutlich doch nicht untypisch fiir die bundesdeutsche
Konzertszene. Es tiberrascht, in wie vielen Details dieses Bild gingigen
Erwartungen’ widerspricht, wenn z.B. die Trostfunktion von Musik bei
jenen Musikfreunden (den Besuchern bei Peter Alexander und Maria Hell-
wig) am seltensten anzutreffen ist, denen gerade dies von anderen so gern
zum Vorwurf gemacht wird! Fast durchweg ist es gelungen, nicht nur die
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Ergebnisse sondern auch methodische Uberlegungen in sehr allgemein ver-
stindlicher Weise darzustellen, entscheidende Stationen der Argumenta-
tion werden graphisch sehr geschickt aufbereitet. Die Stirken dieser Arbeit
findet man dort, wo die Autoren »zu Hause« sind, in der sozialpsycholo-
gischen bzw. sozialwissenschaftlichen Diskussion des Konzertverhaltens,
so in der Vorstellung eines eigenen Erklirungsschemas der musikalischen
Sozialisation. Weniger tiberzeugt haben mich jene Passagen, in denen aus-
drucks- bzw. genuin musikpsychologische Probleme aufgegriffen werden.

Aber auch was den Grundtenor der Arbeit betrifft, sind einige Zweifel
angebracht. Methodisch ist es sicherlich nicht glicklich, daf} vor allem die
Publika als Ganzes und weniger deren Binnenstrukturuntersuchtbzw. ver-
glichen werden. Ekkehard Josts Kritik am Mittelwertsfetischismus blieb
hier leider ungehort. Die sehr forcierte Orientierung an den drei klassischen
(abhingigen) Variablen der Sozialisationsforschung (Alter, Geschlecht und
Ausbildung) im Schluffkapitel bringt bisweilen zu holzschnittartige Ergeb-
nisse, die eine nicht vorhandene Einfachheit der Verhiltnisse suggerieren
konnten. Auch die Dichotomie von Real- und Symbolkultur scheint mir so
zu grob. Und schlieflich ist auch zu fragen, ob die wichtigste Variable dieser
Studie (Symbolfunktion) nicht anders (z.B. Intensitit des Musikerlebens
und begleitende Attributionen) hitte benannt werden missen. Dann wire
aber eine der zentralen Folgerungen hinfillig, daf} z.B. das Schlagerpubli-
kum »realistischer und niichterner« sei als andere Konzertbesucher. Uber-
haupt wiirde manches glaubwiirdiger erscheinen, wenn die Antipathie
gegen den gebildeten Musikkonsumenten, iber den zweifellos einiges Kri-
tisches zu sagen ist, allzuoft »kryptonormativ« (eine Lieblingsvokabel der
Autoren) zwischen den Zeilen schimmert (wenn sie einem nicht gerade ins
Gesicht schlagt). Aber der Schott-Verlag wibertreibt eindeutig, wenn er (in
Musik und Bildung 1987, Heft 3, S. 256) fiir dieses Buch mit der Feststel-
lung wirbt: »Eine voreingenommene theoretische Betrachtung der Daten
zeigt ...«

Trotz mancher Einschrinkungen eine duflerst anregende Studie, die der
sozialpsychologischen Erforschung des Musikgeschmacks in empirischer
und theoretischer Hinsicht zweifellos wichtige Impulse geben wird, eine
Pflichtlektiire fiir jeden, der sich mit dem Musikleben der Gegenwart ernst-
haft auseinandersetzen will. Klaus-Ernst Behne
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Elisabeth Elstner: Horerpostanalyse von zwei Rundfunkanstalten.
Zuschriften zu Unterhaltungsmusiksendungen. Diss. Koln 1984, 251 S.
kart., DM 28,— (Bezug liber die Autorin: Alvenslebenstrafie 6,5000K61n 1)

Die beherrschende Stellung des Rundfunks auf dem Unterhaltungs-
musiksektor, der statistisch belegte, weitverbreitete Konsum von U-Musik
auf seiten der Horer und die daraus resultierenden Konsequenzen fiir das
Musikhérverhalten waren Anlafl zu dieser Untersuchung. Thr Ziel ist es mit
der Methode der Inhaltsanalyse Kommunikationsprozesse deskriptiv zu
erfassen (S.15). Also mittels einer Horerpostanalyse zu tberprifen, ob
Unterhaltungsmusiksendungen im Rundfunk den Anforderungen eines
»Kommunikationsmediums« gentigen. Nach Meinung der Autorin sollten
die Funktionen eines Rundfunksenders tiber die der Informationsvermitt-
lung, Bildung und Unterhaltung hinausgehen. Sie selbst stellt die Forde-
rung, dal der »Kommunikation« eine #bergreifende Funktion (S. 32)
zukommt. Der Rundfunk als Massenmedium wird erst dann Kommunika-
tionsmedinm ... wenn der Sender zwm Empfanger und umgekehrt der Emp-
fanger zum Sender wird (S. 18). Die Horerpost stellt dabei das Riickmel-
dungselement dar, das zum Riickkopplungselement wird, wenn es direkten
Einflufl auf den Sender ausiibt. Diese Primisse bestimmt den Hauptteil
ihrer Arbeit, in der insgesamt 2611 schriftliche Reaktionen auf Unterhal-
tungsmusiksendungen inhaltsanalytisch untersucht wurden. Dabei entfal-
len 1408 Zuschriften auf den WDR, einen offentlich-rechtlichen Sender
und 1203 auf den RTL (Compagnie Luxembourgeoise de Telediffusion),
ein privat-wirtschaftlich organisiertes Unternehmen. Elstner ermittelt
in ihrer Analyse demographische Daten, formale Daten (Form der Schrift-
stiicke, Format und Linge des Briefes, Art des Papiers, Schriftart — hand-
schriftlich oder maschinenschriftlich) und inhaltliche Daten (Art der An-
und Abrede, vor allem aber die Wiinsche, Anmerkungen und Kommentare
der Schreibenden). Die beiden Stichproben werden anhand dieser Katego-
rien mit einem quantitativen Verfahren, der Haufigkeitsanalyse, ausgewer-
tet und verglichen. Die Horerpost an den WDR zeichnet sich durch einen
formlichen, konventionellen Stil aus. Inhalte der Briefe sind vorwiegend
Bitten um zusitzliche Information zu bestimmter Musik, Schallplatten
oder Sendungen. Dagegen sind die Briefe an den RTL haufiger personen-
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orientiert, d.h. an bestimmte namentlich bekannte Moderatoren gerichtet.
Thr Stil ist zwanglos, unkonventioneller und neben dem Wunsch nach
Information finden sich ebenso konkrete Beitrige zu Sendungen, Auto-
grammwinsche und ahnliches. Was liegt naher als diese Unterschiede durch
eine Analyse der Sendungen, auf die geantwortet wurde, zu erklaren. Im
Buch wird in der Interpretation der Daten mehrfach auf diese Moglichkeit
verwiesen, eine Analyse jedoch unterlassen. Warum? Elisabeth Elstners
Interesse ist es, unter allen Umstanden die Ergebnisse der Inhaltsanalyse mit
der eingangs formulierten Forderung nach »Kommunikation als tibergrei-
fende Funktion« zu konfrontieren. So zieht sie am Ende ihrer Untersu-
chung resignativ den Schluf, dafl sich in den Zuschriften beider Sendungen
weniger kommunikatives Verhalten manifestiert als eine Haltung, die
Rundfunk als Dienstleistungsunternehmen benutzt. Da die Autorin davon
ausgeht, dafl Kommunikation Auseinandersetzung mit Inhalten und nicht
allein das Abfragen von Informationen (S. 182) bedeutet, dafl Kommunika-
tion in Sendungen geschieht, in denen der Horer Fragen und Erlebnisse ein-
bringen kann, die dann Gegenstand einer Diskussion werden (S. 181),
reprasentieren fir sie die Horerbriefe kein Riickkopplungselement, son-
dern nur Riickmeldungselemente. Man méchte hier Zweifel anmelden, ob
der Autorin bezogen auf ihre Pramisse nicht ein gedanklicher Fehler unter-
laufen ist. Thr Ergebnis, dafl man Zuschriften an einen Sender nicht als
Bestandteile eines »Kommunikationsprozesses« betrachten kann, basiert
auf einer unprazisen Handhabung des Kommunikationsbegriffes.
Kommunikation wird im Text als umgangssprachliches Wissen behan-
delt. Einzige Quelle stellt das philosophische Worterbuch, herausgegeben
von G. Klaus und M. Buhr (Leipzig 1976) dar, wihrend Standardliteratur
zur Informationstheorie bzw. zur Kybernetik, aus der meines Erachtens
ihre Begriffe wie die angefiihrten Modelle stammen, fehlt. Stattdessen
werden unreflektiert die verschiedenen Anwendungen des Begriffs, wie sie
Buhr und Klaus in lexikalischer Form geben, vermischt. So ist fir Elstner
»Kommunikation« in erster Linie Rickkopplung (S. 18). Findet in diesem
Prozefl eine gegenseitige Beeinflussung statt, kann dies mit dem sogenann-
ten »Einfachen Regelkreis-Modell« abgebildet werden (S. 19). Dagegen
steht eine Definition des Kommunikationsprozesses, nach der das Modell
»Sender — Kanal/Medium - Empfinger« dem Kommunikationsprozef
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zugrundeliegt (vgl. hierzu z.B. A.A. Moles, Informationstheorie und 4sthe-
tische Wahrnehmung, Kéln 1971; Umberto Eco, Zeichen. Einfihrung in
einen Begriff und seine Geschichte, Frankfurt 1981). Fur Elstner ist dieser
Vorgang lediglich ein Steuerungsprozef (S. 18). Es stellt sich die Frage, ob
der Riickkopplungsprozef, wie ihn die Kybernetik definiert, mit dem
Kommunikationsprozef§ identisch ist. Oder ob nicht vielmehr dem Riick-
kopplungsprozef die Ubermittlung von Information zugrundeliegt, die in
der Kybernetik die Funktion hat, eine Riickkopplung zu initiieren? So
spitzfindig diese Ausfihrungen in einer Rezension auch sein mogen, erhel-
len sie doch die Folgen dieser einmal gedachten Primisse. Elstners erklirtes
Ziel ist es, Kommunikationsprozesse zu erfassen. Um das auch zu verwirk-
lichen, hitte sie nicht nur die Reaktionen der Empfinger in der Horerpost
anzlysieren missen, sondern auch die ibermittelten Botschaften/Informa-
tionen der Sender, in diesem Fall der Unterhaltungsmusiksendungen, auf
die geantwortet wurde. Ausgehend von ihrer Auffassung von Kommunika-
tion gleichsam als moralischer Grofle, mufl zwangslaufig jegliche Form von
Kommunikation, wie sie meiner Meinung nach auch in den untersuchten
Horerbriefen vorliegt, negativ als einseitiger Vorgang der Steuerung bewer-
tet werden. Aber auch in ihrem eigenen Gedankengang bewegt sie sich nicht
folgerichtig. Gerade wenn sie beklagt, dafl Kommunikation in threm Sinn
nicht stattfindet und wenn sie wechselseitige Beeinflussung von Hérer und
Rundfunk einfordert, wire es dann nicht konsequenterweise notwendig
gewesen, ebenfalls die Sendungen zu untersuchen, auf die die Horerreaktio-
nen erfolgt sind? Wie sind Sendungen gestaltet, die keine Riickkopplung
bewirken und wie mifiten Sendungen konzipiert sein, damit ein Riick-
kopplungsprozefl stattfinden kann? Stattdessen wird der Medienkunde und
der Musikpadagogik die Rolle zugeteilt, die willen- und meinungslose,
manipulierbare Horermasse zur Kommunikationsfahigkeit zu erziehen
(S. 188ff.). Und wie? Natiirlich durch Aufklirung und handlungsorientier-
ten Unterricht. Hat ein Schiiler diesen in der Schule absolviert, ist er zum
demokratischen, mit kritischem Bewufseinhandelnden, immer die Ausein-
andersetzung fordernden, emanzipierten Horer geworden. Damit scheint
dann die Gefahr des passiven Konsumierens gebannt, ebenso die des
schlechten Geschmacks, der auslindische Lieder ablehnt und dessen Her-
zenswiinsche schone alte deutsche Lieder sind. Wie so oft erscheinen die
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padagogischen Implikationen und das zwanghafte Bestreben nach padago-
gischer Verwertbarkeit einer empirischen Untersuchung gekiinstelt und
mit sanfter Gewalt am Schluf} der Arbeit angeschweifit.

Trotz solcher gedanklicher und begrifflicher Unstimmigkeiten stellt die
Substanz der Arbeit — die Inhaltsanalyse der Horerpost — eine Fiille von
interessantem Material zur Verfiigung. Fir die Analyse der Horerpost
benutzt sie prazise beobachtende und hart am Material arbeitende Katego-
rien, die ein differenziertes Bild dieser Horerpost entstehen lassen. Die
Ergebnisse dieser Analyse und die Interviews, die sie mit Mitarbeitern der
beiden Sendern gefiihrt hat, schilen die Konturen und Unterschiede zwi-
schen einer privaten und einer offentlich-rechtlichen Sendeanstalt in der
Wahrnehmung ihrer Hérer heraus. Gerade angesichts der aktuellen Dis-
kussionum die Einfithrungprivater Sender hat die Autorin die Verwertbar-
keit ihrer Ergebnisse unterschitzt.

Barbara Barthelmes

Edwin Gordon: Musikalische Begabung - Beschaffenheit, Beschrei-
bung, Messung und Bewertung. Mainz: Schott 1986. 185S.

Edwin Gordon, weltweit wohl einer der bedeutendsten Forscher in die-
sem Gegenstandsbereich, legt mit dem vorliegenden Band eine Art Zwi-
schenbilanz seiner langjahrigen wissenschaftlichen Bemihungen und
zugleich eine gelungene Einfithrung in die Theorie der musikalischen Bega-
bungvor.

Zunichst beschreibt er ihre Beschaffenheit, indem er die historische Ent-
wicklung ihrer Theorien andeutet, um sie dann im Zusammenhang des Ent-
wicklungsprozesses in eine erste Ordnung zu bringen. Freilich wird
dadurch nur die Kette des Gewebes gezogen; den zugehorigen Schuf,
durch den erst das Ganze entsteht, liefert Gordon mit seinen fast systema-
tisch gegliederten Merkmalen der musikalischen Begabung.

Der Leser, der bis dahin dem Autor gefolgt ist, hat bereits jetzt eine unge-
fahre Vorstellung dessen, was musikalische Begabung sei. Durch die geniale
Unterscheidung in zwei verschiedene Arten musikalischer Begabung, die
stabile und die in Entwicklung, wird Gordon das bislang schwierige
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Anlage-Umweltproblem mit einem Schlage los und gewinnt so einen
brauchbaren Ansatz fiir eine offene musikalische Begabungstheorie. Er
fihrt diese gar nicht explizit und im Detail aus, sondern beschreibt das
Ganze in der ihm eigenen Schlichtheit und wissenschaftlichen Redlichkeit
auf streng empirischer Basis. Das macht das Buch fiir den nicht mit empiri-
schen Forschungsmethoden vertrauten Leser zwar etwas schwerer lesbar,
hat aber den unschitzbaren Vorteil, dafl nur prazise Angaben und eindeu-
tige Aussagen anstelle der sonst in diesem Felde gern gebrauchten blumigen
Theoreme zu finden sind. Nach einer recht genauen Beschreibung der stabi-
len ebenso wie der musikalischen Begabung im Entwicklungsstadium setzt
sich Gordon mit der Messung beider auseinander. Hier bringt er nicht nur
seine umfangreiche Erfahrung, sondern auch die Hauptintention seiner
Forschungstatigkeit ein. So erscheint es natiirlich, daff die Informationen
dieser beiden Kapitel besonders dicht wirken und tiberzeugen, selbst wenn
man gegen Tests gelegentlich Vorbehalte geltend machen mochte.

In den letzten beiden Kapiteln befafit sich Gordon mit der Bewertung
sowohl der stabilen als auch der musikalischen Begabung im Entwicklungs-
stadium. Dies geschieht—wie konnte es auch anders sein —auf streng empiri-
scher Basis. Dennoch spricht viel Einfihlungsvermégen, grofle padagogi-
sche Sensibilitat und eine grundsatzlich pragmatisch orientierte Vernunft
aus dem ganzen Buch.

Es ist wissenschaftlich konzipiert und dient dennoch — oder vielleicht
gerade deswegen —der Praxis in tiberzeugender Weise.

Musikwissenschaftler sollten es ebenso kennen wie Padagogen.

Horst Ruprecht

Dietmar Grif: Die Verianderbarkeit der Einstellung zur Musik und zum
Musikunterricht durch Werkanalyse. Studien zur Psychologie und
Therapie in der Musikpidagogik, hrsg. v. Robert Wagner, Bd. 2, Frankfurt
1985, Verlag Peter Lang. 305 S.

Inder an der Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen als Dissertation

vorgelegten Arbeit war es Absicht des Verfassers, musikalische Analyse als
Unterrichtsmethode einzusetzen und ihre Auswirkung auf die Einstellung
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zur »Klassik«, auf das Verstindnis fiir Musik — hier fiir das im Unterricht
behandelte Beispiel —, auf die Frage, ob auch der affektiv-emotionale aufler
dem kognitiven Zugang zur Musik verbessert werden kann und auf eine
positivere Schillereinstellung zum Musikunterricht zu untersuchen. Die
Anlage des Experiments reduzierte diesen Anspruch auf wenige konkrete
Einzelheiten. »Einstellung zur Klassik«, unter der der Verfasser (S. 7) die
Musik vom »9. Jahrhundert bis zur Avantgarde«versteht, wurde am Begriff
»Klassik« erhoben, wihrend fiir die im Titel genannte »Musik« das kurze
Klavierstiick »Wichtige Begebenheit« aus Robert Schumanns »Kinder-
szenen« stand, das auch den Gegenstand der Analyse im Unterricht bildete.
Das »Verstandnis« wurde durch die Frage zu erfassen versucht »Glaubst
Du das Stiick verstanden zu haben?«

Der Unterricht bestand aus der Einheit von einer Schulstunde. Versuchs-
personen waren jeweils zwei Schulklassen des 7. Schuljahres als Experi-
mental- und Kontrollgruppe, wobei letztere keinen Unterricht erhielt son-
dern nur Fragebdgen zum Hoérbeispiel ausfillte. Bei den drei- und sechs-
fach abgestuften Skalen zur Erfassung der Wertschitzung wurde Intervall-
skalenqualitit angenommen. Die Auswertung erfolgte mittels einfacher
und mehrfaktorieller Varianzanalysen. Den Schwerpunkt des Fragebogens
zur musikalischen Analyse bildete der Bereich der Harmonik mit Benen-
nungvon Akkorden undihren Funktionen. Bestehen hier Probleme fiir das
Kriterium der Validitat im Hinblick auf das Verstiandnis fiir das Stiick, so fiir
die Objektivitit mit Fragen wie »Wodurch entspricht das Stiick der Uber-
schrift?«, auf die als Antworterwartet wird »... durch das Tempo (gemessen
schnell), die Dynamik (forte), die Rhythmik, die klare Form, die kompak-
ten Akkorde und die verstindliche Harmonik« (Anhang 4).

Im auswertenden Teil werden detailliert vielfiltige Beziechungen zwi-
schen einzelnen Fragen uberpriift und durch Signifikanztests belegt. Ein-
winde missen vor allem gegen die Anlage der Arbeit, ithren Verallgemeine-
rungsanspruch, nicht zuletzt auch gegen die unzulingliche Verarbeitung
von Sekundarliteratur gemacht werden. Zum Teil wird aus zweiter Hand
zitiert und verkiirzt. So werden Zusammenhinge oder Widerspriiche kon-
struiert, die sachlich nicht bestehen (S. 8 und 9). Eine durchaus verstandli-
che Auflerung Jopts (S. 11) zur Vorgehensweise der Psychologie wird inter-
pretierend verwechselt mit dem Verhalten von Schiilern im Unterricht
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(»Das kann doch nur so verstanden werden, wenn ...«; eben nicht!). Im
musikgeschichtlichen Teil zur Analyse des Stiicks erfihrt man: »Freilich
weifl der Leser, dafl sowohl Schumann als auch Edler den Prosa- und Poe-
siebegriff in eigenwilliger Form definieren und gebrauchen« (S. 65). Wei-
tere Beispiele fir Miftverstandnisse lieflen sich anfithren.

Die Ergebnisse besagen, dafl zwar im Sinne der Hypothesen des Verfas-
sers das Verstindnis fiir das Stiick sowie das Gefallen daran sich erhohten,
die Einstellung der Schiller zum Musikunterricht und zum Begriff
»Klassik« dagegen durch den gehaltenen Unterricht keine positive Veran-
derung erfuhr.

Eberhard Kotter

David ]. Hargreaves: The Developmental Psychology of Music.
Cambridge: University Press 1986.2598.

Die musikalische Entwicklung, derin den 50erund 60er Jahren nur ver-
einzelte Studien gewidmet waren, weckt erneut wieder das forschende
Interesse. Dafiir gibt es zweierlei Griinde: Einmal erwachte mit dem stark
favorisierten Ansatz der kognitiven Psychologie auch das Bedirfnis, die
Verinderungen geistiger Reprisentation zu beobachten, und zum zweiten
haben sich mit der Verschiebung der Altersstruktur neue nach Antworten
dringende Fragen gestellt. Entwicklungspsychologie wird nicht mehr nur
als Kinderpsychologie verstanden, sondern sie betrifft die ganze Lebens-
spanne. Da sich in der wachsenden Zahl an Handbiichern zur Musikpsy-
chologie auch zusammenfassende Kapitel zur Entwicklungspsychologie
finden,zudem aus jingster Zeit Publikationenvorliegen, die sich ausschlief3-
lich mit diesem Gebiet befassen, hat es ein Autor nicht leicht, durch neu-
artige, vielleicht schwer zugingliche Materialien zu fesseln, wenn er dieses
Thema in Buchform darstellt.

Hargreaves 16st dieses Problem durch eine neuartige Konzeption. Ent-
wicklungspsychologie wird begriffen als Verbindungsstiick zwischen allge-
meiner, differentieller und Sozial-Psychologie. Dieser Gedanke ist zwar
nicht ganz neu, bei der Konzeption eines Buches jedoch schwer einzul6sen.
Wird die Musikalitatsforschung im Zusammenhang mit der Personlich-

159



keitspsychologie behandelt, den sozialen Einflissen ein eigenes Kapitel
gewidmet, so erscheinen plétzlich die Einflisse des kulturellen Umfeldes
auf verschiedene Kapitel (4 und 7 im vorliegenden Fall) aufgeteilt, je nach-
dem, ob sie als Argument im Zusammenhang der Diskussion um Anlage
und Umwelt gebraucht werden oder aber im Widerstreit von Schule mit
anderen kulturellen Institutionen eine Rolle spielen.

Hargreaves skizziert eingangs Kinderpsychologie eingeteilt in zwei
Kapitel, die dem Vorschul- und dem Schulalter gewidmet sind. Dabei lifit er
sich von traditionellen Ordnungsgesichtspunkten leiten, derart, daff nach-
einander der Erwerb der Tonhohenunterscheidung, des harmonischen
Horens, rhythmischer Fihigkeiten usw. besprochen werden. Es folgen
dann Kapitel, in denen er versucht, entwicklungspsychologische Befunde in
Relation zu setzen zur allgemein-psychologischen Forschung. So werden in
diesem 260 Seiten starken Buch viele Sachverhalte kurz angerissen, die man
nichtin einer Entwicklungspsychologie erwarten wiirde, beispielsweise der
Hevnersche Adjektivzirkel oder die Berlynesche Aktivierungshypothese.
Dies macht die Stirke und die Schwiche von Hargreaves Buch aus. Fir den
mit der Musikpsychologie noch wenig vertrauten Studenten bietet es auf
engem Raum eine Einfithrung an, die tiber den Titel hinausgeht. Fiir den an
Spezialliteratur interessierten Fachmann werden jedoch zu viele Dinge
»angetippt«, die bereits lehrbuchhaft aufgearbeitet sind und Hargreaves
Buch zu weit von seinem Thema entfernt. Leider sind vor allem die theoreti-
schen Konzeptionen von »Entwicklung« nicht vollstindig abgehandelt (es
kommen vor allem Piaget und seine Kritiker zur Sprache).

Wer ein geschlossenes Menti liebt, ist mit diesem Buch schlecht bedient,
wer hingegen gern hie und da nascht, hervorragend.

Helga de la Motte-Haber

Eva-Marie Heyde: Was ist absolutes Horen? Eine musikpsychologische
Untersuchung. Miinchen 1987. 536 S.

Noch immer umgibt die Fahigkeit des absoluten Gehors das Flair des
Besonderen, und diejenigen, die sie nicht besitzen, fithlen sich als die von

Natur aus weniger Begnadeten, die sich ein c fiir ein e vormachen lassen. Die
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wissenschaftliche Beschiftigung mit diesem Phinomen, das bei Personen
zufillig aufzutreten scheint wie das zweite Gesicht, begann Ende des
19. Jahrhunderts und hat bis heute zu keiner endgiiltigen Klarung gefihrt.
Auch die vorliegende Arbeit stellt trotz ihres Umfangs und Materialreich-
tums keineswegs den Anspruch, das Problem restlos zu erhellen. Die Auto-
rin macht deutlich, dafl die Titelfrage nicht in Form einer abgrenzenden
Definition beantwortet werden kann, die tiberindividuelle Giiltigkeit bean-
spruchen konnte. Gemifl der Primisse, daf} es das absolute Gehor nicht
gibt, sondern allenfalls eine Skala, die kontinuierlich zwischen Absolut-
und Relativhérern vermittelt, dafl dariiber hinaus die Gewichtung der ein-
flufnehmenden Faktoren bei jeder Person differenziert vorgenommen wer-
den muf, verzichtet die Untersuchung auf vorgefafite Erklarungsmodelle
und ermoéglicht dadurch die angemessene Berticksichtigung vielfiltiger
Gesichtspunkte.

Ein ausfihrlicher Literaturbericht dient als Einfithrung in den Themen-
kreis und gibt auch dem unvorbereiteten Leser einen guten Uberblick iiber
den Stand der Forschung und vor allem tiber wesentliche Aspekte des abso-
luten Horens. Dabei zeigt sich eine auffallende Konstanz der Diskussions-
punkte, insbesondere des Problems der Erlernbarkeit sowie der Abgren-
zung zum relativen Gehor. Konnten viele Beobachtungen bereits der ersten
Arbeiten spiter experimentell bestitigt werden, so bot das Thema doch
genug Anlafl zuvorurteilsbeladenen Fehden, die wenig zur Aufklirung bei-
trugen. »Letzten Endes a8t sich an dem wissenschaftlich dubiosen >Klein-
krieg< hiufig genau ablesen, welcher Autor tiber ein sogenanntes absolutes
Gehor verfigt und wer nicht.« (S. 47)

Heydes Untersuchung liegen fiinf Versuchsreihen zugrunde, die sich auf
die Fahigkeit der Identifikation bzw. Reproduktion vorgegebener Ton-
hohen und Tonarten wie auf deren emotionale Beurteilung anhand des
Polarititsprofils beziehen. Die Tonbeispiele sind dabei bewufit praxisorien-
tiert, d.h. neben der Identifikation von Einzeltonen und Akkorden wurden
Ausschnitte aus Musikstiicken und Klavierkadenzen vorgespielt, deren
Tonart bestimmt werden sollte — ein Verfahren, das in bisherigen Arbeiten
wenig angewandt wurde. Auflerdem wurde der Einflufl von Stimmton-
schwankungen untersucht, um Aufschluff iber das Verhiltnis von genauer
Tonhohenwahrnehmung und Urteilskategorisierung zu gewinnen.
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Die Versuche, deren Ergebnisse im Anhang detailliert dokumentiert wer-
den, zeigen die Abhangigkeit des absoluten Gehors von internalisierten
Wahrnehmungsrastern, die entscheidend vom musikalischen Umfeld
gepragt sind. Das absolute Gehor erscheint demnach als spezifische Funk-
tion des Langzeitgedichtnisses, die auf mehr oder weniger differenzierten
Kategorisierungssystemen beruht, die in gewissem Mafe erlernbar sind.
Letztlich jedoch mufl die Frage nach der Rolle genetischer Faktoren unge-
klart bleiben, da ausreichende Untersuchungen bislang fehlen. Auch die
von Heyde aufgrund von Fragebogen zum musikalischen Verhalten der
Versuchspersonen bestitigte bekannte Annahme, dafl Absoluthérer einen
hoheren musikalischen Bildungsstand besitzen als Relativhorer, ist wenig
aussagekraftig, wenn erstere ausschliefilich unter Studenten und Lehrern
der Musikhochschulen ausgesucht werden, wie es hier geschehen ist. Die
Frage, ob es absolutes Horen geben kann, das nicht an die Fahigkeit der
Tonbenennung gebunden ist, wire in diesem Zusammenhang durchaus von
Interesse und konnte eine Modifizierung der vorgestellten Ergebnisse ver-
langen.

Klaus Angermann

Vladimir Karbusicky: Grundrifl der musikalischen Semantik.
Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1986 (Grundrisse, Bd. VII).
IX,316S.,DM 53,-

In den letzten Jahren hat— verglichen mit der Zeit von 1970 bis 1980 - die
Zahl der Veroffentlichungen zur Semiotik der Musik stark nachgelassen.
Uber die Griinde liflt sich trefflich spekulieren, aber auch einiges mit
Gewiftheit ausmachen: Die Linguistik hat ihre Pilotfunktion innerhalb der
wissenschaftlichen Diskussion eingebiifit. Damit ist auch ein Schatten auf
die Disziplinen gefallen, die sich an der Linguistik orientiert und die ihre
theoretischen Modelle von dort bezogen hatten. Den Leerlauf einer lingu-
istisch orientierten musikalischen Semiotik kann man deshalb nur noch in
sporadischen Publikationen aus dem englischsprachigen Raum beobachten.

Solange sich die Musiksemiotiker mit formalen Strukturen begrenzter
Reichweite beschiftigten, konnten grundsatzliche Widerspriiche bei der
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semiotischen Interpretation von Musik vernachlissigt werden. Aber genau
diese Widerspriiche sind der Grund fir das Ausbleiben wirklich interessan-
ter Forschungsergebnisse. Die geschichtliche Dimension der Musik wurde
in der Semiotik zumeist striflich vernachlissigt und dementsprechend
belanglos waren auch die theoretischen Vorstellungen und die Forschungs-
ergebnisse iiber den Gehalt oder die Bedeutung von Musik.

Von diesem Hintergrund hebt sich Karbusickys Schrift, die schon im
Titel zu erkennen gibt, dafl sie sich vor allem mit den Problemen der musi-
kalischen Bedeutung beschaftigt, wohltuend ab. Der Verfasser stellt klar,
dafl Musik nicht insgesamt als ein semiotisches System betrachtet werden
kann und daf es in der Musik auch asemantische Strukturen gibt. Einerseits
wird der umfassende Anspruch der Semiotik relativiert, andererseits
bekommen die musikspezifischen Fragestellungen ein deutlicheres Profil.
Dies ist ein grofler Gewinn fiir die semiotische Diskussion und kénnte den
Beginn einer neuen anregenden Diskussionsphase markieren.

Bezeichnend fir Karbusickys Konzeption einer musikalischen Bedeu-
tungslehre ist die Verkniipfung von semiotischer und anthropologischer
Theoriebildung. Die Vielschichtigkeit der Argumentation stellt eine Her-
ausforderung fir den Leser dar. Der Autor versteht es jedoch mit einer Fiille
von Musikbeispielen immer wieder am konkreten Fall die schwierigen Pro-
bleme anschaulich zu erértern. Nach einem problemer6ffnenden Vorwort
kommen im ersten Kapitel terminologische Fragen zur Sprache. Karbu-
sicky begriindet hier seine positive Bezugnahme auf die Semiotik von
Peirce. Bedeutsam fiir die weitere Argumentation ist auch seine Ankniip-
fung an energetische Musikauffassungen. Im Hinblick auf die Vertraglich-
keit dieser philosophischen Grundannahmen mit dem prozessualen Cha-
rakter der Konstitution und Vermittlung von Bedeutung in der Musik kom-
men allerdings kritische Einwinde gegen eine energetische Musikauffas-
sung nicht zur Geltung.

Im folgenden Kapitel werden die von Peirce formulierten Zeichenquali-
titen (Index, Ikon, Symbol) auf ihre musiksemiotische Tauglichkeit hin
berpriift. Mit Peirce glaubt Karbusicky einen entscheidenden Schritt zu
einer »anthropologisch aufgefaiten Musikontologie« (S. 55) tun zu kon-
nen. Besondere Aufmerksamkeit findet dabei das Index-Zeichen, das bisher
in der Musiksemiotik wenig beachtet wurde. Die Annahme einer grund-
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legenden indexikalischen Qualitit der Musik ist fiir Karbusickys Semantik-
konzeption entscheidend. Der Index-Begriff bildet das halbwegs verbor-
gene Zentrum der gesamten Konzeption. Er wird dabei allerdings philoso-
phisch tiberlastet und ihm wird eine Begriindungsfunktion zugemutet, die
er nicht zuleistenvermag: Mit dem Begriff des Index lasse sich das Problem-
feld des musikalischen Ausdrucks differenzieren und der Zusammenhang
zwischen Musik und menschlichen Stimmungen und Zustanden erlautern.
Intonation und Firbung der menschlichen Stimme seien die auffilligsten
Erscheinungsformen der Indexikalitat, die unmittelbar an Situationen und
psychische Regungen gebunden seien und einen Zustand unmittelbar tiber-
tragen (synergisch) und ein spontanes Mitgerissensein hervorrufen (sympa-
thetisch wirken) wirden (S. 61). Der Index-Begiff wird zur Schnittstelle
von Naturphilosophie und Asthetik und damit zum neuralgischen Punkt
dieser Semantikkonzeption. Die Uberlagerung oder Vermischung von
Kausalbeziehungen (unmittelbare Wirkung) und interpretatorischen Lei-
stungen (Anzeichen) wird so zu einer problematischen Hypothek fiir die
gesamte Konzeption. Hier mifiten weiterreichende und tiefergehende
sinnesphilosophische Erorterungen angestellt werden. Obwohl Karbu-
sicky kommunikativen Musiktheorien mit Recht skeptisch gegentibersteht,
bringt ihn die Annahme einer indexikalischen Grundschicht in der Musik
ungewollt in die Nihe seiner theoretischen Gegner. Ebensowenig wie ein
Klang»vonNaturaus«ein Zeichen ist, ist Ausdruck immer eingebunden in
den sozialen Prozef} der Bedeutungskonstitution und -vermittlung. Auch
in dieser Frage zeigt sich, dafl die Semiotik unbedingt einer anthropologi-
schen Aufkliarung bedarf. Die Semiose lebt u.a. von der menschlichen
Expressivitat, sie erklirt dementsprechend auch einen Teil menschlicher
Expressivitit, ist aber nicht die Bedingung ihrer M6glichkeit und auch nicht
die angemessene kategoriale Erfassung des Ausdrucksverhaltens.

Die beiden anderen grundlegenden Zeichenklassen (Ikon und Symbol)
werden in dem Kapitel iiber die Verweisungsrelationen unter allgemeinen
Gesichtspunkten und im Hinblick auf die Musik aufschlufireich erortert.
Die symbolistische Vorentscheidung vieler Semiotiker wird kritisiert: In
den Kinsten sei nicht so sehr das Symbol die entscheidende Zeichen-
kategorie, sondern eher ein ikonisierter Index oder ein indexikal angerei-
chertes Bild. Die dreifolgenden Kapitel vertiefen und erganzen die semioti-

164



sche Systematik durch philosophische, anthropologische und musikéstheti-
sche Uberlegungen, die durch Originalitit, Vielfalt und Anschaulichkeit
beeindrucken. Das Musikalische wird in seiner Spannung zwischen Natur
und Kultur eingekreist, wobei vielleicht der Gesichtspunkt der Rationali-
sierung ein zu starkes Gewicht bekommt. Als Beispiel fir die Schwierig-
keiten, die auch Karbusicky noch immer mit der musikalischen Semantik
hat, stehe der folgende Satz: »Es ist wiederum ein Symptom der Intentiona-
litat der Wahrnehmung, der semantischen Aktivitit schlechthin, wenn rein
formale Klangrealien als Bilder oder Indizes perzipiert werden.« (S. 165/
166). Statt der Gleichsetzung geht es um die Vermittlung der Wahrneh-
mungsintentionalitit mit der Semiose.

_ Der aristotelische Begriff der Mimesis, der mehr und anderes meint als
Nachahmung, wird von Karbusicky als ontologisches Modell interpretiert.
Der Kern dieses Kapitels ist eine sehr anregende Studie tiber anthropologi-
sche Aspekte des musikalischen Rhythmus, iiber den Zusammenhang von
Mimesis und Bewegung und tiber Bewegungsgesten in der Musik. Im letz-
ten Kapitel seines Buches stellt Karbusicky erneut unter Beweis, daf} eine
Semiotik (Semantik) der Musik nicht ohne anthropologische Aufklarung zu
haben ist. Genau in diesem Punkt bedarf es jedoch weiterfithrender Arbei-
ten, fir die Karbusicky zum Teil die Wege mit diesem Buch geebnet hat.
Dabei diirfte deutlich werden, dafl die wuchernde Metaphorik der Semiotik
einer historisch begrenzten Kunst- und Musikauffassung entspringt und
damit auf unsere Lebensformen zuriickverweist, in denen solche Anschau-
ungen ihren Riickhalt haben, ein Gedanke, der Karbusicky keineswegs
fremd ist. Man darf zu Recht auf weitere Veréffentlichungen zur systemati-
schen Musikwissenschaft und Musikphilosophie des Verfassers gespannt
sein. Reinhard Schneider

Gerhard Klemm: Untersuchungen iiber den Zusammenhang musikali-
scher und sprachlicher Wahrnehmungsfahigkeiten. Frankfurt am Main:
Peter Lang (Europiische Hochschulschriften) 1987. 363 S.

Diese bei Horst-Peter Hesse entstandene Hamburger Dissertation glie-
dert sich in einen theoretischen und einen empirischen Teil. Ersterer
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umreiflt den Zusammenhang von Sprache und Musik, beleuchtet ihre
Beriihrungspunkte in der pidagogischen Praxis, versucht die psychologi-
schen Grundlagen abzukliren und hebt die Bedeutung musikalischer Hor-
fahigkeiten fir verbale Fahigkeiten wie Sprechen, Lesen, Rechtschreiben
und verbale Intelligenz hervor. — Der Autor schildert in diesem Teil den
Diskussionsstand, soweit er fir die Formulierung seiner leitenden Frage-
stellungen relevant ist.

Die anschlielend dargestellte empirische Untersuchung steht auf dem
soliden Fundament einer wohliberlegten Testbatterie, einer erfreulich
umfangreichen Stichprobe von 308 Probanden sowie dem differenzierten
Einsatz des Statistical Package for the Social Sciences (SPSS). Die Auswer-
tung stiitzt die Grundhypothese, dafl musikalische Wahrnehmungsfahig-
keiten, wie siein Bentley- und Wing-Testscores objektiviert sind, sich zwei-
felsfrei auch auf sprachliche Wahrnehmung und allgemeinere Fahigkeiten
wie die Intelligenz auswirken. Entsprechend kann man daraus eine Legiti-
mationsbasis fiir mehr Musikerziehungin den frithen Schuljahren ableiten.

Einige Relativierungen seien aus Rezensentensicht angebracht: Erstens
wird mit »musikalischen Wahrnehmungsfahigkeiten« operiert, wie sie mit
den schon erwihnten Musikalitatstests erfalt werden. Mit der Anwendung
dieses Instrumentariurhs begibt sich der Autor in klaren Widerspruch zum
selbst formulierten Ausgangspunkt der Studie bei der kognitiven Psycholo-
gie (Neisser u.a.): Die gemessenen Diskriminierungs- und Behaltenslei-
stungen haben gerade nichts zu tun mit kognitiver Strukturierung und
Hierarchisierung im Prozeff der Wahrnehmung. — Zweitens bedeutet die
Wahl der Stichprobe (Schiilerinnen und Schiler ausschlielich des 5. und
6. Schuljahrs) eine in den Konsequenzen nicht reflektierte Begrenzung: Da
die Tests lediglich eine entwicklungspsychologische Momentaufnahme
wiedergeben, liegt die Gefahr nahe, aus dem zeitlichen Querschnitt Ent-
wicklungsverlaufe zu prognostizieren. Der Autor sitzt dieser Gefahr auf,
zumal er — nicht immer korrekt —korrelative Zusammenhange im Sinne von
Ursache und Wirkung interpretiert. — Drittens werden die Méglichkeiten,
aus den Testdaten und deren statistischer Auswertung Transfereffekte
abzuleiten, iberstrapaziert. Gerade das vermeintlich legitimierende Heran-
ziehen des Erziehungskonzepts von Kodaly gegen Ende des empirischen
Teils erscheint deplaziert. Denn in die Interpretation der fiir das ungarische
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Musikgrundschulsystem moglicherweise zutreffenden Zusammenhinge
gehoren weit mehr Variablen, als in Klemms Experiment berticksichtigt
sind, nicht zuletzt solche der allgemeinen Bedingungen der Schule und des
Unterrichts — somit auch politische.

Ginter Kleinen

Otto E. Laske (Hrsg): CC Al The Journal for the integrated Study of
Artificial Intelligence, Cognitive Science and Applied Epistemology.
Volume 3: Cognitive Musicology. Gent 1986. 301 S.

Nach einer Einfihrung des Herausgebers, in der das Arbeitsfeld der
»Cognitive Musicology « umrissen wird, erliutert Manfred Clynes Prinzi-
pien des musikalischen Denkens, die auf der Basis von sogenannten Mikro-
strukturen beruhen. Diese Prinzipien konnten seiner Meinung nach in der
Synthese programmierter Musik Verwendung finden. Der Beitrag von Marc
Leman beschreibt ein Prozeffimodell des Horens, und im dritten Kapitel
(Mira Balaban) wird ein Computer-System fir Musiktheorie auf der
Grundlage der Expertensystem-Sprache Prolog vorgestellt. Richard D.
Ashley berichtet dann tiber ein Programm zur »Reprisentation und fiir die
Anwendung musikalischen Wissens«. Den Abschluf} des Heftes bildet
dann neben einem Ausblick auf weitere Forschungsprojekte eine Abhand-
lung von Christofer Fry iber »Flavors Band«, das ist ein System zur Reali-
sierung von Partituren durch Synthesizer. Beurteilung: Das Buch ist inter-
essant fir einen Leser, der tiber einschligige Kenntnisse im Fach Informatik
verfugt.

Gilinther Rotter

Karin Poppensieker: Die Entwicklung musikalischer Wahrnehmungs-
fahigkeit. Mainz: Schott 1986. 152 §.

Bei vielen musikpsychologischen Untersuchungen und Tests wird kriti-

siert: erstens das Reizmaterial sei kiinstlich und ohne wirkliche Relevanz fiir
den isthetischen Gegenstand, um den es eigentlich geht; zweitens wiirden
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die Versuchspersonen als dumm, unwissend und ohne Kenntnis von
Zusammenhingen behandelt. Es ist wohltuend, in der Arbeit von Karin
Poppensieker das Gegenteil solcher Ignoranz verwirklicht zu sehen — und
das angesichts der Tatsache, daf} ihre Stichprobe aus Kindern besteht.

Diese von Hans-Peter Reinecke betreute Himburger Dissertation hat als
Kern eine empirische Untersuchung tiber die Entdeckung melodischer
Strukturen als Kriterium der Entwicklung musikalischer Wahrnehmungs-
fahigkeit. Voraus geht eine umsichtige Darstellung psychologischer Theo-
rien der musikalischen Wahrnehmung und von deren Entwicklung.

Den Hintergrund geben die 6kologische Wahrnehmungstheorie von
James J. Gibson, der Strukturalismus und der entwicklungspsychologische
Ansatz von Jean Piaget. Die Autorin versteht es mit Geschick, gestaltpsy-
chologische Gesetze, das Auffinden von Invarianten (in Gibsons Ansatz)
usw. an musikbezogenen Beispielen zu demonstrieren, so dafl die Darstel-
lung besonders fiir musikalisch interessierte Leser anschaulich wird. Wieim
Vorwort verkiindet, wird tatsichlich die »Bedeutung psychologischer
Wahrnehmungstheorien fiir die Erklarung strukturierender Prozesse in der
musikalischen Wahrnehmung« herausgearbeitet (S. 72).

Die eigene Untersuchung gruppiert sich um Gibsons Beobachtung, dafl
unsere Wahrnehmung mit Hilfe der (gelernten!) Feststellung von Invarian-
ten funktioniert. In der Versuchsanlage ist der gegenwirtige Stand der
Wahrnehmungspsychologie, insbesondere der kognitive Ansatz, in die Tat
umgesetzt.

Die Tests bezichen sich insgesamt auf das Erkennen invarianter melodi-
scher Strukturen: 1. bei Klangfarbenvariation, 2. bei rhythmischer Varia-
tion, 3. bei Transposition und 4. bei gleichzeitiger Variation mehrerer
musikalischer Parameter. Die auf verschiedenen Instrumenten realisierten
Klangbeispiele bestehen aus Musikstiicken diverser Komponisten von
Mozart bis Satie und Scott Joplin. Als Probanden dienten 280 Kinder im
Alter von 5 bis 13 Jahren.

Die Ergebnisse entsprechen im Grundsatz den Erwartungen: Mit dem
Alter stellen sich kontinuierlich deutliche Lernfortschritte ein, wobei die
Klangfarbe anfangs die grofiten Probleme bereitet: im Alter von 5-6 Jahren
fallt es noch schwer, »die Tonh6henorganisation losgeldst von der spezifi-
schen Klangfarbe zu identifizieren.« (S. 104). In der Formulierung der
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Autorin zeigen die Tests ingesamt, »daf} die Fahigkeit, invariante melodi-
sche Strukturen zu entdecken, sich relativ unabhingig von der spezifischen
Form des variierten Kontextes entwickelt, ... daf die Fahigkeit, zur
Abstraktion tonhohenbezogener Strukturen sowohl von klanglichen,
rhythmischen wie auch harmonischen und ausdrucksbezogenen Aspekten
eines Musikstiicks gleichzeitig erworben wird, ... daf} die Entwicklung der
musikalischen Wahrnehmungsfahigkeit der Komplexitit musikalischer
Strukturen angemessen verlduft ... Unsere Wahrnehmung ist immer mit
dieser ganzheitlichen Wirkungsweise von Musik konfrontiert: Dafl sich die
Fahigkeit zum Erkennen invarianter Strukturen auf entwickeltem Niveau
relativ unabhingig von den im Kontext variierten verschiedenen musikali-
schen Parametern entwickelt, ist daher nicht tiberraschend« (S. 111f.). -
Weitere Resultate liegen beispielsweise darin, dafl musikalische Vorerfah-
rungen und das soziale Umfeld die Testleistungen positiv beeinflussen.
Daf die Resultate der Untersuchung sich mit den Einsichten und Erwar-
tungen treffen, die zur Vorbereitung der Experimente erarbeitet wurden,
beweist, wie wohliiberlegt das experimentelle Vorgehen war, und befestigt
die hypothetischen Erkenntnisse auf dem Niveau empirischer Absicherung,
Eine kleine Randkritik sei angebracht: mit zwei Wortern geht die Auto-
rin etwas gedankenlos um. Zum einen verwendet sie mehrfach den Begriff
phinomenal (zu deutsch: unglaublich, erstaunlich, einzigartig) anstelle des
richtigeren phianomenologisch. Zum anderen folgt sie der schon von einem
anderen Forscher auf dem Gebiet der musikalischen Entwicklungspsycho-
logie praktizierten Unsitte, mit Dissonanzen angereicherte Musik in einer
Beispielserie fir Kinder als kakophon zu bezeichnen, obwohl diese aus
Sicht der Kinder bekanntlich und hier wieder neu bestitigt gar nicht unbe-
dingt »schlecht« klingt. Giinter Kleinen

Rosalie Rebello Pratt (Ed.): The Third International Symposium on
Music in Medicine, Education, and Therapy for the Handicapped.
Boston: University Press of America 1985.269S.

Vom31. Juli-5. August 1983 fand in Ebeltoft (Danemark) das 3. Interna-
tionale Symposium tiber Musik in der Medizin, Erziehungund Therapie fur
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Behinderte statt. Die Beitrige der Referenten sind in dem vorliegenden
Band zusammengefafit. Sie gruppieren sich um fiinf Themenbereiche:
1. Musikalische Lerntheorie und Behinderte, 2. Musikerziehung und
Behinderte, 3. Musiktherapie und Behinderte, 4. Medizin und Behinderte
und 5. Die Geschichte der Musik und Musiktherapie (zum letztgenannten
Themengebiet ist nur ein Beitrag vorhanden). In den meisten Arbeiten wer-
den Positionen, Programme, Theorien und Erfahrungen mit Behinderten
dargestellt, zwei schlichte experimentelle Arbeiten sind auch dabei (iiber
Einstellungsverinderungen bei Musiklehrern und die Anwendung von
Gordon’s »Primary Measures of Musical Audiation« bei emotional gestor-
ten Kindern). Sicher war das Symposium ein niitzlicher und vitaler Dialog
der Teilnehmer, wie die Herausgeberin im Vorwort bemerkt. Die einzelnen
Beitrage bieten jedoch eigentlich nichts, was nicht schon irgendwie bekannt
ist. Der einzige Beitrag, der vielleicht einige neue Perspektiven bietet, ist der
von Osguthorpe und Ditson iiber den »AlphaSyntauri Synthesizer als ein
musiktherapeutisches Mittel (device) fiir behinderte Schiiler«, weil hier
Moglichkeiten gezeigt werden, durch »Reverse-role tutoring«, »Team
compositions« oder »Team performances« mit Hilfe des Computers soziale
Beziehungen herzustellen.

Heiner Gembris

Gilbert Rouget: Music and Trance. A Theory of the Relations between
Music and Trance. Chicago und London: The University of Chicago Press
1985.3958.

Grofle Biicher haben ihre Geschichte, und oft ist der Anlaff, dem sie ihre
Entstehung verdanken, eher klein. In diesem Fall wurde der Autor im Jahre
1968 gebeten, auf einem internationalen ethnologischen Kongrefl ein Refe-
rat iber die Beziehungen zwischen Musik und Besessenheit zu halten. Seine
Unzufriedenheit mit dem Manuskript fithrte thn 1972 zu dem Entschluf3, es
vollstindig zu tiberarbeiten, woraus das vorliegende Buch entstand. Es
erschien 1980 in der franzdsischen Originalfassung (Editions Gallimard).
Daf jetzt eine Ubersetzung ins Amerikanische vorliegt, ist ein doppelter
Gewinn, hat doch die enge Zusammenarbeit zwischen dem Autor und der
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Ubersetzerin Brunilde Biebuyck dazu gefiihrt, daf§ der Autor manche der
Formulierungen in der vorliegenden amerikanischen Fassung fiir besser
hilt als die Originalversion. Fiir diese amerikanische Ubersetzung wurden
auflerdem verschiedene Korrekturen und Erginzungen vorgenommen
sowie Fotos hinzugefligt; ein Vorwort von Michel Leiris muf3te aus editori-
schen Griinden entfallen.

Die Trance st ein Phinomen, das in fast allen Kulturen der Welt zu beob-
achten ist. Gegenstand dieses Buches ist die Frage, warum Trance meistens
mit Musik verbunden ist und welche Beziehungen zwischen Trance und
Musik bestehen. Was diese Fragen so schwierig macht, ist die Tatsache, daf§
es eine verwirrende Vielfalt hochst unterschiedlicher, ja widerspriichlicher
Erscheinungsformen der Trance gibt, die in den verschiedensten Kontexten
und, last not least, auf die unterschiedlichste Weise mit Musik verbunden
sind.

Die erste Aufgabe, vor die sich der Autor gestellt sieht, ist die Klarung der
Begriffe und der Beziehungen zwischen Trance, Ekstase, Besessenheit,
Schamanismus, Weissagung, Exorzismus und anderen Phinomenen. Rou-
get betrachtet Trance und Ekstase als zwei entgegengesetzte Pole eines
Kontinuums. Dabei ist Ekstase u.a. durch Unbeweglichkeit, Stille, Einsam-
keit, sensorische Deprivation und Trance durch die gegensatzlichen Merk-
male, also extensive Bewegung, Larm, die Gegenwart anderer Personen und
sensorische Uberstimulation gekennzeichnet. Landliufig wiirde man,
wenn ich nicht irre, wohl eher erwarten, daf es sich genau umgekehrt ver-
halt; auch in einem Modell der verschiedenen Bewufitseinszustinde von
Roland Fischer, einem Experten auf diesem Gebiet, ist Ekstase nicht mit
Ruhe und Bewegungslosigkeit verbunden, sondern mit dem héchsten Grad
an Erregung (s. Roland Fischer: A Cartography of the Ecstatic and Medi-
tative States. The experimental and experiential features of the perception-
hallucination continuum are considered. In: Science, Nov. 1971, vol. 174,
no. 4012, S. 897-904). Obgleich Rouget in einer Fufinote (S. 328) auf eine
frithere Arbeit von Fischer (1969) verweist, nimmt er keinen Bezug auf das
Modell Fischers.

Auf der Grundlage zahlreicher ethnologischer Berichte und Daten sowie
eigener Beobachtungen, die er seit 1946 in vielen Landern der Welt durchge-
fuhrt hat, erstellt Rouget zunichst eine Typologie der Haupterscheinungs-
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formen der Trance. Ein Hauptanliegen des Buches st es nun, zu zeigen, wie
diese verschiedenen Formen der Trance eingebunden sind in die kulturel-
len, sozialen, ideologischen und religiosen Systeme der jeweiligen Kultur;
darzustellen, wie die Trance ausgel6st wird, wie sich ihre Dynamik entwik-
kelt, welche Arten von Musik mit ihr verbunden sind und welche Rolle der
Tanz dabei spielt. Das Spektrum der Kulturen, das mit Beschreibungen,
Berichten und Analysen dabei aufgeblittert wird, ist gewaltig: es umfaflt
schwarzafrikanische, arabische, asiatische, sidamerikanische, indonesische
und mediterrane Volker und Stimme. Die Musik in den Besessenheitsritua-
len ist ebenso vielfaltig wie diese selbst; es gibt ebensoviele Besessenheits-
Musiken wie Besessenheitskulte. (Unter Musik wird jedes Klangereignis
verstanden, das mit der Trance verbunden ist, nicht auf Sprache reduziert
werden kann und ein gewisses Mafl an rhythmischer und melodischer
Organisation aufweist. Vgl. S. 63). Sie duflert sich vom leisesten Rascheln
einer Rassel bis zum ohrenbetiubenden Lirm einer Trommel. Sie kann
vokal oder instrumental sein (meist ist sie beides). Bis auf das Klavier gibtes
keine Instrumente, die nicht verwendet werden: »Practically speaking, they
can all do the job [...] S. 77). Es gibt also keine spezifischen Trance-Musik-
instrumente. Dasselbe gilt auch fir die anderen Charakteristika der Musik,
fir Melodik, Rhythmik, Tempo, Dynamik. Die Ansicht Danielous, dafl die
Charakteristika der Musik, die fiir Trance verwendet wird, auf der ganzen
Welt gleich seien, kann, wie Rouget meint, nicht ernstgenommen werden.
Er widerspricht auch der verbreiteten These, daff es bestimmte Rhythmen
oder neurophysiologische Effekte (alpha driving) seien, die Trance ausl6-
sen. »If one particular rhythmic is thought to trigger trance in one region,
and in another a quite different rhythmic performs the same function, the
reason must be that any rhythmic, or any rhythmic system (...) can do the
job as well as any other.« (S. 90). So verhalt es sich auch mit der Melodik. Es
gibt keine Tonart, keinen Modus, der spezifisch fir Trance wire. Die einzi-
gen Elemente, die als universelle Bestandteile der Musik bei Besessenheits-
kulten betrachtet werden konnen, sind offenbar Crescendo und Accele-
rando: »... these two features may well be regarded as constituting veritable
universals of possession music.« (S. 84). Aber auch davon gibt es Ausnah-
men. Bei der Analyse des Verhiltnisses Trance-Musik in all den vielen Kul-
turen gelangt Rouget immer wieder zum selben Fazit: In keiner Kultur gibt
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es Musik, die im Sinne eines Ursache-Wirkungs-Verhiltnisses Trance aus-
16st. Es ist vielmehr der jeweilige kulturelle, soziale und situative psycholo-
gische Kontext, der entscheidend ist. Es ist die »ganze Situation, die
zusammen mit der Musik zur Trance fithrt und, wie bei den Buschminnern,
die Medizin-Lieder zur Wirkung bringt. Um kurz bei den Medizin-Liedern
zu verweilen, weil man in solchen Fillen — wie auch beim Tarantismus —
meist schnell das Etikett »Musiktherapie« zur Hand hat: Rouget schreibt
dazu: »... a medicin song is not therapeutic in and of itself but is only one
element of a therapy. Let us file this information in the dossier of research
about musicotherapy.« (S. 144). Das gemeinsame Auftreten von Trance,
Musik und Tanz hat immer wieder dazu gefihrt, hier eine Kausalverbin-
dung zu konstruieren. Die Rolle der Musik ist weniger, Trance zu produ-
zleren, als vielmehr, Bedingungen zu schaffen, die fir ihr Entstehen giinstig
sind, thre Form zu regulieren und sie fiir eine soziale Gruppe kontrollierbar
zu machen (vgl. S. 320). Rouget weist auf einer auflergewdhnlich breiten
interkulturellen Basis sowohl mit Beispielen aus der Gegenwart als auch
durch historische Dokumente tiberzeugend nach, dafl es in keiner Kultur
bestimmte musikalische Ursache-Wirkungs-Verhaltnisse gibt. Dies ist eine
Erkenntnis, die ein neues Licht auf die gesamte musikalische Wirkungsfor-
schung werfen mufite.

Sehr befremdlich wirkt das Kapitel »The Renaissance and Opera«; darin
vertritt Rouget die Meinung, »opera (...) is a form of possession.« (S. 227).
Dieses Kapitel enthilt einen lingeren Abschnitt »Letter on the Opera, in
dem ein afrikanischer Musikethnologe einen Opernbesuch beschreibt. Thm
erscheint die Oper wie ein Besessenheitsritual. Was uns allen sehr vertraut
ist, kommt uns in seinen Beschreibungen und Interpretationen sehr fremd, -
jaabsurd vor. Kénnen wir ernsthaft glauben, die Besessenheitsrituale ande-
rer Kulturen und ihre Musik besser zu begreifen als andere Kulturen unsere
Oper?

Rougets Werk zeichnet sich durch niichterne Betrachtung der Fakten
und durch vorsichtige, umsichtige Interpretationen aus. In erster Linie st es
ein ungewdhnlich kompetentes musikethnologisches Standardwerk, das
die Beziehungen zwischen Musik und Trance umfassend darstellt und ana-
lysiert. Es enthalt eine Diskographie, eine Filmographie, Schlagwortindex,
sowie Indices der Religionen, Sekten, Gottheiten und religidsen Figuren
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sowie der ethnischen Gruppen und Orte und ein Personenregister. Die
Ubersetzung erscheint nicht immer ganz iiberzeugend (z.B. »rhythmics«
wo »rhythm« gemeint ist oder »musicotherapy« statt »musictherapy«,
s.0.). Dieses Buchist auch fiir die Musikpsychologie von grofler Bedeutung,
nicht zuletzt deshalb, weil es viele bemerkenswerte Aspekte fiir die musik-
psychologische bzw. musiktherapeutische Wirkungsforschung bietet.
Mich personlich hat es zu dem Versuch angeregt, die eigene Musikkultur
mit den Augen eines Musikethnologen zu sehen.

Heiner Gembris

Walter Scheuer: Zwischen Tradition und Trend. Die Einstellung
Jugendlicher zum Instrumentalspiel. Eine empirische Untersuchung.
Diss. Universitit Hannover 1986, Mainz: Schott 1988, 244 S.

Der Verfasser legt eine umfangreiche empirische Studie zu Priferenzen
fir sieben ausgewihlte Instrumente vor. Befragte sind 1435 Schiler repra-
sentativ ausgewahlter Klassen der Jahrginge 7 bis 9 in Haupt- und Real-
schulen sowie Gymnasien Hannovers im Jahr 1983. Die Arbeit schneidet
eine wichtige Frage an, zu der es erstaunlicherweise nur wenige, zudem
erheblich altere Veroffentlichungen gibt.

Scheuer kritisiert mit Recht Befragungen, die Priferenzen lediglich an
vorgegebenen Begriffen fiir Musikinstrumente erheben. Ausgehend von
Klausmeier (1978), der den Symbolcharakter und das Gestische des Spiels
betont, entwickelt er einen Fragebogen mit einem interessanten, dreifachen
Ansatz: Aufler einem verbalen Teil mit standardisierten Fragen vor allem
zum sozialen Umfeld werden klingende Musikbeispiele prisentiert sowie
Videofilme, die Gestalt, Handhabung und Spielbewegung der Instrumente
zeigen. Der Grad des Gefallens wird auf einer neunstufigen Skala erhoben.
Skalierungsprobleme und Auswahl und Anwendung der Auswertungs-
methoden von der einfachen Haufigkeitsauszahlung iiber multivariate Ver-
fahren bis zur Clusteranalyse werden eingehend reflektiert.

Die Auswertung bringt eine Fiille interessanter Ergebnisse. Vor allem die
Clusteranalyse zeigt, daf} es unter Schillern sehr unterschiedliche Gruppen
mit spezifischen Vorlieben und Abneigungen gegeniiber Instrumenten gibt
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und z.B. eine vermutete allgemeine Priferenz fir die E-Gitarre nicht auf-
tritt. Die Vielseitigkeit der Anlage des Fragebogens auflert sich in einander
widersprechenden Ergebnissen am Beispiel der Violine, die als Begriff kaum
gewihlt, als Klangbeispiel relativ positiv, dem visuellen Eindruck nach
jedoch eher negativ beurteilt wird. Wahrend bei Angaben zum sozialen
Umfeld schulischer Einflufl auf Priferenzen nicht festzustellen ist, ergeben
sich gegeneinander zielende Einwirkungen von Elternhaus und Massen-
medien. Der Versuch, die Ergebnisse auch zu den psychoanalytischen
Interpretationen Klausmeiers (1978) in Beziehung zu setzen, gelingt nicht
immer. Das liegt vielleicht an der Schwierigkeit, Sachverhalte wie starkere
Vater- oder Mutterbindung mit standardisierten Fragen wie der nach einem
moglichen Reisebegleiter erfassen zu wollen.

Einige kritische Fragen betreffen lediglich Einzelaspekte der Versuche:
Da der Verfasser den Kriterien der Bedingungsvariation folgen will, er-
geben sich bekannte Probleme der Musikpsychologie zum Verhiltnis
zwischen Exaktheit des Designs und musikalischer Realitit, die fiir die
Generalisierbarkeit der Ergebnisse nicht unwesentlich sein dirften. Das
Klangbeispiel ist so komponiert, dafl es auf allen Instrumenten gespielt
werden kann, was zugleich bedeutet, daf} es fiir kaum eines wirklich spezifi-
sche Spieleffekte verdeutlichen kann. Typisches am Gitarre- im Unter-
schied zum Violinspiel, das auch fiir Instrumentalunterricht, der tber die
Anfangsgriinde hinaus ist, bedeutsam wire, geht somit nicht ein.

Um bei den Videofilmen ohne das klangliche Moment allein das visuelle
(warum eigentlich?) zu erfassen, werden die im Ensemble unisono spielen-
den Instrumente auf gleichen Pegel abgemischt, damit keines hervorsticht.
Ist aber wirklich nur die Lautstirke entscheidend fiir das sich Voneinander-
abheben von Instrumenten?

Insgesamt stellt die Arbeit einen wertvollen Beitrag zu einem bisher ver-
nachldssigten Gebiet dar. Weiter offene Forschungsfragen formuliert
Scheuer im Zusammenhang mit der Diskussion musikpadagogischer Kon-
sequenzen. Der von ihm bereits angesprochene, jetzt aber erst aufgetretene
Synthesizer-Boom wire ein weiterer Untersuchungsgegenstand.

Eberhard Kotter
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Norbert Jiirgen Schneider: Handbuch Filmmusik - Musikdramaturgie
im Neuen Deutschen Film. Miinchen: Olschliger 1986. 362 S.

Einen Titel ahnlicher Art gab es zuletzt vor rund 60 Jahren: 1927 erschien
das »Allgemeine Handbuch der Film-Musik« von Hans Erdmann und
Giuseppe Becce, das nicht nur bedeutendste theoretische Werk zur Stumm-
filmmusik (mag auch die Differenzierung einer grundsitzlich illustrativ
gedachten Musik in »Expression«, »Description« und »Incidenz« schon
dem damaligen Standard der Filmmusik nicht mehr ganz gerecht geworden
sein), sondern zugleich ein praktischer Ratgeber, der die sozialen, 6kono-
mischen und kooperativen Fragen der Filmmusik ebenso bedachte wie die
notwendige Verfeinerung der Kinotheken-Praxis, und der zu diesem
Zweck sein »thematisches Skalenregister« mit iiber 3000 Werkausschnitten,
nach der cue-sheet-Manier systematisiert, fir den allabendlichen Gebrauch
zur Verfugung stellte.

Inzwischen liegt nun — innerhalb der »Beitrige aus der Hochschule fir
Fernsehen und Film Miinchen«— abermals ein »Handbuch Filmmusik« vor,
das sich mit seinem Gegenstand in theoretischer und praktischer Absicht
befaflt, diesen freilich - ein fiir ein Handbuch etwas seltsamer Vorgang -
a priori einschrinkt auf die Musikdramaturgie im Neuen Deutschen Film.

Der Autor Norbert Jirgen Schneider, Professor fiir Musiktheorie an der
Miinchner Musikhochschule, ist durch seine kompositorische Tatigkeit
(ua. Musik zu tiber 30 Filmen) und seine Dozentur fir Filmmusik an der
HFF geradezu pridestiniert fiir den doppelten Anspruch dieses Buches,
Filmpraktikern (Komponisten, Regisseuren, Cuttern, Produzenten),
Cinéasten und Musikfreunden Einblick zu geben in das z.T. abenteuerliche
Geflige filmmusikalischer Produktionsbedingungen und -vorginge, aber
auch »fast zwangslaufig eine theoretische Darstellung des komplexen Pha-
nomens Filmmusik« (Klappentext) vorzulegen.

»Es gilt zu zeigen, so die Einleitung, »wie man in einer wichtigen Phase
des deutschen Films mit Musik umgegangen ist: wie man Musik geplant,
komponiert, eingespielt, montiert und finanziert hat, - wie man tiber Musik
denken, reden und schreiben kann ,— wiesie im fertigen Film wirktund dra-
maturgisch funktioniert.« Das Material basiert auf personlichen Gespri-
chen des Autors mit Filmkomponisten, Cuttern, Regisseuren, auf Filmana-
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lysen und auf der Auswertung von Sekundarliteratur, nicht zuletzt auf den
eigenen Erfahrungen als Filmkomponistund Dozentfir Filmdramaturgie.

Diedurchaus ehrenhaften Skrupel des Autors, durch eine allzu handfeste
Auslegung des Praxisbegriffs, etwa durch dramaturgische Hilfen, mit bei-
zutragen zu jener Entmiindigung des Horens, wie sie die Bewufitseinsindu-
strie im Namen sogenannter Unterhaltung betreibt, haben ihn, zum Nutzen
des Lesers, nicht davon abgehalten, seine umfangreichen Insider-Kennt-
nisse aufzuarbeiten. Wir erfahren Lesenswertes tiber die Situation der Film-
komponisten in der BRD (und ihren im Vergleich zu den USA beklagens-
werten Amateur-Status), iber die je nach Konstellation vorhandene oder
verweigerte Kooperation zwischen Regisseur und Musiker, tiber die weit-
gehend dem trial-and-error-Prinzip verpflichteten Praktiken des Musik-
anlegens und der Filmmischung, tiber die unterschiedlichen Regietempera-
mente im Hinblick auf das Verhiltnis von Bildschnitt und Musikschnitt,
tiber den gerade im Neuen Deutschen Film tiberaus hohen Stellenwert der
Archivmusik und tber die Arbeit im Tonstudio, bei der zunehmend die
Mehrspurproduktion die ausgeschriebene Partitur ersetzt.

Andererseits fragt man sich, ob der Tunnelblick auf den Neuen Deut-
schen Film (dessen zumindest filmmusikalische Bedeutung allmihlich
gegen Null zu gehen scheint: 1980 wurde zum letztenmal eine Filmmusik
mit dem Filmband ausgezeichnet) unter musikdramaturgischem Aspekt
Ergiebiges hat ausmachen konnen. Noch enger gefragt: ob es denn eine
eigenstindige Musikdramaturgie des Neuen Deutschen Films iberhaupt
gibt. Damit ist zugleich der theoretische Anspruch des »Handbuchs«
berihrt. Zwar qualifiziert die captatio benevolentiae der Einleitung das
Buch »zunichst als Materialiensammlung. Die Theorie wird folgen.
Gleichwohl melden zumindest 5 von 10 Kapiteln (Filmmusik/Musik im
Film — Der Neue Deutsche Film — Der Autorenfilm und die Konsequenzen
— Allgemeine Grundlagen der Musikdramaturgie — Musikdramaturgie im
Neuen Deutschen Film) schon dadurch filmhistorische und filmmusik-
theoretische Anspriiche an, daf§ sie sich mit bereits vorliegenden Konzep-
tionen auseinandersetzen. Von den zum Teil iiberaus informativen, zum
Teil mit Modebegriffen wie analoge und digitale Kommunikation operie-
renden Passagen tber die psychologischen und physiologischen Differen-
zen von Auge und Ohr, iber Innovation und Verschleifl des Zeichensy-
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stems Filmmusik sei das Kapitel tiber dramaturgische Funktionen der Film-
musik und die Systematik der Bild-Musik-Zuordnungen herausgegriffen.
Man kann das Gefithl des Unzureichenden, das der Autor angesichts der in
der Literatur gingigen Modelle der Bild-Musik-Zuordnung empfindet
(Becce/Erdmann, Lissa, Thiel, Paulis inzwischen zuriickgenommene
Kategorien Paraphrase, Polarisierung und Kontrapunkt) durchaus teilen.
Ob freilich viel damit gewonnen ist, triadische oder mehrpolige Beschrei-
bungsraster durch ein bipolares Modell zu ersetzen, dessen Brennpunkte
durch illustrative, untermalende, paraphrasierende, expressive Filmmusik
einerseits und kontrapunktierende, kommentierende, bewufit wahrgenom-
mene Filmmusik andererseits gekennzeichnet wiren, scheint mir fraglich
schon angesichts jener Parkszene aus Louis Malles »Les amants«, in der das
Andante aus Brahms’ Streichsextett op. 18 mihelos auf beide Pole gleich-
zeitig zu beziehen ist. Ergiebiger bleiben allemal die vom Autor aufgeliste-
ten 20 Subfunktionen (von A wie » Atmosphire herstellen« bis Z wie »Zeit-
empfindungen relativieren«), die an exemplarischen Szenen des Neuen
Deutschen Films veranschaulicht werden. Wenn allerdings, so Schneider
selbst, die Konsequenzen des Autorenfilms filmmusikalischin der Nihe des
Dilettantischen, Belanglosen und wahllos Privaten liegen, wenn »die inter-
essantesten Soundtracks der Neuen Deutschen Filmregisseure ... ausge-
klammert« bleiben, weil Kurzfilme nicht behandelt werden, wenn die wohl
wichtigsten filmmusikalischen Konzepte nur angerissen werden, weil »die
komplexen Melodramtypen oder Collageformen bei Kluge, Syberberg oder
Fassbinder ... in der hier geforderten Verkiirzung kaum darstellbar sind«,
dann gewihrt die Restmenge (musikdramaturgische Steckbriefe von 26 Fil-
men und 19 Regisseuren) zwar in Einzelfallen sogar sehr erhellende Ein-
blicke in die musikdramaturgischen Vorstellungen einzelner Filmemacher
(z.B. Geissendorfers an Hollywood orientierter Professionalismus, Kluges
assoziierende Montage privater Fundstiicke, Noevers Insistieren auf funk-
tionaler Musik, Syberbergs Polyphonie einander erginzender Text-, Bild-
und Klangfunktionen) und deren Kooperation mit »ihren« Musikern, legt
aber andererseits den Schlufl nahe, dafl es die Musikdramaturgie des Neuen
Deutschen Films nicht gibt.

Norbert Jirgen Schneider ist mit seinem »Handbuch Filmmusik« (zu
dem auch ein Komponistenlexikon gehort) ein Werk gelungen, das trotz
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einiger Argerlichkeiten (stilistische und inhaltliche Spriinge, eine schlecht
sortierte Bibliographie, schlieflich die schier grenzenlose Grofimut der
Redaktion in Sachen Grammatik, Interpunktion, Rechtschreibung) vor
allem fiir denjenigen, der sich intensiv mit den Bedingungen und Methoden
der Produktion von Filmmusik auseinandersetzen mochte, eine an Primir-
material reich sprudelnde Informationsquelle darstellt. »Die Theorie wird
folgen« ? Wir sind gespannt.

Hans Emons

Josef B. Schorkmayr/Giinther Witzany: Musik mit Behinderten. Das
NO PROBLEM MUSIC-Therapiekonzept. Stuttgart: Gustav Fischer
1987.106S.

Hereinspaziert, meine Damen, meine Herren, hereinspaziert: »Wir ent-
wickelten eine weltweit bisher einzigartige Musiktherapie fir erwachsene
Behinderte, die in wesentlichen Punkten von bisherigen Modellen
abweicht.« (S. 12) »Wir schlieflien also bewufit methodologische und theo-
retische Schwichen bisheriger Musiktherapiekonzepte, die sich noch nicht
am modernsten Stand wissenschaftstheoretischer Grundlagenforschung
orientiert haben, aus. (...) Bei unserem Ansatz kann von methodisch-strate-
gischem Verhalten nicht die Rede sein, da wir unsam neuesten kommunika-
tionstheoretischen Terminus einer intersubjektiven Verstindigungsbasis
mit >hermeneutischer Tiefenstruktur< orientierten. ... Wir tragen diesen
neuesten Anspriichen an Wissenschaftlichkeit bewufit Rechnung, indem
wir auf den geldufigen wissenschaftlichen Fachjargon verzichtet haben ...«
(S. 1ff.) Wir »mochten (...) darauf hinweisen, dafl es sich hier um einen Para-
digmawechsel handelt, also um einen vélligen Neuansatz ...« (S. 7). Soll-
ten Sie den Eindruck haben, hier in eine Art Wissenschafts- oder Musikthe-
rapiezirkus geraten zu sein, geht es Thnen wie mir. Erstaunlich, was sich hier
alles tut: Man arbeitet, die Finger am Puls der neuesten Wissenschaftsent-
wicklung, mit elektronischen Musikinstrumenten, Synthesizer, Drumcom-
puter, Jazzrhythmik und >Groove«. Befliigelt von der unkonventionellen
Idee, Musiktherapie sei »das, was von einem Musiktherapeuten praktiziert
wirde (S.9), sel »Darbietungskunsttherapie« (S. 12), fiigen die beiden Auto-
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ren, ein Osterreichischer Magister und ein 6sterreichischer Doktor der Philo-
sophie, diese Ingredienzien aufs Wunderbarste zusammen und prasentieren
den (moglicherweise an Problembewufitsein leidenden) Lesern die NO
PROBLEM MUSIC-Therapie. »Die Verwendung der Jazz- bzw. Beat/
Pop-Rhythmik in der NO PROBLEM MUSIC-Therapie und die Schulung
und Forderung des >Grooveerlebens< beim erwachsenen Behinderten
bedeutet in der Musiktherapie einen Paradigmenwechsel.« (S. 28f.) Mit
grofler Befriedigung nimmt man zur Kenntnis, dafl der Begriff des Paradig-
menwechsels, nachdem er seit gut 20 Jahren in der Diskussion ist, nun bis in
die Heimat der Autoren vorgedrungen istund Eingang in die Musiktherapie
gefunden hat (wenngleich unklarist, ob von Paradigmen in der Musikthera-
pie tiberhaupt die Rede sein kann, da es hier eigentlich keine Theorien gibt,
auf die der Begriff des Paradigmas anzuwenden wire). Freilich stellt der
»radikale Anspruch des NO PROBLEM MUSIC-Therapickonzeptes«
(S. 14) hohe Anspriiche an den Therapeuten: »Der Musiktherapeut mufl ein
versierter, universitar ausgebildeter Musiker sein. Mediziner und Psycholo-
gen — genauso wie Pidagogen — konnen Randbedingungen stellen, die zum
Gelingen beitragen, nicht aber jene Kenntnisse vermitteln, tiber die ein ver-
sierter Musiker verfligt.« (S. 12) Das erfordert natiirlicherweise eine »ginz-
lich neu strukturierte Ausbildung des Therapeuten durch einen Fachmann
(nicht durch Psychologen oder Mediziner)«. (S. 102) Nachdem festgestellt
ist, welches Instrument dem jeweils Behinderten am meisten zusagt, wird
»mitunter zehn Stunden lang ohne Ermiidungserscheinungen« im Studio
geprobt, wobei der Musiktherapeut »in den Behinderten ernsthaft profes-
sionelle Musiker einer professionellen Band sehen« sollte (S. 60). So erar-
beitete Stiicke werden dann 6ffentlich aufgefithrt. »Nach ca. 20 bis 30 Auf-
tritten gibt es mit den Musikern des NO PROBLEM ORCHESTRA kei-
nerlei Probleme mehr. Sie wissen, worum es geht, wofiir sie spielen, wofir
sieiben, fiir wen sie spielen—sie kennenihren Wert.«(S. 71) No Problem -
wie schon. Einige Horbeispiele mit kurzen Hinweisen sind dem Buch auf
einer Single-Schallplatte beigefiigt, zahlreiche Fotosillustrieren Phasen der
Arbeit. Auf den Seiten 81ff. werden lobende arztliche, pidagogische und
andere Stellungnahmen zu den Erfolgen der NO PROBLEM MUSIC-
Therapie seitenfilllend prisentiert. Man fihlt sich unwillkirlich an die
Buden ambulanter Jahrmarktshindler erinnert, wo Dankesschreiben aus
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aller Welt, in denen die wohltitigen Wirkungen der Mittelchen gegen
Rheuma, Gicht und Hithneraugen gepriesen werden, die Winde zieren.
Zweifellos konnte die Verwendung elektronischer Musikinstrumente in der
Musiktherapie interessante Perspektiven bieten, und auch wissenschafts-
theoretische Uberlegungen sind notwendig. Aber allein mit begrifflicher
Grofispurigkeit und einer gewissen, von tieferreichenden Fachkenntnissen
weitgehend unbelasteten Begeisterung 1afit sich keine neue Methode her-
vorzaubern; hier laufen pseudowissenschaftliches Getue und mafilose Selbst-
iberschitzung Amok.

Heiner Gembris

Walter Schurian: Psychologie asthetischer Wahrnehmungen.
Opladen: Westdeutscher Verlag 1986.204 S.

Unsere Sinne nehmen wahr auch jenseits des experimentell Fafibaren.
Eine Erweiterung des Wahrnehmungsbegriffs iber seine positivistische
Einengung hinaus steht an, und die Einbeziehung asthetischer Gesichts-
punktekonnte zur Neufassung beitragen.

Zentrale Denkfigur in Schurians Verstindnis der Wahrnehmung ist der
Begriff der Resonanz: »Wahrnehmung als Resonanz zwischen innen und
auflen, Bewufitsein und Unbewufitsein, Triumen und Planen usw.« (S. 7)
Aus Kreisprozessen entstiinde ein Feld fiir die Wahrnehmungen mit ein-
ander uberlappenden Resonanzflichen als Voraussetzung (ebd.). -
»Betrachtung und Bedeutung, Wahrnehmung und 4sthetischer Gegenstand
bilden ein Raster, das sich durch Resonanz auszeichnet; das eine bringt das
andere zum Schwingen, beide zusammen erst bilden den Klang.« (S. 9)

Die Vorstellung, dafl Aufien und Innen, physische und psychische (auch
metaphysische) Erfahrungen wie Schwingungssysteme aneinander gekop-
pelt sind und sich gegenseitig verstirken, kniipft an derzeit weit verbreitete
Anschauungen wie die von der »Welt als Klang« an (dem Nada Brahma, das
Siegfried Berendt mit der Uberzeugungskraft eines Gurus geradezu popu-
lir gemacht hat) und riickt zugleich von der behavioristischen Vereinfa-
chung psychischer Geschehnisse im Sinne des Reiz-Reaktions-Schemas ab.

Schurian weitet den Wahrnehmungsbegriff mit Blick auf Asthetisches,
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wobei den Leser zuweilen ausgesprochen poetische Formulierungen
erfreuen: »Die isthetischen Wahrnehmungen sind gerichtet auf die Off-
nungen, die an den Mauern festgefiigter Bedingungen sich ergeben, und die
ausgefillt werden mit Ansichten und Einsichten, Durchblicken und Aus-
blicken ... Wahrnehmungen verlaufen ... auch unvorhergesehen, offen und
ungleichgewichtig.« (S. 8)

Das Asthetische fiigt den empirischen Wahrnehmungen ein spannungs-
reiches Pendant an die Seite: »Aus der unendlichen Vielfalt der natiirlichen
Formen, Farben und Funktionen gestalten sich mittels der dsthetischen
Wahrnehmungen weiterfihrende, noch unabsehbare, zusitzliche Struktu-
ren. Das Asthetische spielt sich in Zwischenbereichen ab: darin formt sich
die menschliche Wahrnehmung Gebilde, die den Funktionen und der
natiirlichen Aneignung vorgelagert bleiben und Ausblicke auf andere Seiten
der Wirklichkeit freigeben.« (S.9) Der Leser ist gespannt, auf welche Weise
diese »Zwischenbereiche«, die »zusitzliche Strukturenc, die »andere Seite
der Wirklichkeit« erschlossen werden.

Schurian macht sich in kritischer Auseinandersetzung zentrale Positio-
nen einer »6kologischen Wahrnehmungspsychologie« im Sinne J.J. Gib-
sons zu eigen, geht aber deutlich dariiber hinaus, indem er das Asthetische
alltaglichen Verhaltens in der Umwelt einbezieht und auch Dinge akzep-
tiert, die zwischen unmittelbarer sinnlicher Erfahrung und »dem eigentli-
chen Erkennenc« liegen, das eher intuitiv iiber die schon erwihnte Resonanz
vollzogen wird. Wenn Schurian da unter anderem von »grundwirksamen
Energiefeldern der Wahrnehmungen« spricht und Formulierungen wie
diese gebraucht: »Empfindungen sagen spontan alles oder nichts, sie berei-
ten die Resonanzbdden fiir Eindriicke, dies ist der Bereich der Ahnungen
und Anniherungen« (S. 12), so wird wissenschaftsgeschichtlich die Nihe
zu Gestalt- und Ganzheitspsychologie deutlich. Dies geschieht aber nicht
von einer einseitigen oder gar in der Psychologie langst iiberholten Position,
sondern ist inhaltlich begriindet. Denn Schurian akzentuiert das Astheti-
sche an der Wahrnehmung. Er kritisiert das immer noch weit verbreitete
Vorurteil vom Luxuscharakter des Asthetischen. Das Asthetische habe von
Anfang an die biologischen und technischen Entwicklungen in einer selb-
stindigen Art und Weise begleitet. »Das Asthetische ist ein eigenstindiger
Eingriff des Menschen mittels der orientierenden Wahrnehmung in die
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Natur und dariiber hinaus.« (S. 19) Es setze Ankerpunkte der Orientierung
und schaffe ein »freies Territorium, auf dem Wahrnehmungen ungebunden,
unokonomisch ausgreifen konnen in alle bekannten und unbekannten
Regionen. Das Asthetische bildet somit ein System, das sich selbstorganisie-
rend in der Geschichte als eine eigenstindige Evolutionslinie herausbildet.«
(ebd.)

Verdienstvoll ist der Versuch, unorthodox Ergebnisse empirischer psy-
chologischer Forschung (darunter eine eigene Untersuchung) mit vorwis-
senschaftlichen Erkenntnissen, Alltagstheorien und Befunden der Verhal-
tensforschung zu erginzen; denn er fiihrt — bei aller Problematik im einzel-
nen — zu der schon erwihnten, dringend notwendigen Ausweitung des
Wahrnehmungsbegriffs.

Die eingearbeitete empirische Studie tiber die Frage, was ein »schones«
Bild sei, offenbart eine krasse Diskrepanz zum zuvor entwickelten Entwurf
einer offenen und auch auf eine Wahrnehmung des »anderen« gerichteten
Asthetik. Denn in der Frage nach dem Schénen laufen seit Baumgartner und
Kantdie Fidenaller asthetischenReflexionenschnittpunktartig zusammen.
Bei Schurian wird die Fragestellung ausgediinnt und in den moglichen Per-
spektiven auf eine einzige, zudem noch problematische Dimension redu-
ziert. Empirisch erforscht wird namlich das Urteil einer Probandengruppe
hinsichtlich einer Gegentiberstellung der Position Hundertwassers mit der
Mondrians (und Vasarelys in einer vermittelnden Stellung). Ein derartig ein-
geengtes und vorstrukturiertes sthetisches Urteil [}t sich mit der Methode
des Paarvergleichs und bei sorgfaltiger Anwendung der angezeigten statisti-
schen Verfahren untersuchen. Durch die gewihlte inhaltliche Fragestellung
setzt sich Schurian jedoch seiner eigenen Kritik aus und 16st die durch
definitorische Vorarbeit geweckten Erwartungen nicht ein. Der »Hauptbe-
fund«, daf »heute eine eher Hundertwasser-nahe Auffassung schoner
Malerei vorherrscht« (S. 73), enttauscht. Wo bleiben da alltagsnahe Defini-
tionen der Schonheit, wie sie als Bestandteil individueller Lebensstile beob-
achtbar sind (inklusive Mobel, Tapeten, Kleidung, Postkarten, Fotos
usw.)? Wo bleiben die beredt beschworenen utopischen Momente des
Asthetischen?

Ein weiterer problematischer Punkt sind die »stammesgeschichtlichen«
Ableitungen, die in keinem Fall wirklich tiberzeugen, weil sie allzu hypo-
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thetischen Charakter tragen. Immerhin scheint es, daf§ die durch kulturelle
Praxis wie durch psychologische Forschungsergebnisse widerlegte Paralle-
lismushypothese des groflen Zoologen und Philosophen Ernst Haeckels
(1866 als »biogenetisches Gesetz«formuliert) heute nochfasziniert. Der all-
gemeine Glaube daran, dafl zwischen der Evolution der Arten bis hin zum
Menschen und der Individualentwicklung eines Lebewesens parallele Ent-
wicklungen stattfinden, daf} jeder in der Entwicklung verkiirzt seine Stam-
mesgeschichte rekapituliert, hat zwar viele Forschergenerationen in Biolo-
gle, Psychologie und fast simtlichen Geisteswissenschaften — auch in
Musikpsychologie und -padagogik — beschiftigt; jedoch sind daraus eher
Fragen als gesicherte Erkenntnisse erwachsen. Ich sehe es als Verdienst der
Studie Schurians an, daf diese Fragen wieder in die Fachdiskussion gebracht
werden. Denn Resultate aus den angrenzenden Wissenschaftsdisziplinen,
speziell aus der physiologischen Forschung und der Verhaltensforschung,
kénnen Fragestellungen und Erkenntnisse der psychologischen Asthetik
um bislang ausgeklammerte oder vernachlissigte Aspekte bereichern.
Ginter Kleinen

R. Spintge und R. Droh (Eds.): Musik in der Medizin—Music in Medicine.
Neurophysiologische Grundlagen, Klinische Applikationen, Geistes-
wissenschaftliche Einordnung. Berlin: Springer-Verlag 1987.427S.

In diesem Band sind Materialien aus Vortrigen zusammengefafit, die auf
zwel internationalen Symposien zum Thema »Musik in der Medizin« in
Lidenscheid gehalten wurden. Die Texte sind in drei Teile gegliedert: Teil I
enthilt 8 Beitrdge zur Grundlagenforschung; in Teil II sind 26 Artikel der
klinischen Anwendung gewidmet, und im Teil III sind drei geisteswissen-
schaftliche Aspekte zu Musik und Medizin dargestellt.

Musik, so schreiben David etal. im ersten Teil, kann zunichst als physika-
lisch mefibares Schallereignis betrachtet werden. »Sie erreicht unser Ohr als
Luftdruckschwankungen, die sich als Longitudinalwellen von einer Schall-
quelle, z.B. einem Musikinstrument, mit einer Geschwindigkeit von 330 m/
sec. in Luft ausbreiten.« Welche Prozesse setzen diese Schallwellen im
Gehirn in Gang (Petsche et al. und David machten EEG-Studien, Clynes

184



postuliert neurochemische Prozesse), welche Hemisphire verarbeitet musi-
kalisches Material bei welchen Vélkern (Tsunoda), welche Analogien beste-
hen zwischen Musik und Sprache (Terhardt, Roederer), hat Musik Uberle-
bensqualitit (Roederer)—diesen Fragen gehen die Forscher in den Beitragen
zum Teil I nach. Roederer (S. 81) weist bei seinem Vergleich zwischen Spra-
che und Musik darauf hin, dafl die Wahrnehmung von Musik zwar, wie
auch die Wahrnehmung der Sprache, komplizierte kognitive Aufgaben
umfaflt, in welchen Informationen mit Hilfe akustischer Signale transpor-
tiert, analysiert, gespeichert, wieder abgerufen, verglichen und interpretiert
werden, daf} jedoch die eigentliche Besonderheit der Musik darin zu beste-
hen scheint, daf} sie viel mehr mit rein affektiven Zustinden verbunderrist
als mit dem Informationsgehalt der musikalischen Botschaften, den sie
transportiert.

Diese Fahigkeit der Musik, Affekte hervorzurufen und zu beeinflussen,
wird in der klinischen Praxis genutzt. Im zweiten Teil des Buches berichten
verschiedene Forschergruppen tiber ihre Erfahrungen mit der Anwendung
von Musik im Zusammenhang mit Operationen, bei Zahnbehandlungen,
ber der Geburtshilfe und bei verschiedenen psychischen Stérungen. In den
ersten drei Bereichen — Operation, Zahnbehandlung und Geburtshilfe —
wird eine entspannte, angstabwehrende Wirkung der Musik erwartet, die
Stref reduzieren und Rekonvaleszenz begiinstigen soll. Ob ihre Erwartun-
gen erfillt wurden, haben die Forscher mit subjektiven (Befragung der
Patienten) und objektiven Daten (Hormonmessungen, Blutdruck, Puls,
Transpiration) berprift. Die Ergebnisse sprechen fir den Einsatz von
Musik, wenn sie vom Patienten ausgesucht wurde, obwohl die objektiven
Daten nicht in allen Mefgrofen und in allen Studien signifikante Unter-
schiede zwischen Patienten mit und ohne Musik-Einspielung erbrachten.

Die zweite Hilfte des zweiten Teils gibt einen Eindruck von den vielfalti-
gen Anwendungsbereichen der Musiktherapie bei psychischen und/oder
physischen Storungen. Es ist hier nicht die Méglichkeit, die Beitrage zu
wiirdigen, in denen von Erfahrungen mit der aktiven wie mit der rezeptiven
Musiktherapie berichtet wird. Es wird die Vielfalt der Themen deutlich, die
auf den beiden Lidenscheider Symposien behandelt wurden — dies sei in
dankbarer Anerkennung gewiirdigt. Der kleine Wermutstropfen, der der
Freude uber die vorliegenden Arbeiten dennoch beigemischt ist, rithrt von
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dem beinahe ungetriibt scheinenden Enthusiasmus tiber die Anwendung
von Musik in Medizin und Psychologie her, der so wenig die Grenzen der
Methode, thre Kontraindikationen erkennen lifit. Ein bifichen von der kri-
tischen Wiirdigung von Musik zwischen Ausdruck und Manipulation der
Gefiihle, die Harm Willms so pointiert dargelegt hat, hitte dem positiven
Gesamteindruck der Bemiithungen um Musik in der Medizin nicht ge-
schadet. :
Der dritte und letzte Teil des Buches ist der historischen Partnerschaft
zwischen Musik und Medizin (Pratt & Jones), dem Genuff von Musik
(Lutz) und einem kithnen und inspirierenden Entwurf eines »Quantum
Interfacing System for Music and Medicine« (Eagle) gewidmet.
Marianne Hassler
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