Rezensionen

Rolando O. Benenzon: Music Therapy. Theory and Manual. Contributions
to the Knowledge of the Nonverbal Contexts. 2. Aufl. Springfield, Illinois:
Charles C Thomas-Publisher 1997, 280 S.

Ausgangspunkt fiir die Musiktherapie von Benenzon ist die Uberlegung, daB mit
Kranken, die sich psychisch vollig isoliert haben, doch eine Kommunikation mit
Musik moglich sei. In solcher Isolierung leben autistische Kinder, um die sich der
Autor intensiv mit seiner jahrzehntelangen therapeutischen Arbeit bemiihte. Me-
thodisch kniipft Benenzon an Altschuler und dessen Iso-Prinzip an, d.h. er ver-
sucht eine Kommunikation, indem er musikalisch an die vermutete Stimmungslage
des Patienten ankniipft, um dann Stimmungsénderungen zu erreichen. Diesem Iso-
Prinzip ist der theoretische Teil des Buches gewidmet. Dabei steht weniger die
Frage nach der Aquivalenz von Stimmung und musikalischer Qualitit im Vorder-
grund als die Suche nach universellen, unbewuften, vorbewufiten etc. Formen des
Iso. Dieses theoretische Vorgehen wirkt auflerordentlich spekulativ.

Anzuzeigen gilt es hier vor allem eine zweite Auflage eines 1969 zum ersten
Mal erschienenen Buches. Es wurde erweitert. Dabei wurde den Zeitumstidnden
Rechnung getragen. Benenzon warnt angesichts der expandierenden Medienwelt
davor, elektronisch erzeugte Kliange in der Therapie zu verwenden, weil sie blok-
kierend auf den menschlichen Korper wirken konnten. Ein weiteres ergédnzendes
Kapitel ist einer didaktischen Musiktherapie gewidmet. Sie ist fiir jene gedacht,
die in irgendeiner Weise mit psychisch Erkrankten zu tun haben, und als Zusatz-
ausbildung die Erfahrung einer nicht-verbalen Kommunikation erlebt haben sol-
len. Helga de la Motte-Haber

Karl-Heinz Blomann und Frank Sielecki: Horen eine vernachlissigte
Kunst? Hofheim: Wolke Verlag 1997, 254 S.

Zusammengestellt sind hier die Beitrdge eines Kongresses, bei dem aus unter-
schiedlicher Sicht das Thema Ho6ren behandelt wurde. August Schick stellt die
grundlegenden psychoakustischen Forschungen dar (zum Beispiel das perceptual
streaming, die virtuelle Tonhohe usw.), wozu recht gut Elena Ungeheuers Uberle-
gungen zu Gestaltbildungen und -verdnderungen in der elektroakustischen Musik
passen. Andere Beitrige, so von Manfred Mixner und Rudolf Frisius, befassen sich
mit der Verdnderung des Horens durch die Entwicklung der Medien. Dartiber
hinaus gibt es einige essayistische Beitrige sowie einen anregenden Bericht von
Hans Schneider iiber ein musikpddagogisches Projekt, bei dem Komponisten
Neuer Musik mit Schiilern zusammenarbeiteten. Der Band hat einen ausgespro-
chen interdisziplindren Charakter, da die Psychoakustik, die Musikpadagogik, die
Musikwissenschaft zu Wort kommen. Die Beitrdge haben zwar nicht alle ein gleich
gutes Niveau, aber sie sind anregend zu lesen. Wichtig sind vor allem die eingela-
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gerten Interviews mit Komponisten Neuer Musik, darunter mit Nicolaus A. Huber,
Hans-Joachim Hespos, Helmut Oehring. Erginzt werden diese um einen Beitrag
von Gerhard Stébler, der sich mit dem Gedanken der Vermittlung von Neuer Mu-
sik beschiftigt. Vor allem in den Komponisten-Statements konnen Wissenschaftler
auf neuartige Gedanken stof3e. Helga de la Motte-Haber

Herbert Bruhn: Musiktherapie. Geschichte — Theorien — Methoden. Go6t-
tingen, Bern, Toronto, Seattle: Hogrefe 2000, 195 S.

Das Buch von Herbert Bruhn zerfillt in drei Teile, deren erster ein knapp gefaBltes
Kompendium darstellt. Es gibt einen kurzen Uberblick iiber die Geschichte bis
hin zur heutigen fachlichen Professionalisierung, bei der die therapeutische Impro-
visation zur zentralen Methode wurde. Bruhn legt dariiber hinaus verschiedene
Vorstellungen dar von Funktionen, Verwendungsformen und Auffassungen der
Musiktherapie, ehe er einen systematischen Uberblick iiber Methoden, Richtun-
gen und Finsatzmoglichkeiten gibt. Zugrunde liegt diesem Kompendium die Un-
terscheidung von konfliktzentrierter, erlebniszentrierter, iibungszentrierter Musik-
therapie, ergdnzt um das therapeutische Musizieren. Konfliktzentriert ist die An-
wendung in der klinischen Arbeit zur Bewiltigung von Problemen, zuweilen auch
nur als Vorbereitung fiir eine Verbaltherapie. Wie immer dabei auch neue emotio-
nale Erfahrungen gemacht werden konnen, so setzt sich die erlebniszentrierte The-
rapie andere Ziele, etwa Erleichterungen zu finden im Fall von Krankheit oder
Behinderung. In beiden Formen kann sowohl Musik horen als auch Improvisation
eingesetzt werden, wohingegen die {ibungszentrierte Therapie der Arbeit mit Be-
hinderten gewidmet ist, die dem Musikmachen einen breiten Raum gewéhrt, um
Kompensationen zu erreichen. Der Ubergang zum therapeutischen Musizieren,
das sich an behinderte, aber auch an aggressive und zuriickgezogene Menschen
richtet, ist flieBend. Die Sonderpiadagogik und das therapeutische Musizieren sind
fir Bruhn auch AnlaB, mit ,Sozialisation® ein teilweise gemeinsames Ziel von
Padagogik und Therapie anzusprechen und damit verkrustete Abgrenzungen auf-
zubrechen. Bruhn listet gemiB der Anwendungsformen eine Fiille an musikthera-
peutischer Literatur auf. Der dritte Teil seines Buches fiihrt mit 31 Seiten Litera-
turangaben deutlich die Uberfiille des verarbeiteten Stoffes vor Augen. Bruhns
Sprachstil ist &uBerst knapp; Tabellen wirken sich hilfreich auf den Charakter eines
Kompendiums aus. Einzelheiten werden nur ausnahmsweise angedeutet. Oft wird
nur auf die weiterfilhrende Spezialliteratur verwiesen. Man kann sich kaum vor-
stellen, daB es in Zukunft einen Absolventen eines musiktherapeutischen Studien-
gangs geben wird, der sich nicht mit Hilfe dieses Buches auf sein Examen vorberei-
tet.

Bruhn stellt zunéchst nur vor. Mischt sich eine Stellungnahme ein, so ist auch
sie als Literatur belegt (zum Beispiel Seite 72 im Zusammenhang mit der Bespre-
chung psychoanalytischer Ansitze). Selten entschliipft dem Autor auf den ersten
131 Seiten eine kritische Bemerkung wie etwa das Wortchen ,skurril“ (S. 123).

Der Autor Bruhn tritt im zweiten Teil, im Kapitel ,,Wirkungsmechanismen und
Forschung® in Erscheinung. Hier wird auf die prinzipielle Schwierigkeit, therapeu-
tisches Handeln zu validieren, eingegangen. Sehr gelungen erscheinen Fragestel-
lungen, die Bruhn aus dem psychologischen Modell der Informationsverarbeitung
fiir die Musiktherapie ableitet. Wichtige Anregungen fiir zukiinftige praxisbezo-
gene Forschungen werden hier gegeben. Es ist ihm zuzustimmen, wenn er schreibt,
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daf3 ,,der miihselige Weg*“ (S. 152) vor allem der empirischen Forschung von Thera-
peuten ,beschritten werden muf. Das verweist zuriick auf das Vorwort, in dem
Bruhn die Hoffnung ausspricht, da3 einmal die konkurrierenden Anséitze zu einer
einzigen modernen Musiktherapie zusammengeschlossen werden konnten.

Die Adressaten des Buches von Bruhn sind durch den Titel klar definiert. Seine
anregende Wirkung verdankt es jedoch auch dem Umstand, dal3 es aus einer fach-
lich weiterreichenden Perspektive geschrieben ist. Helga de la Motte-Haber

Hermann Gottschewski: Die Interpretation als Kunstwerk. Musikalische
Zeitgestaltung und ihre Analyse am Beispiel von Welte-Mignon-Klavier-
aufnahmen aus dem Jahre 1905. Laaber: Laaber 1996 (Freiburger Beitréige
zur Musikwissenschaft, hrsg. v. Hermann Danuser, Bd. 5), 331 S. (Mit 4
separat beiliegenden grafischen Interpretations-Darstellungen und einer
CD)

Das vorliegende Buch ist aus einer bei Hermann Danuser angefertigten musikwis-
senschaftlichen Dissertation hervorgegangen. Anliegen des Verfassers ist es, daf3
»der Interpretationskunst in der musikgeschichtlichen Darstellung unseres Jahr-
hunderts eine gleichrangige Stellung neben der Kompositionskunst eingerdumt
werden sollte“ (Vorwort, S. 5). Dies sei — so wird in der ,Einleitung: Die Inter-
pretation als Kunstwerk® (S. 11-24) zu begriinden versucht — ein geradezu iiber-
falliger Schritt angesichts der lidngst etablierten Vorherrschaft reproduzierter vor
live-gespielter Musik. Als ,Interpretationskunstwerke wihlte der Verfasser
Welte-Mignon-Klavierrollen-Aufnahmen, nicht zuletzt in der ,,Hoffnung auf einfa-
che Zuginglichkeit der Daten* (S. 24). Diese bestitigte sich jedoch nicht: Zuerst
muflte die Dynamik aus der Betrachtung vollig ausgeschlossen werden; aber auch
das Timing (= Finsatzzeitpunkte und Dauern von T6nen) bot derart intrikate Pro-
bleme, daf3 der Verfasser ihnen die erste Hilfte des Buches widmen mufte (Haupt-
teil ,,A Voraussetzungen“ mit den Kapiteln 1 ,,Die Klavierrolle als Tontrdger und
ihre ,Authentizitat* S. 26—41, 2 ,, Das Abspieltempo® S. 42—139, und 3 ,Manipu-
lierte Aufnahmen“ S. 140-158).

Infolgedessen findet sich die ,,Theorie und Analyse der musikalischen Zeitge-
staltung” des Verfassers erst in Hauptteil B. Kap. 1 soll die eigentliche Theorie
enthalten (S. 160-234); Kap. 2 gilt dem technischen Aspekt der ,,Graphischen Dar-
stellung von Zeitpunktstruktur und Tempogestalt“ (= Timing) (S. 235-263). An-
hand einer vom Verfasser schon frither (Gottschewski 1993) entwickelten Balken-
grafik soll im anschlieBenden Kap. B 3 ,,Analysen® (S.264-311) der Kunstwerk-
charakter von vier Klavierrollen-Interpretationen des Chopin-Nocturne op. 15, 2
(durch die Pianisten Camille Saint-Saéns, Xaver Scharwenka, Raoul Pugno und
Ferruccio Busoni) dargetan werden. Der ,,Ausblick® befindet sich auf den letzten
Seiten dieses Kapitels; es folgt (S. 313-331) der wissenschaftliche Apparat (Litera-
turverzeichnis, Personen- und Sachregister, darunter dankenswerterweise auch der
vollstdndige Notentext des Nocturne).

Auch wenn es aufgrund der Verwendung von Timing-Daten wirklicher Interpre-
tationen, der Beniitzung des Computers und der Anwendung statistischer Metho-
den (im Kapitel tiber das Abspieltempo) so scheinen konnte, reiht das Buch sich
dennoch nicht in die skandinavisch-angelsidchsische Tradition der empirischen In-
terpretations- (oder, wie sie dort hei3t, Performance-)Forschung ein (vgl. Gabriels-
son 1999, Kopiez 1996), wenngleich diese zitatweise herangezogen wird. Die Ar-



140 Rezensionen

beit bewegt sich vielmehr ganz im traditionellen musikwissenschaftlichen Rahmen.
Das, was bisher an Kompositionen betrieben wurde, soll nun auch auf Interpreta-
tionen ausgedehnt werden: Stiicke, deren ,,Werkcharakter — was immer das sein
mag — bereits vorausgesetzt wird, werden zu dessen Nachweis auf ,,innere Stimm-
igkeit“ tiberpriift (vgl. S. 14). Da es aber nahezu vollig beliebig ist, worin ,,Stimmig-
keit” jeweils bestehen kann — denn dafiir werden niemals genaue Kriterien expli-
ziert —, gelingt der sog. ,,Nachweis“ immer und ist damit ohne empirischen Gehalt.
Beispiel: Die Interpretation durch Saint-Saéns ist u.a. deshalb stimmig, weil der
Mittelteil relativ gleich lang zum ganzen 16taktigen Thema ist, wihrend sie bei den
drei anderen Pianisten deshalb stimmig ist, weil der Mittelteil bei ihnen relativ
gleich lang wie ein Halbsatz des Themas (s. S.97). Ob 8, ob 16 Takte — stimmig
bleibt eben stimmig ...

Die angesichts des Buchtitels von manchem vielleicht irritiert gestellte Frage
,Ja, galt denn Interpretation bisher nicht auch schon als Kunst...(werk)?“ kann
jetzt ihre Antwort finden: Die Interpretation muf} erst ausdriicklich in den Rang
eines Kunst,,werks“ erhoben werden, damit sich die diesem Fetisch huldigende
Musikwissenschaft iiberhaupt mit ihr befassen kann! (Unter diesem Aspekt konnte
das in jeder anderen Hinsicht iiberfliissige Mandver ja sogar Sympathie wecken:
Der , Kunstwerkcharakter® im Zeitalter seiner Verwendbarkeit als trojanisches
Pferd ... zur Eroberung der Festung ,,Musikwissenschaft“!)

Hauptteil A befaft sich also mit den Problemen der ,,Interpretation” der in den
Rollen enthaltenen Timing-Daten. Erstaunlicherweise gibt es heutzutage weder
Kenntnisse dariiber, wie und mit welcher Geschwindigkeit die Rollen urspriinglich
aufgenommen wurden, noch dariiber, wie sie (demnach) abgespielt werden miif3-
ten. Im Welte-Wiedergabeapparat jedenfalls wird nicht — wie man vielleicht erwar-
ten wiirde — das Rollenpapier gleichméBig angetrieben, sondern die aufwickelnde
Walze, so daB} sich das Papier mit zunehmendem Walzenumfang immer schneller
bewegt. Ein gleich lang gespielter Ton nimmt also mit zunehmender Entfernung
vom Rollenanfang eine immer ldngere Strecke auf dem Papier ein. Das wire mit
einer entsprechenden mathematischen Formel, die die Papiergeschwindigkeit in
Abhingigkeit vom Walzenumfang angibt, relativ leicht zu bewiltigen gewesen (vgl.
S. 135ff.). Aber die Welte-Technik arbeitete weit unvorhersehbarer: Auf die Wal-
zendrehzahl wirkt eine derartige Fiille von Ausgleichsventilen, kompensierenden
Federwirkungen, Druckschwankungen des Windmotors usw. ein, daf3 ein begriin-
detes mathematisch-physikalisches Modell all dieser Parameter bislang unmdglich
erscheint.

So blieb nur der Versuch, aus dem Inhalt der Rollen, also aus den musikalischen
Interpretationen selbst, auf die urspriingliche Papiergeschwindigkeit riickzuschlie-
Ben. Hier konnte moglicherweise eine ganz generelle statistische Idee weiterhel-
fen: Man muf3 wohl kaum annehmen, daf3 simtliche auf den Rollen festgehaltenen
Interpreten mit zunehmender Lénge der Stiicke bzw. der Rollen ganz allméhlich
und systematisch immer schneller (oder auch langsamer) gespielt haben. Wenn
daher auf vielen hundert Rollen (die Zahl der insgesamt aufgenommenen geht
in die Tausende) die durchschnittliche Liange der Tone auf dem Papier sich in
Abhingigkeit von der Entfernung vom Rollenanfang systematisch verdnderte (zu-
oder abnidhme), so diirfte das ein Indikator fiir die urspriingliche (zu- oder abneh-
mende) Papiergeschwindigkeit sein. Technische Voraussetzung einer solchen Un-
tersuchung wire die Umwandlung der analogen Timing-Daten auf den Rollen in
computerlesbare, also digitalisierte Daten (und das bei Hunderten von Rollen).
Der Verfasser verfiigte zur Zeit der Arbeit an seiner Dissertation jedoch iiber
keine derartige Umwandlungsmoglichkeit (1994 wurden zwei unterschiedliche
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Verfahren vero6ffentlicht, vgl. Janosy & Macsai 1994 sowie Mohr 1994). Ob ihm
iiberhaupt diese Idee einer Gesamtstatistik vorschwebte, geht aus den Ausfiihrun-
gen des Verfassers nicht hervor. Jedenfalls wandte er gewisse statistische Verfahren
auf eine beschrinkte Datenmenge an (16 Stiicke von Bach, Beethoven, Schubert
und Chopin), die ihm aus verschiedenen musikanalytischen Erwdgungen heraus
fiir einen Vergleich mutmaBlich gleicher Tondauern an zeitlich moglichst weit aus-
einanderliegenden Stellen geeignet erschienen (also z.B. aufgrund ihres durchlau-
fender Bewegungscharakters, moglichst dhnlicher Reprisen u.4.m.). Am Ende ei-
nes hochkomplexen Prozesses, in den auch personliche adsthetische Bewertungen
des Verfassers eingingen (,,niedrigste“ bzw. , hochste sinnvolle“ sowie ,,plausibel-
ste“ Interpretation, s. S. 61), kam er zu dem Ergebnis, daB die Zunahme des Walze-
numfangs sich nur zu 80 % auf die Papiergeschwindigkeit ausgewirkt haben miisse
(daB also Bremseinfliisse die Walzendrehzahl nicht gleichbleiben, sondern etwas
abnehmen lieBen, s. S. 134). — Eine weitere Priifmethode, der Vergleich von Rolle-
naufnahmen mit Schallplatten derselben Interpreten (dem Verfasser in zwei Féllen
moglich), fithrte erfreulicherweise zum selben Ergebnis fiir das Abspieltempo (s.
Kap. B 3 I1II, S. 272-275).

Nun zu Teil B. Kap. 1 soll ,,Skizzen zu einer umfassenden Theorie der interpre-
tatorischen Zeitgestaltung® enthalten. Es ist mir jedoch nicht moglich gewesen, in
diesen Ausfithrungen eine Theorie zu entdecken. Eine mir wenigstens fa3bare Idee
des Verfassers scheint die zu sein, musikalische Interpretationen sollten allein auf-
grund ihrer Klangstruktur schriftlich fixiert und analysiert werden, also ohne
Riickgriff auf den Notentext (S. 160f.). Paradoxerweise werden aber die von den
Interpreten gespielten Tondauern — die doch in der Balkengrafik bereits ein un-
iibertreffliches Darstellungsmittel gefunden haben miiiten — vom Verfasser eigens
wieder in Notenschrift riickverwandelt (S. 287 und passim)! Die weiteren Ausfiih-
rungen in diesem 1. Kapitel vermag ich dann weder schliissig auf die genannte
Idee zu beziehen, noch ergeben sie fiir mich einen anderweitigen, zusammenhéin-
genden Sinn. Unter den vielfiltigen auftauchenden Gedanken sind durchaus ein-
leuchtende (wenn auch nicht brandneue) wie z. B. die Unterscheidung (S. 174) von
dreierlei Arten von Bewegungsabldufen, ndmlich den physischen Kérperbewegun-
gen der Musiker (,,Hervorbringungszyklen), den Klangmustern der Musik selbst
(,,musikalisch-materielle Zyklen“) und den — jedenfalls vom Verfasser vermute-
ten — von den Horern zur Musik assoziierten Bewegungsvorstellungen (,,bewe-
gungsassoziative Zyklen“). Uber diese drei Klassen ist aber anschlieBend kaum
mehr irgend etwas Weiterfithrendes zu erfahren. — Insgesamt handelt es sich in
meinen Augen in diesem Kapitel um eine Ansammlung meist durch Introspektion
gewonnener MutmaBungen und sonstiger Uberlegungen des Verfassers, die hoch-
stens als heuristisches Vorstadium fiir eine Theorie wertvoll sein konnten.

Kap. B 2 befafit sich mit der vom Verfasser entwickelten Balkengrafik ,,Sky-
line“, die die Darstellung des Tempos ebenso erlaubt wie die von Tondauern. Der
Verfasser entscheidet sich schlieflich fiir die Dauerndarstellung (so daB die Be-
zeichnung in der Kapiteliiberschrift besser ,Dauerngestalt“ als ,,Tempogestalt®
hieB3e). Unterschiedlich lang gespielte Takte werden sowohl auf der x-Achse als
auch auf der y-Achse — hier in iiberhohtem Mafstab — aufgetragen, so daf3 sich
ungleich breite und hohe Balken ergeben; hohere Einheiten wie Taktgruppen und
Formteile werden noch zu entsprechend iibergreifenden Balken zusammengefaf3t.
Hitten die Takte auf der x-Achse, dem Notentext entsprechend, die gleiche
Breite — wodurch keinerlei Information verloren ginge, da ihre interpretatorische
Verschiedenheit sich ja auf der y-Achse ausdriickt —, lieen sich die verschiedenen
Interpretationen eines Stiickes in eine gemeinsame Grafik einzeichnen und da-



142 Rezensionen

durch bereits mit bloem Auge viel besser vergleichen. Ein solcher Vergleich ist
aber fiir den Verfasser geradezu kontraindiziert (s. S. 308), und so schob er ihm
durch die Gestaltung der Grafiken so weit wie moglich einen Riegel vor. Selbst
die Verwendung von vier Interpretationen desselben Stiickes kam gegen die ei-
gentliche Absicht des Verfassers dadurch zustande, daf3 er digitalisierte Rollenda-
ten nur von diesem Material zu erlangen vermochte (vgl. S.265). (Hier kommt ein
weiteres Mal die Tautologisierung des ,,Kunstwerk“-Begriffs zum Vorschein: Hat-
ten dem Verfasser zufillig andere Interpreten und/oder Werke zur Verfiigung ge-
standen, hitte er eben diese Interpretationen zu Kunstwerken erkldren miissen ...)

Nach so viel Vorbereitung — mochte man meinen — kénnen dann im 3. Kapitel
des B-Teils endlich die Analysen der interpretatorischen Zeitgestaltung anhand
von Skyline-Dauerndarstellungen stattfinden. Tatsdchlich aber ist Teil A keine
Vorbereitung fiir Teil B. Zum einen arbeitet der ,,Kunstwerknachweis“ ja mit vollig
unscharfen Kategorien (,,relativ gleich lang*), denen gegeniiber eine — bei einer
Spieldauer von maximal 4 Minuten ohnehin zu vernachlissigende — geringfiigige
Verldngerung der Zeitdauern gegen Schlufl des Stiickes hin {iberhaupt nicht ins
Gewicht fillt. Zum zweiten aber legt der Verfasser fiir die Interpretationsgrafiken
wieder die volle Walzendrehzahl zugrunde (s. S. 134), 148t also das in Teil A erst
miithsam erzielte 80 %-Ergebnis selbst wieder fallen! Etwas Weiteres kommt hinzu:
Nicht nur eigene Ergebnisse, sondern auch ein Grofteil der (von dritter Seite ge-
lieferten) Timing-Daten werden wieder fallengelassen: Die Dauern der Einzeltone
der vier Interpretationen werden fiir die Analyse namlich {iberhaupt nicht verwen-
det (auBer in der bereits erwdhnten perversen Form einiger Dutzend in Noten
riickverwandelter Tone). Fiir eine mit dem Takt als kleinster Einheit arbeitende
Analyse wire aber ein Festhalten der Taktanfdnge nach Gehor vollig ausreichend
gewesen (der Verfasser hat es fiir die beiden Vergleichsschallplatten selbst so prak-
tiziert, s. S. 272—275). — So erheblich also die Anstrengung im Technik-Teil A auch
gewesen sein mag, sie bildet (entgegen der Versicherung des Verfassers S.24)
keine Voraussetzung fiir den Analyse-Teil B.

Nun zu den Analysen: Obwohl die vollstindig vorliegenden Timing-Daten da-
nach geradezu ,schreien, wurde auf entwickeltere, insbesondere statistische Me-
thoden der Interpretationsanalyse verzichtet, und so konnen nur die iiblichen
musikwissenschaftlichen ad hoc-Beobachtungen resultieren. Aulerdem hat ,,Form-
bildung durch Zeitgestaltung® (so der Titel von Kap. B 3 III) bereits auf der Ebene
der Komposition stattgefunden und kann daher kein Gegenstand der Interpreta-
tionsanalyse sein. Selbst die zeitlich extremste Interpretation konnte einem Werk
keine neue Form verschaffen, denn diese hédngt nicht von der Spieldauer von Tak-
ten oder auch groferen Abschnitten eines Stiickes ab, sondern vonder — zeitlichen
Verdnderungen gegeniiber invarianten — musikalischen Struktur. — Der schon im
vorangegangenen Aufsatz (vgl. Gottschewski 1993) kreierte ,,Tempobogen“ —
nicht mehr als eine Wortneuschopfung fiir die bekannte Tatsache, da3 am Ende
von 2-, 4-, 8- oder sonstigen Taktgruppen haufig retardiert wird — gerdt dem Ver-
fasser hier zu einem alles erklirenden Prinzip, das im Zuge des Systemzwangs
auch dort, wo es gar nicht vorhanden ist, durch — dann gepunktete — Bogen unter-
schoben wird (S. 302 und 303). (Das ruft einem Arnold Schering in den Sinn, der
bei seinen Textunterlegungen Beethovenscher Themen die Textworte, wenn es
nicht anders aufging, ungeriihrt auch unter Pausen setzte ...) Ferner verletzt der
Verfasser sein vorgebliches Prinzip, ohne den Notentext auszukommen, mehr als
einmal, ja stindig. Ein beliebiges Beispiel: ,,Die Differenz zwischen der quintoli-
schen und der sextolischen Notationsform wird von den Pianisten unterschiedlich
aufgefaf3t: Schwarwenka nimmt die Notation sehr genau und gestaltet die metri-
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schen Verhiltnisse innerhalb der Figur so, da3 der Horer tatsichlich eine Fiinf-
bzw. Sechsteilung erkennen kann“ (S. 280).

SchlieBlich sei noch etwas zur stilistischen und darstellerischen Qualitdt des
Ganzen angemerkt: Die Lektiire des Buches ist schwierig, ja aufreibend. Der
Denk-, jedenfalls aber der Schreibstil des Verfassers ist oft undurchsichtig, schwer
verstdndlich und umwegig. So fehlt einerseits im Buch eine zureichende Informa-
tion dariiber, was vom Welte-System heute noch erhalten bzw. bekannt ist und
welche Fragen noch offen sind. (Der Hinweis auf die Dissertation von Peter Hag-
mann, s. S. 24, geniigt schon deshalb nicht, weil diese im Buchhandel vergriffen
und nur in groBeren Bibliotheken {iberhaupt greifbar ist.) Andererseits werden in
einem fehlgeleiteten didaktischen Bemiihen unndtige Rechenbeispiele eingefiihrt
und dabei selbst die einfachsten Schritte eigens erklért, so dafl das bereits wieder
fast verunsichernd wirkt (so etwa, wenn zur Umrechnung von Sekunden in Minu-
ten das Teilen durch 60 empfohlen wird, Fn. 79). Aber auch hoch bedeutungsvolle
Gesten laufen am Ende nicht selten nur auf Irrelevantes hinaus. Beispiel: Vor der
Entscheidung fiir die Darstellung mittels einer Grafik muf3 erst dartiber rasonniert
werden, ob deren x-Achse iiberhaupt das ,eigentliche Wesen der Zeit“, das ,,Pro-
zeBhafte ihres Ablaufs*“ ausdriicken konne (S. 235). (Zum Gliick fiir den Fortgang
scheint das Wesen der Zeit jedenfalls fiir diesmal ein Einsehen gehabt zu haben
...) Uberhaupt ist der gesamte Text rettungslos mit allem Méglichen iiberfrachtet:
Fast auf jeder halben Seite wird irgendeine Idee des Verfassers angedeutet, die je-
doch schon aufgrund der Kiirze hdufig unverstdndlich bleibt: Was soll es z. B. bedeu-
ten, der Interpret habe etwas ,,schlecht Komponiertes* zu ,,verbessern® (S. 21)? Soll
er das mit interpretatorischen Mitteln tun, so ist der Ausdruck ,,verbessern* fehl am
Platze; soll er jedoch die Komposition selbst (erheblich) abindern, bediirfte diese
Idee doch einer etwas ldngeren Erldauterung. — Eigene theoretische Ansitze des Ver-
fassers fiir im Rahmen des Themas oft periphere Fragestellungen finden sich zuhauf
in FuBnoten gepreBt (z.B. Fn. 157, 164, 189), und wie zum Ausgleich werden dort
die verschiedensten gegnerischen Theorien auch gleich reihenweise zu Fall gebracht
(z.B. Fn. 155,192, 194, 223). Uber alles und jedes, woriiber der Verfasser in seinem
Leben je nachgedacht hat, teilt er uns irgend etwas mit, sei es tiber Nadel- und La-
serdrucker (Fn. 232), iiber die Schreibrichtung von Schriften und die Anordnung von
Biichern in Bibliotheken (Fn. 227) oder iiber die Unterschiede in der Symmetrie-
wahrnehmung von Raum und Zeit (Fn. 189). Fiir irgend etwas Uberfliissiges darf ein
weltberiihmter Gewdhrsmann einstehen (Nelson Goodman in Fn. 227); hier wird
noch schnell ein fiir allemal der Unterschied zwischen sprachlicher und musikali-
scher Metrik geklart (Fn. 221), dort darauf aufmerksam gemacht, zur ,richtigen Er-
fassung“ von Kompositionen bediirfe es eines ,,getibten Horers* (Fn. 251) ... — Zu-
sammengenommen erschwert das alles dem Leser die klare Sicht auf die Aussagen
des Verfassers zum eigentlichen Thema ungemein.

Worin besteht nun der Wert des Buches? Das im Titel der Arbeit ausgedriickte
Versprechen, einen Beitrag zu leisten zur wissenschaftlichen Analyse des Interpre-
tierens als einer eigenstdndigen kiinstlerischen Tétigkeit, wird nicht eingelost: Neu-
artige Kategorien und Methoden, die speziell auf die wissenschaftliche Beschrei-
bung und Analyse von Klangstrukturen bezogen wiren, werden nicht formuliert.
Insbesondere erscheint die Behauptung des Verfassers, Klanganalyse lasse sich un-
abhingig von einem Bezug auf den Notentext durchfithren, weder sinnvoll noch
notig noch gar moglich: Denn sinnvoll kann von , Interpretation® nur in Bezug auf
etwas zu Interpretierendes gesprochen werden; die Bezugnahme auf den Noten-
text schliefft keineswegs die Wiirdigung des Interpretierens als eines eigensténdi-
gen kiinstlerischen ,,Werkes* aus; und wie nicht zuletzt im Buch selbst deutlich
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wird, ist eine Analyse ohne Bezugnahme auf Kategorien des Notentexts offenbar
gar nicht formulierbar.

Der Wert des Buches besteht fiir meine Begriffe vielmehr in der ebenso miihe-
vollen wie sorgféltigen Anndherung an die Probleme der Uberlieferung von In-
terpretationen auf Klavierrollen und der vermutlichen Losung der Frage des au-
thentischen Abspieltempos (oder doch einer starken Anniherung an eine solche
Losung). Diese Leistung hitte allein schon einen Doktortitel verdient. Wer aber
wissen mochte, was Interpretations- oder Performance-Forschung jenseits geistes-
wissenschaftlicher Beschrankungen leisten kann, der moge sich in den Handbuch-
artikeln von Kopiez (1996) und Gabrielsson (1999) dariiber unterrichten.
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Robert Jourdain: Das wohltemperierte Gehirn. Wie Musik im Kopf ent-
steht und wirkt. Heidelberg/Berlin: Spektrum Akademischer Verlag. 1998,
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Populdrwissenschaftlich zu schreiben, scheint ein Privileg anglo-amerikanischer
Autoren zu sein, Europder bleiben lieber ihrem wissenschaftlichen Leisten treu
und wagen sich erst dann an die Offentlichkeit, wenn jeder Gedanke, jede Behaup-
tung hieb- und stichfest ausformuliert und belegt ist. Ist ein Thema dariiber hinaus
von generellem Interesse, etwa die Frage ,,wie Musik im Kopf entsteht und wirkt*,
dann spricht vieles dafiir, da$ sich jemand die Miihe macht, den stetig wachsenden
Berg neuerer Forschungsergebnisse aus Psychoakustik, Neurologie und Musikpsy-
chologie fiir ein groBeres Publikum auferhalb dieser Disziplinen aufzuarbeiten.
Wenn dies zudem ein Autor anpackt, der locker, anschaulich, bisweilen auch witzig
schreiben und gelegentlich mit verbliiffenden Formulierungen aufwarten kann
(,Das Gedéichtnis ist die Leinwand fiir die Musik®, S.172), dann sind giinstige
Rahmenbedingungen fiir einen publizistischen Erfolg gegeben.

Jourdains Buch, dasim Original den Titel ,,Music, the Brain, and Ecstasy* tragt, ist
hierarchisch (eine seiner Lieblingsvokabeln!) aufgebaut. Das 1. Kapitel heif3t ,,Vom
Schall ...“, das letzte ,,Vom Schall zum Ton zur Melodie zur Harmonie zum Rhyth-
mus zur Komposition zur Auffiihrung zum H6éren zum Verstehen zur Ekstase®. Es
beginnt mit faktenreichen Abschnitten, die iiber Grundlagen, iiber ,Schall“ und
,»Ton“ informieren, es endet mit dem Versuch, intensivstes Gefangensein durch Mu-
sik zu erkliren, die zentrale Motivation der Zuwendung zur Musik zu benennen.
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Ein gigantisches Programm fiir ein Fachbuch, ein schier unmégliches fiir einen
populdrwissenschaftlichen Beststeller, in dem das Publikum nicht {iberfordert wer-
den darf.

Ich habe die ersten Kapitel mit verhaltener Neugier gelesen, die mittleren bis-
weilen gelangweilt, die letzten mit einer Mischung aus Freude iiber z.T. sehr ver-
niinftige Positionen, schone Formulierungen, aber auch Arger iiber fahrlissige
Verallgemeinerungen, Unkenntnis und fragwiirdige &sthetische Positionen. Als
(pfiffiger) roter Faden fungieren die ersten acht Takte von Henry Mancinis ,,Pink
Panther®.

Die ersten Kapitel machen geschickt neugierig, man wird nicht mit Informatio-
nen erschlagen, bekommt aber eine Vorstellung davon, wie komplex Wahrneh-
mung (von Musik) ablduft. Bei den mittleren Kapiteln verhebt sich der Autor
bisweilen, weil er die Fachliteratur sehr sporadisch zur Kenntnis genommen hat,
zum Thema Absolutes Gehor beispielsweise nur durch Quellen von 1981 (Shuter-
Dyson & Gabriel) und 1954 (Révész)! Ahnlich #rgerlich sind Vereinfachungen
wie: ,,Es ist seit langem bekannt, daf sich musikalische Begabungen in zwei Grup-
pen einteilen lassen — nach Tonalitdt und nach Rhythmus“ (S. 192). Hinzu kom-
men gelegentlich musikhistorische Schlenker (etwa tiber Mendelssohn-Bartholdy,
S. 205), die wirklich entbehrlich sind.

Am anspruchsvollsten und schwierigsten sind von der Themenstellung her die
vier letzten Kapitel. Positiv ist hier zu vermerken, da3 Jourdain sich in der Hirnfor-
schung relativ gut auskennt, sich an Argumentationen aus der kognitiven Wahr-
nehmungspsychologie orientiert, die Aussagekraft der Lateralisationsforschung zu
Recht kriftig zurechtstutzt und sich bemiiht, die Rolle der Erwartungen beim
Musikhoren angemessen zu beschreiben.

Daneben gibt es eine Reihe von Vereinfachungen und Allgemeinplétzen, die
zum Widerspruch herausfordern. Wenn man die angebliche Ablehnung von Com-
puter-Musik (S. 381) postuliert, dann muf3 man sich auch fragen, warum Techno
ein so gigantischer Erfolg wurde. Wenn man behauptet, da uns jede ,plotzliche
Abweichung im Tempo oder der Anzahl der Schldge pro Takt verwirrt“ (S. 387),
dann muf} man sich vergegenwirtigen, was wir heute iiber Agogik (performance-
Forschung) wissen.

Am dirgerlichsten (aus europdischer Sicht!) ist aber insgesamt, wie wenig der
Autor die Musik A. Schonbergs und anderer Neutoner des 20. Jahrhundert begrif-
fen hat, sich an einem klassischen Musik-Ideal (Mozart, Beethoven) orientiert und
das Schisma zwischen U- und E-Musikkultur so gut wie nicht zur Kenntnis nimmt.
Jourdain, der im Klappentext auch als Komponist bezeichnet wird, trdumt schein-
bar eher davon, da3 jemand eines Tages ,,wohldefinierte, faBbare Regeln dafiir
aufstellt, wie gute Musik aussieht, eine prizise Typologie der musikalischen Stil-
mittel“ (S. 401).

Trotz aller Kritik: fiir den im Fach nicht Bewanderten eine anregende Lektiire.

Klaus-Ernst Behne

Thorsten Quandt: Musikvideos im Alltag Jugendlicher. Wiesbaden: Deut-
scher Universititsverlag 1997, 260 S.

Mit der zunehmenden alltdglichen Priasenz von Musikvideos an verschiedensten
Orten des Konsums und der Freizeitgestaltung sowie in den eigenen vier Wianden
steigt auch ihre Bedeutung als Gegenstand musik- bzw. sozialwissenschaftlicher
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Forschung. Stellen die zahlreichen bisher erschienenen Arbeiten dabei zumeist
Einzelaspekte in den Vordergrund, wird in dieser Untersuchung, bei der es sich
bemerkenswerterweise um eine Magisterarbeit handelt, eine umfassende Betrach-
tung angestrebt, die Musikvideos und deren Nutzung in den Gesamtzusammen-
hang jugendkultureller Kontexte integriert. Gleichzeitig verschafft das Buch dem
Leser einen allgemeinen Uberblick {iber den Gegenstand , Musikvideo*, sowohl
beziiglich seiner historischen Entwicklung als auch hinsichtlich der bisherigen em-
pirischen Forschung in diesem Bereich.

Der erste Teil dokumentiert eine Umfeldanalyse, die der Darlegung des Vorver-
standnisses und damit der Vorbereitung empirischer Herangehensweisen dienen
soll. Aus der Komplexitit des Sachverhalts leitet der Verfasser die Notwendigkeit
einer gegenstandsorientierten Anndherung ab, die vor allem die Sichtweise der
Rezipienten beziiglich der Bedeutung von Musikvideos beleuchtet und die ent-
sprechenden Umgehensweisen thematisiert. Der zweite Teil der Arbeit besteht
daher in einer qualitativen Rezeptionsstudie mit eher explorativem Charakter.

Der Umfeldanalyse liegt ein Strukturmodell zugrunde, das den Gesamtzusam-
menhang ,,Musikvideo“ als kommunikatives System — bestehend aus Produktion,
Distribution und Rezeption — beschreibt. Bevor die Einzelkomponenten des Sy-
stems vorgestellt werden, zeichnet Quandt in einem historischen Uberblick die
Entwicklungslinien zur heutigen, selbstverstdndlichen Zugehorigkeit der Video-
clips zu bestimmten Kontexten nach.

Dieser Uberblick anhand einschligiger Literatur (Kap.2) veranschaulicht die
Entwicklung als ein Wechselspiel von technisch-industriellen Neuerungen auf der
einen und gesellschaftlich-ideologischen Verdanderungen in den jeweiligen Sub-
kulturen auf der anderen Seite. Des weiteren greift der Autor in diesem Kapitel
bekannte fachwissenschaftliche Diskussionen auf und nimmt dazu Stellung. Hin-
sichtlich der kontridren Standpunkte, ob es sich bei Musikvideos um einen ideologi-
schen Text (im Sinne der Vermittlung eines bestimmten, vereinfachten Bildes von
der Welt) oder um einen postmodernen, offenen Text handelt, versucht Quandt
durch den Hinweis auf unterschiedliche Phasen des Musikvideosenders MTV zu
vermitteln. Zwar ist MTV-intern eine zunehmende Differenzierung der Pro-
grammstruktur und damit eine Ausrichtung auf bestimmte Zielgruppen mit unter-
schiedlichen Rezeptionsmotivationen festzustellen, allerdings besitzt MTV eine
weltweite Popularitit, die ausgehend von einer vordergriindigen Vielfalt die Orien-
tierung am amerikanischen Vorbild als eine iibergeordnete Wunschvorstellung in
einem durchaus kulturimperialistischen Sinne idealisiert. Fiir Quandt stellt sich
beziiglich dieser Aspekte die Frage nach der tatsdchlichen, empirisch zu untersu-
chenden Auseinandersetzung des Rezipienten mit dieser Medienform.

Hinsichtlich der Bereiche Produktion und Distribution (Kap. 3) geht es Quandt
um die Bestimmung von EinfluBgroBen (d. h. Kommunikatoren und deren Interes-
sen), die auf die Gestaltung und Verbreitung von Videoclips wirken, denn auf
dieser Ebene entscheidet sich, was tiberhaupt wo gesehen werden kann. Dabei ist
natiirlich wie insgesamt im Bereich der Popkultur der 6konomische Aspekt und
damit die Art der wechselseitigen Zahlungsvorginge und Abhingigkeiten domi-
nierend. Durch die Beziehung zu bestimmten Plattenkonzernen und die Festle-
gung von Standards beziiglich des konzeptionellen und technischen Aufwands bei
der Videoproduktion fungieren die Musikvideosender zum einen als Gatekeeper
und als Verbreiter ausgewidhlter musikalischer Stile und Personlichkeiten. Dariiber
hinaus wirken sie durch das Senden musikalischer und iibergeordneter Botschaften
aber auch als Trendsetter und sind damit fester Bestandteil von Jugendkulturen,
wenn auch die vorrangige Funktion die der Promotion ist.
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Kap. 4 ist den Musikvideos selbst gewidmet, indem verschiedene diesbeziigliche
Untersuchungen dargestellt werden. Neben der Erstellung von Typologien von
Musikvideos, quantitativen Inhaltsanalysen und qualitativ-beschreibenden Unter-
suchungen werden auch Arbeiten zu strukturellen Eigenschaften von Clips und
zur Beleuchtung von Einzelaspekten (z.B. Gewalt und Sex) angefiihrt. All diesen
Untersuchungen liegt nach Quandt eine Fokussierung auf das Bild zugrunde, aber
,»ein Hauptgrund fiir den Konsum von Videos ist natiirlich in erster Linie [...] die
Musik“ (S. 97). Des weiteren gilt es auch hier wieder zu fragen, ob die als schidlich
eingestuften Inhalte tatsdchlich in manipulierender Weise beim jugendlichen Rezi-
pienten wirken. Im letzten Abschnitt dieses Kapitels werden Arbeiten dargestellt,
die zum einen die Funktion der Musik und zum anderen die Einbettung von
Musikvideos in iibergeordnete Zusammenhénge thematisieren. Die Bedeutung ei-
nes Videoclips liegt damit jenseits seines ,, Texts“, weshalb eine wichtige Aufgabe
des Forschers in einer Spezifizierung der intertextuellen Beziehungen besteht.

Beziiglich des Bereichs Rezeption (Kap. 5) erwihnt der Autor verschiedene Un-
tersuchungen, die mit Hilfe quantitativer Analysen Rahmendaten zur Nutzung von
Videoclips und zu den jeweiligen Rezipienten ermittelten. Quandt problematisiert
dabei die durchgehende Anwendung eines geschlossenen Fragekonzepts, da es
moglich sei, daB die Items nicht der Lebenswirklichkeit der Jugendlichen entspré-
chen. Auch bei Ergebnissen der experimentellen Wirkungsforschung, die ebenfalls
dargestellt werden, stellt sich z. T. die Frage nach der externen Validitét, auch wenn
viele Zusammenhinge (wie z.B. der zwischen Musikprisentation ohne oder mit
Video) als bestitigt gelten konnen. Die nachfolgend erwidhnten Ansédtze zum Kon-
zept des aktiven Rezipienten versucht Quandt um die Ebene des iibergeordneten
Kontextes zu erweitern. Mit der Bezugnahme auf allgemeine psychologische Er-
kenntnisse aus dem Bereich der Adoleszenz (Selbstfindungsprozesse durch Ab-
grenzung und Identifikation) erscheint die Annahme eines Publikums, das sich aus
verschiedenen voneinander unterscheidbaren Subgruppen zusammensetzt, plausi-
bel. DaB3 diese auch z. T. duflerst unterschiedliche Lesarten der ,,Texte“ préferieren,
wird abschlieBend durch zwei exemplarische Studien verdeutlicht.

Ausgehend von den theoretischen Uberlegungen konzipiert Quandt eine quali-
tative Rezeptionsstudie, die den dargestellten Aspekten Rechnung trigt. Zur Da-
tenerhebung wurden vom Verfasser halbstrukturierte, offene Interviews mit zehn
Jugendlichen zwischen 14 und 18 Jahren durchgefiihrt. Der Interviewleitfaden setzt
sich aus 14 Untersuchungskomplexen zusammen, die neben allgemeinen Angaben
zur Person und deren Umfeld iibergeordnete und spezifische Fragen zur Medien-
rezeption und damit verbundenen Motivationen, Bewertungen, Assoziationen und
Umgangsweisen mit Musikvideos beinhalten. Dabei werden auch funktionale
Aspekte (z.B. Videos als Informationsquelle iiber Stars und Trends), das Wissen
iiber den Bereich Produktion und die Reflexion sozialer und politischer Aussagen
in den Videos thematisiert.

Das angewandte mehrstufige Auswertungsverfahren basiert auf einer struktu-
rierten Transkription (d.h. der Zuordnung der gegebenen Antworten zu den o.g,
Untersuchungskomplexen) und besteht zunichst in einer beschreibenden Dar-
stellung der zehn Einzelinterviews, die wiederum nach Ahnlichkeit teilweise zu-
sammengefaf3t wurden. Hierdurch wird fiir den Leser sehr anschaulich illustriert,
hinsichtlich welcher Dimensionen sich eine Unterschiedlichkeit in den Rezeptions-
weisen liberhaupt beschreiben lassen konnte und daf3 die Art der jeweiligen Be-
deutung von Musikvideos eng mit dem Stellenwert dieser Medienform im Alltag
sowie mit Aspekten der Person selbst bzw. ihres Umfelds verkniipft ist. Der zweite
Teil der Auswertung wird durch eine Darstellung der einzelnen Untersuchungs-
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komplexe dokumentiert. Es zeigt sich hierbei vor allen Dingen, da3 Bewertungen
und Nutzungsformen von Musikvideos nicht unabhingig von der ansonsten préfe-
rierten Musik sind, vielmehr dienen Videoclips der Erweiterung musikalischer
Kontexte, sei es hinsichtlich direkt musikbezogener oder auch umfassenderer
Aspekte (z.B. Erweiterung durch Informationen iiber die politische Finstellung
eines Interpreten oder durch Anregung von sozialem Austausch mit Freunden).

Quandt resiimiert die Ergebnisse seiner Untersuchung mit der Feststellung, daf3
der Konsum von Musikvideos sowohl durch Regelhaftigkeiten wie auch durch spe-
zifische Rezeptionsweisen gekennzeichnet ist, die wiederum in komplexe Kontexte
eingebettet sind, weshalb sich die empirische Forschung in diesem Bereich nicht
auf Erklarungen durch Reiz-Reaktions-Schemata beschrianken kann.

Durch die vorliegende Arbeit werden weiterfithrende Untersuchungen ange-
regt, die sowohl qualitativer wie quantitativer Art sein konnten. Zum einen lieSen
sich die unterschiedlichen Rezeptionsweisen deutlicher spezifizieren oder auch Be-
ziehungen zwischen den Untersuchungskomplexen systematisieren (was ohne
Zweifel im Rahmen dieser Arbeit ein zu groBes Unternehmen dargestellt hitte).
Zum anderen konnte die Entwicklung eines elaborierten Kategoriensystems
Grundlage fiir die Konzipierung einer quantitativen Untersuchung sein, wodurch
sich die Ergebnisse dieser Arbeit anhand einer gréferen Stichprobe iiberpriifen
lieBen. Silke Borgstedt

Rudolf E. Radocy und J. David Boyle: Psychological Foundations of Musi-
cal Behavior. Dritte, erweiterte Auflage. Springfield, Illinois: Charles C
Thomas 1997, 392 S.

Nunmehr in der dritten Auflage ist das Buch von Radocy und Boyle von 1979
erschienen. Noch immer ist im Titel von behavior die Rede, obwohl die Zeiten, da
der Behaviorismus das leitende wissenschaftliche Paradigma gewesen ist, langst
vortiber sind. Allerdings hatten die Autoren ohnehin auch bei der ersten Auflage
keine strenge behavioristische Position (am schnellsten ablesbar an dem Kapitel
affective responses oder musical preferences). Sie begriinden in der Neuauflage in
die Wahl des Titels auch damit, daf3 sie den Begriff Musikpsychologie vermeiden
wollten, da sich ihr Buch in erster Linie auf den Menschen bezieht. Eine grundle-
gende psychologische Konzeption haben Radocy und Boyle ohnehin nie intendiert
und versuchen sich nun auch nicht daran.

Gegeniiber der Erstauflage sind wichtige Verdnderungen vorgenommen wor-
den. Dazu gehort eine Umstellung der 11 Kapitel. Urspriinglich in der Position
von Kapitel 5 stehen nun ethnomusikologische Betrachtungen am Anfang, gefolgt
von den funktionalen Aspekten der Musik im tiglichen Leben (urspriinglich Kapi-
tel 8). Der Bruch zum nachfolgenden Kapitel, zur Psychoakustik, ist groB. Jedoch
steht jede Musikpsychologie vor dem Problem, daf3 die elementare Wahrnehmung
schlecht einzugliedern ist. Die Abfolge der weiteren Kapitel: Kognitionen, Affekte,
Fahigkeiten und Entwicklung ist im Groflen und Ganzen gleich geblieben. Ein-
zelne Kapiteliiberschriften sind ausfiihrlicher; Fiahigkeiten und Lernen in einen
Komplex zusammengezogen. )

Das Buch ist griindlich iiberarbeitet. Diese Uberarbeitung betrifft einzelne Ver-
dnderungen wie: Music that stimulates ... (S. 32) urspriinglich: Music which stimu-
lates. Selbstverstindlich sind Fehler getilgt (Mussulman, S. 11, statt Musselman).
Ganze Passagen sind neu geschrieben, obwohl nur wenig neue Literatur aufzuar-
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beiten war. Es gilt dies zum Beispiel fiir den Abschnitt iiber Maskierung, der in
der ersten Auflage nicht besonders nachdriicklich die Frequenzidhnlichkeit der
To6ne betont, also nun korrigiert erscheint.

Einzuarbeiten galt es vor allem die inzwischen umfangreichen Studien zur In-
formationsverarbeitung. Den beiden Autoren gliickt hierbei gut der Bezug zur
neueren musiktheoretischen Literatur. So ist in Kiirze und doch verstiandlich die
Theorie von Lerdahl und Jackendoff erortert. Viele Teilabschnitte sind erheblich
erweitert (bei der Tempowahrnehmung liest man nun 4% Seiten statt einer einzi-
gen). In diesem Abschnitt findet sich auch eine der seltenen Literaturangaben aus
dem Jahr 1994, eine weitere dann aus dem Jahr 1995 im Kapitel Melodik und
Harmonik. Sorgfiltig aufgearbeitet ist lediglich die Literatur bis zum Ende der
1980er Jahre. Die Aktualitét, die man vermif3t, wird aufgewogen durch den iiberra-
schenden Bezug neuerer Forschung zur élteren Literatur, die bei Radocy und
Boyle bis auf den Anfang des Jahrhunderts zuriickreicht. Es macht dies eine Stdrke
des vorliegenden Buches aus. Weiterhin erhélt man wichtige Anregungen aus dem
Kapitel zur funktionalen Musik, das in anderen Lehrbiichern eher ein Schattenda-
sein fiihrt, hier aber ziemlich an den Anfang gestellt ist und ganz gegenldufig zu
allen Behauptungen von Werbetreibenden Ergebnisse darstellt, die zeigen, dafl
Produktinformationen stirker auf Priferenzen wirken als die schonsten musikali-
schen Assoziationen. Man mag manches in diesem Buch vermissen; Gewinn beim
Lesen bringt es dennoch. Helga de la Motte-Haber

Udo Rauchfleisch: Musik schopfen, Musik horen. Ein psychologischer Zu-
gang. Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht 1996, 125 S.

Unter diesem eher schlichten Titel liegt eine teils essayistische, teils auch diskur-
sive Auseinandersetzung mit der Psychologie des Komponierens und mit Fragen
der Musikrezeption aus der Sicht eines Psychoanalytikers vor. Die Schrift hat zwei
Teile: Kreativitdt und Rezeption, die durch analytische Aspekte miteinander ver-
bunden sind.

Ein psychologisches Verstindnis der musikalische Kreativitdt wird hier entwik-
kelt an Schaffensprozessen der musikalischen Komposition. Die Materialien, die
Rauchfleisch einer analytischen Interpretation unterzieht, sind vielfaltig und um-
fangreich, haben allerdings auch hinsichtlich der Quellenlage und Authentizitit
eine sehr unterschiedliche Qualitit, die noch nicht einmal ansatzweise einer Kritik
zugefiihrt wird. Der Autor greift zuriick auf AuBerungen, die von bekannten Kom-
ponisten iiberliefert sind (wie authentisch und in welchen Kontexten bleibt uneror-
tert). Die Kette reicht von Claudio Monteverdi iiber Mozart, Schumann, Wagner
und Mahler iber die Klassiker der Moderne bis hin zu Stockhausen, Berio und
weiteren Komponisten des 20. Jahrhunderts. Sie sind vor allem vier Studien ent-
nommen: 1) den Untersuchungen zum musikalischen Schaffensprozef3 von Justus
Bahle (entstanden Anfang der 1930er Jahre, befragt wurden u.a. Cassella, Dalla-
piccola, Krenek, Honegger, Orff, Schonberg, Besch und Zilcher), 2) der Sammlung
von Marie Agnew, u.a. iiber Schumann, Mozart, Berlioz und Wagner — allerdings
entnommen einer Abhandlung des amerikanischen Psychologen Carl E. Seahore
aus dem Jahr 1938, 3) einer Gesprichsserie von A. M. Abbell, die dieser in den
Jahren um den vorigen Jahrhundertwechsel mit Richard Strauss, Johannes Brahms,
Giacomo Puccini, Engelbert Humperdinck, Max Bruch und Edvard Grieg gefiihrt
hat. Ergidnzend werden Texte aus Gesprdachen von Hans Oesch u.a. mit Luciano



150 Rezensionen

Berio, Karlheinz Stockhausen und Vladimir Vogel und auch autobiographische
AuBlerungen etwa von Paul Hindemith herangezogen. Robert Schumann und Gu-
stav Mahler bieten ein fiir die psychoanalytische Interpretation besonders ergiebi-
ges Material.

Im ersten Teil wird Bezug genommen auf die experimentell-psychologischen
Forschung, an erster Stelle wird auf J. P. Guilfords Studie iiber ,,Creativity“ aus
dem Jahr 1950 Bezug genommen. Im folgenden wird zwar das eine oder andere
Thema aus diesem Bereich angesprochen, z.B. iiber divergentes Denken oder tiber
Ambiguititstoleranz, dies geschieht aber in feuilletonistischer Manier (eine solide,
gleichwohl gut lesbare Darstellung gibt z. B. Weisberg 1989). Weder Guilfords pro-
grammatische Studie noch Justus Bahles Erhebung unter seinerzeit lebenden Kom-
ponisten, noch die Darstellung von Carl E. Seashore werden im vollen Sinne, das
heiflt unter Finbezug der Methodologie, die dort zu gesicherten Erkenntnissen
fiihrt, herangezogen. Bahle und Seashore werden wie Abbell und Oesch als Text-
quellen genutzt, die mit nunmehr eigenem analytischen Werkzeug ausgewertet
werden. Die neuere kognitionspsychologische Diskussion tiber die Kreativitidt im
Rahmen der Expertiseforschung (Simonton 1996, vgl. die Literaturangabe am
Ende dieser Rezension) ist dem Autor offensichtlich unbekannt.

Als Kriterien der Kreativitit stellt Rauchfleisch heraus: Neuheit, die aus eige-
nen Anstrengungen resultiert, Fahigkeit zum divergenten Denken und zur Am-
biguititstoleranz, Begeisterungsfahigkeit bis Besessenheit, Gefiihl der Freiheit,
Fahigkeit zur kritischen Bewertung der eigenen Leistung. Mit diesen Kriterien
werden im wesentlichen die Momente zusammengetragen, die unser Alltagsver-
stindnis der Kreativitdt ausmachen. Erst in der anschlieBenden Betrachtung des
Schaffensprozesses werden Traum, Affekt- und Gefiihlsleben, speziell Liebes- und
Todeserlebnisse (Schumann bzw. Mahler als Protagonisten) und das kiinstlerische
Miissen (Beispiel: Hugo Wolf) thematisiert.

Fiir ein psychoanalytisches Verstindnis der musikalischen Kreativitit werden
drei Stadien betrachtet: triebhafte Ursachen (Kreativitit als ,, Es-Abkommling*),
Kreativitidt im Dienste des ,Ich“ und Auseinandersetzung mit neueren Narziss-
mustheorien. Das erste hebt auf die irrationalen Grundlagen der Musik ab, sieht
Zusammenhinge mit libidindsen Strebungen, durch die Musik als autoerotisches
Phédnomen aufgefasst wird. Damit zusammen hingt zum Beispiel eine Interpreta-
tion des frithkindlichen Wohlbehagens im Sinne eines ozeanischen Gefiihls. Psychi-
sches Leiden, Psychosen und innere Konflikte konnen als Motor fiir kiinstlerische
Produktivitit wirken, sie aber auch hemmen. — Das zweite Stadium hat sich als
auBlerordentlich fruchtbar fiir ein Verstindnis kiinstlerischer Kreativitit erwiesen,
da im Komponieren von vornherein die Fahigkeiten auf siamtlichen Personlich-
keitsebenen gefordert sind. Triebe und Gefiihle miissen in eine Form gebracht
werden, und das erfordert den Finsatz der Fihigkeiten, die auf allen Ebenen ver-
fiigbar sind. In der Inspirationsphase der Kreativitit wird Regression bewuf3t zuge-
lassen, sie wird in den Dienst des Ich gestellt. Die Regression wird also als umkehr-
bar und zugleich als angstfrei erlebt. In der Elaborationsphase sind dann Realitéts-
kontrolle, Denken, Integration und Koordination gefragt. Das Konzept der Re-
gression im Dienste des Ichs fiihrt ein besseres Verstindnis etwa der Vorstellung
von ,.gottlicher Inspiration® beim Komponieren herbei. Auch andere Phinomene
wie ,blitzhafte Erleuchtung, Inspiration, Schaffensrausch, kiinstlerisches Miissen
usw. werden so interpretierbar als Formen der Regression im Dienste des Ichs.

Durch das Konzept der regressiven Selbstpassage, in der die aktuellen Erfah-
rungen eines Kiinstlers mit ,tieferen” Personlichkeitsschichten in Zusammenhang
gebracht werden (in Form einer voriibergehenden und kontrollierten Regression)
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werden kreative Prozesse besser verstidndlich. So kann es beispielsweise die beson-
dere kiinstlerische Produktivitidt des Liederjahres bei Robert Schumann (1840)
erkldren: der aktuell erfahrene Tod der Mutter, die bevorstehende EheschlieSung
mit Clara Wieck treten in Verbindung mit frithen Kindheitserfahrungen (mit der
viel und gerne singenden Mutter, dem ,lebendigen Arienbuch®, wie sie genannt
wurde).

Die NarziBmustheorie sieht einen Zusammenhang der Kreativitit mit dem
Selbstwertgefiihl. Rausch, kosmische Kraft, Teilhabe an gottlicher Inspiration und
Allmacht, das Gefiihl, von etwas Ubernatiirlichen erfiillt zu sein, usw. stellen den
kiinstlerischen Menschen in ein besonderes Licht und heben ihn auch in &stheti-
scher Hinsicht hervor. Freilich wird der Schaffensprozef3 nicht ausschlieflich im
Sinne eines selbstbeziiglichen NarziBmus interpretiert, sondern auch den sozialen
Aspekten kiinstlerischer Kreativitit wird eine eigene Wertigkeit eingerdumt.

Was nun die Seite der Rezeption betrifft, so ist sie durchaus auch als Vorgang
verstanden, der eine grofle Eigenaktivitdt erfordert. Diese betrifft die diversen
Funktionen der Wahrnehmung und der emotionalen Reaktion sowie soziale und
historische Aspekte. Eine psychoanalytische Betrachtungsweise hebt in erster Li-
nie die Wirkung der Musik auf unsere Gefiihle hervor. Damit sind die Triebansprii-
che des Es und die Herausbildung einer Ich-Identitdt besonders angesprochen. Die
Musik steht in enger Nidhe zum Lustprinzip und kann die Funktion der Katharsis
ausfithren. Insofern kann sie eine befreiende Wirkung der Tone auf verdrangte
Wunschregungen ausiiben. Daf3 dabei die Musik eine gegeniiber der Sprache her-
vorgehobene Rolle iibernehmen kann, ist unstrittig.

Von Seiten der psychoanalytischen Ich-Psychologie, als deren fithrender Vertre-
ter Heinz Kohut herangezogen wird, wird die Ordnungsfunktion der Musik heraus-
gestellt, die in das Chaos, das die horbare Umwelt zuerst einmal (und ganz beson-
ders fiir Kinder) darstellt, Ordnung bringt. ,,Das Vergniigen, das der Erwachsene
beim Horen von Musik erlebt, rithre daher, daB3 er die durch die Musik reaktivier-
ten archaischen Angste nun mit seinem strukturierten, tragfihigen Ich zu bewailti-
gen vermoge. Das Musikwerk stellt fiir den Horer insofern eine ausdriickliche
Beruhigung dar, als die AuB3enwelt nicht mehr, wie in frithester Kindheit, chaotisch
und bedrohlich, sondern strukturiert und vom Ich des Rezipienten iiberschaubar
ist“ (S. 82). Musik kann also der Abwehr von Angsten dienen, sie kann Ziige des
Manischen annehmen und hilft, sich gegen Depressionen zur Wehr zu setzen. Ins-
gesamt kann es zu einem Kompromi zwischen Es, Ich und Uber-Ich kommen,
was der Abwehr der genannten Angste dienen kann.

Aus diesem Grundverstdndnis erkldren sich auch die Schwierigkeiten beim Ho-
ren zeitgenossischer Musik, da diese sich gerade den herkémmlichen und von den
Subjekten verinnerlichten Strukturen verschlie3t. Damit konnen die archaischen
Angste mit den Mitteln der Musik nicht iiberwunden werden.

Musik fiihrt bei den Horern einen Realititsverlust herbei und errichtet eine
Welt des schonen Scheins. Das wird von Rauchfleisch prototypisch an Opern aus-
gefithrt. Darin konnen die schlimmsten Handlungen und Gefiihle vor Aug’ und
Ohr gefiihrt werden, als Hérer kann man sich dem riickhaltlos hingeben und ist
sich doch in jedem Moment bewuf3t, da3 diese Erfahrungen sich auf der Biihne
abspielen, der reale Schein ist nicht Wirklichkeit.

Selbstverwirklichung rechnet zu den narzifitischen Aspekten. Der NarziBmus
ist stets mit Autoerotik gekoppelt. In der Pubertit ermdglicht die Musik die Ent-
wicklung eines stabilen Selbstwertgefiihls. Wie bei R. G. Klausmeier festgestellt
wird, ermoglicht Musik der Jugendkulturen die Regression zum grandiosen Selbst.
Die Musik fiihrt in dieser Entwicklungspassage nicht nur in die Regression, son-
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dern dariiber hinaus zu einem Selbst, das sich mit den von den Medien présentier-
ten Vorbildern zu verbinden sucht — das Idol ist das grandiose Selbst, so lautet
die narziftische Interpretation.

Der Autor versieht die psychoanalytische Sichtweise immer wieder auch mit
Fragezeichen, so wenn er davon spricht, da} dem von ihm herangezogenen ,,wie
anderen psychoanalytischen Modellen zum Verstdndnis der Musik — viel Spekula-
tives an[hafte]“ (S. 82) oder an anderer Stelle heiBt es: ,,Es ist schwierig, die Allge-
meingiiltigkeit solcher im Einzelfall sicher zutreffender psychoanalytischer Hypo-
thesen nachzuweisen“ (S. 895).

Ist man sich der Begrenzungen der Studie bewuBt (dazu gehort auch die Nach-
lassigkeit, da3 die Zitate noch nicht einmal mit Seitenzahlen nachgewiesen wer-
den), so findet man als Leser/Leserin eine Fiille von Anregungen und wird immer
wieder dazu verleitet, eigene personliche Erfahrungen erneut zu sichten und neu
Zu interpretieren.
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Die auflergewohnliche Zeitverbundenheit der Musik legt nahe, unterschiedlichste
Ansitze zwischen philosophischer Reflexion und Experiment zu priifen, wenn die
Erorterung dieser Verbundenheit ansteht. Zeigt der Titel einer Abhandlung an,
daB ein weiter thematischer Bogen intendiert ist, gilt dies zumal. Mit der Vorstel-
lung von Zeitverstandnissen, welche Natur- und Kulturwissenschaften gewonnen
oder beschrieben haben, sodann mit der Nachzeichnung der sich in der abendlén-
dischen Musik manifestierenden temporiren Dispositionen wird einer fiir die Mu-
sikwissenschaft zentralen Thematik der Horizont eroffnet. Eine Besprechung von
Ansitzen empirischer Forschung schlie3t sich an. Nachfolgend steht die Verifika-
tion in ein Modell geronnener Vorstellungen zur Produktion von musikalischen
Zeitabldaufen durch das Experiment im Fokus der Darstellung.

Gerne wird sich der Konsterniertheit des Augustinus erinnert, wenn es gilt, bei
Was-Fragen aufkommende Imponderabilien zu demonstrieren. Da er tatsdchlich
im 11. Buch der ,,Confessiones®“ das Ritsel vom Dasein der Zeit zu losen suchte,
mag auch im vorliegenden Zusammenhang das Zitat gefillig sein. Der Kirchenleh-
rer hatte allerdings die Lagezeit diskutiert, wihrend gerade Musikwahrnehmung
vor dem Hintergrund entfalteter Gegenwart die Modalzeit thematisch werden 1463t.
Die Aufarbeitung von Erkldrungsbemiihungen philosophischer Provenienz nach
wenigen Seiten abbrechen und in die Besprechung physikalischer Ansétze iiberge-
hen zu lassen, ist fiir objektive Zeitkonzepte wohl mit Gleichmut hinzunehmen.
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Fiir die gelebte Zeit allerdings wire vorstellbar gewesen, etwa Gedankengédnge
der Phinomenologie in Erinnerung zu rufen. Pointiert werden die Aussagen der
Physik iiber die elementaren und die schlechthin gro3en temporiren Verhiéltnisse
vorgestellt. Im 20. Jahrhundert sind musikkonzeptionelle Erwdgungen von physi-
kalischen Erkenntnissen her inspiriert worden, ohne daf3 indes die psychologischen
Bedingungen immer hinreichend rekapituliert wurden.

Den Ausfithrungen Rudolf Wendorffs folgend, werden kulturelle Differenzen
der Zeitauffassung dargelegt. Solche Unterschiede, zyklische oder lineare Kon-
zepte, wirken ein auf die Gestaltetheit von Musik. Dennoch, das darf nicht uner-
wihnt bleiben, setzen auch die Hopi-Indianer mit ihren so ganz anderen Wirklich-
keitskonzepten psycho-physische Gegebenheiten nicht einfach aus. Die Objekti-
vierung und Differenzierung musikalischer Zeit sowie die Kontingenzbefreiung
mittelst Notation lassen die Besonderheit des abendlédndischen Musikdenkens her-
vortreten. Als geschichtlich bedeutsam ist sodann die Verdnderung von Tempoauf-
fassungen und -bezeichnungen, sind zumal die Hilfsmittel fiir die geforderte Ein-
haltung des Tempos zu nennen.

Mit der Besprechung von empirischen, d.h. experimentellen Ansédtzen zur
Erforschung der Zeitwahrnehmung tritt der Hauptgegenstand der Arbeit, das
,»Iiming*“, hervor. Die Besprechung eines weiten Themas verengt sich sehr bald auf
die eigentliche, dann letzthin spezifische Fragestellung. Wobei im Fortgang der Eror-
terung keinerlei Riickbeziige von jener speziellen Problematik zu den allgemeinen
Darstellungen auszumachen sind. Auch der Untertitel der Abhandlung vermag dies-
beziiglich kaum etwas zu beleben. Es wird nun ein Modell als , komplexe Hypo-
these“ vorgestellt, in welchem als innere Variablen fiir die Einhaltung der Tempoge-
nauigkeit physiologische Bedingungen, Lernvorgénge und ein interner Zeitgeber
verantwortlich gemacht werden. Die Beschreibung von Wahrnehmungsleistungen
und Fahigkeiten zur Produktion von Zeitabldufen ist dabei intendiert. Komponen-
ten des Modells werden sukzessive vermehrt, wobei weitere innere, aber auch Riick-
kopplungsmomente von der Produktion her Beriicksichtigung finden.

Die Erorterung des Timingproblems geht parallel mit der Priifung der Wirklich-
keit der Komponenten des Modells. Der interne Zeitgeber wird als Grofle postu-
liert. Es werden Forschungsansitze, die neuronalem Ort, temporiren Bestimmun-
gen und dessen Abhédngigkeit vom Wahrnehmungsmaterial nachgehen, bespro-
chen. Dabei finden beide Ebenen, das ist die Audiation und der komplexe Prozef3
der akustisch-motorischen Realisation, in ihrem Wechselbezug und im Hinblick
auf die Wirkkraft des Zeitgebers Beriicksichtigung. Erkennbar wird das Bemiihen,
aus einer Fiille von Untersuchungen die Summe zu ziehen und sie mit den eigenen
experimentellen Resultaten in Ubereinstimmung zu bringen.

So kann festgestellt werden, dal die motorische und akustische Riickmeldung
eher von unterstiitzender Natur ist. Es ist aber auch ohne diese moglich, zu verla-
lichen inneren Tempovorstellungen zu gelangen. Tempogenauigkeit darf primér
als das Resultat eines internen Prozesses gelten. Das Experiment 146t nach dem
Geschlecht Unterschiede in der Zeitwahrnehmung erkennen. Wobei nun von die-
sem Tatbestand her Argumente fiir die Existenz des Zeitgebers, vor allem aber fiir
die Bedeutung von Lernprozessen beim Aufbau von Tempovorstellungen abgelei-
tet werden. Verbleibende Unstimmigkeiten lassen sich abschwéichen durch die Ver-
mutung, daf der interne Zeitgeber auf einer physiologischen Ebene eine Grund-
frequenz liefert, welche die Basis fiir eine an die AuBlenwelt angepalite Tatigkeit
darstellt. Unsicherheit bleibt, auch wenn als wenig wahrscheinlich genommen wird,
daB Zeit lediglich durch die Information, die in einem Zeitintervall enthalten ist,
bestimmt wird. In der Tat sprechen Untersuchungen, etwa zu Trancephdnomenen,
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fiir Synchronisierungseffekte. Aber die Forschung will nicht recht einsichtig ma-
chen, wie denn eine allgemeine Beziehung, die die Variabilitdt der Tempi mit be-
riicksichtigt, gefaBt werden konnte.

VerlaBlicher gestalten sich hingegen — und das erweist die vorliegende Unter-
suchung — Aussagen beziiglich der Bedeutung der Motorik fiir das Timing. So
machen die Uberlegungen und Experimente Postulate tiber die musikalische Zeit-
gestaltung mit der Konzentration auf die Aspekte Motorik, ,Innere Uhr“ und
Lernprozesse wahrscheinlicher. Manche Resultate sind allerdings noch mit Be-
dacht und abwédgend auszugeben, da ihnen Vorldufiges anhaftet. Dennoch erbringt
das Buch Befunde, die fiir einige Aspekte eines weiten Themas Interpretationsan-
sitze bestdrken. Marcel Dobberstein

Susanne Schedtler: Das Eigene in der Fremde. Einwanderer-Musikkultu-
ren in Hamburg. (Populdre Musik und Jazz in der Forschung. Band 6).
Miinster: Lit 1999, 238 S.

Vier Jahre im Ausland scheinen den Blick von Susanne Schedtler auf ihre alte
Heimat Hamburg verdndet zu haben: Stirker als jemals friiher sah sie nun die gut
260000 Ausldnder aus 184 Staaten, ehemalige Gastarbeiter und ihre Nachkommen,
Fliichtlinge, internationale Studenten, Wissenschaftler, Musiker und andere, sah
eine bunte Weltmusiklandschaft, und sie sah auch die vielen Deutschen, die sich
in dieser internationalen Musikszene tummelten. Etwa 15 Prozent betréigt der Aus-
landeranteil in Hamburg, und das ist nicht einmal besonders hoch fiir eine deut-
sche Grofistadt: In Stuttgart erreicht er 24 Prozent, in Frankfurt a. M. 29 Prozent.
Dennoch steht die Erforschung musikalischer Folgen der Migration in Deutsch-
land noch ganz am Anfang. Seit Max Peter Baumann vor 16 Jahren den kleinen
Sammelband ,Musik der Tiirken in Berlin“ (Kassel: Landeck 1985) herausgab,
ist keine grofere wissenschaftliche Arbeit iiber Musik zugewanderter ethnischer
Minderheiten in Deutschland mehr erschienen. Schedtlers Dissertation iiber
,Musikkulturen und Musikambiente von Einwanderern in Hamburg“ kann also
tatsdchlich als Pionierarbeit gelten.

Im Zentrum ihrer Untersuchung stehen 32 Tiefeninterviews ausldndischer, aber
auch deutscher Musiker, sofern diese ,,sich vorwiegend mit traditioneller, nicht aus
ihrem Kulturkreis stammender Musik beschiftigen.“ (S.9). In drei Blocken er-
fragte Schedtler dabei zunéchst biographische Daten, Informationen zu Ensem-
bles, Proben und Auftritten sowie dem Musikstil. Ein zweiter Interviewteil befaf3te
sich mit Auftritten und dem Publikum, ein dritter mit personlichen Meinungen
und Finschédtzungen beziiglich kultureller Verdnderungen: ,,Welche Erfahrungen
haben sie gemacht? Was bedeutet Tradition fiir sie? Gibt es einen unaufhaltsamen
Verfall der Herkunftskultur im Exil oder gewinnt sie neue Qualitdten? Welchen
EinfluB hat das soziale Umfeld auf die musikalische Kreativitidt der Einwanderer
im Verhiéltnis zur Tradition? Wie sehen die Erfahrungen der Zusammenarbeit mit
deutschen Musikern aus? Wie sieht die Rezeption traditioneller nicht-deutscher
Musik durch deutsche Musiker aus? Wie ist das Verhiltnis deutscher Ethno-Musi-
ker zur eigenen Tradition?“ (S. 9f.). Ergénzt wurden die Interviews durch Beob-
achtungen der Autorin, Ton- und Videoaufnahmen, statistisches Material der Stadt
Hamburg sowie einschldgige Ausziige aus der Hamburger Presse.

Eine theoretische Aufarbeitung des Themas und der Interviews dagegen findet
nur am Rande statt, und auch die Riickblicke auf bisherige Untersuchungen der
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Migrations- und Auslédnderforschung (erwihnt sind eigentlich nur Friedrich Heck-
manns Theorie der Ethnische Kolonien, daneben Hans Esser und Richard Sennet)
sowie Sozial- und Kulturanthropologie sind auffillig knapp geraten.

Problematisch erscheint zunédchst die Abgrenzung der Zielgruppe: ,,in Hamburg
lebende Musiker, die traditionelle Musikstile — im Sinne der Musikethnologie sind
das in der Regel miindlich iiberlieferte Volksmusiken — und Mischstile bzw. Fusio-
nen spielen® (S. 31). Weder national noch musikstilistisch wurde diese etwas dif-
fuse Gruppe weiter eingegrenzt, angestrebt wurde vielmehr ein ,vielschichtiges
Gesamtbild“ (S. 32).

So erscheint Kapitel 3, ,,Materialsichtung® (S. 29-59), denn auch mitunter et-
was additiv. Wie auch lieBen sich musikalische Biographien von Musikern aus Po-
len, Iran, Sri Lanka, Argentinien, Elfenbeinkiiste und neun weiteren Lander sinn-
voll zusammenfassen? Die Altersspanne der Interviewten liegt zwischen 22 und
78 Jahren, die Aufenthaltsdauer in Hamburg zwischen einem und vierzig Jahren.
Auch musikalisch bestehen zwischen Salsa, Klezmer, tiirkischer Volksmusik und
esoterisch-meditativem Jazz kaum Gemeinsamkeiten, entsprechend schwierig die
Zusammenfassungen zu Themen wie Repertoire, Gruppenstrukturen, Improvisa-
tion etc. Vor allem bei den Themenblocken Manager, Medienprasenz (S. 55-58)
und Auftritte und Publikum (S. 58f.) scheint dann jedoch immer stéirker der neue
Bezugsrahmen der Weltmusiklandschaft Hamburgs auf.

Kapitel 4, ,,Zwischen Akkulturation und ethnischer Orientierung*, leidet unter
dem erwdhnten Theoriedefizit. Anstelle neuere Konzepte von Hybridisierung, Creo-
lisierung oder kultureller Bricolage heranzuziehen, rekuriert Schedtler auf das mitt-
lerweile etwas angestaubte und allzu enge Konzept von Akkulturation. Dabei wird
gerade in ihren iiberaus interessanten Darstellungen immer wieder gerade die
enorme Vielfalt interkultureller Interaktion deutlich, etwa bei Musikern wie dem
Kolumbianer Gino Romero Ramirez, der mit 16 begann, nach Musiktraditionen von
Catagena zu suchen, spéter in Bogota Musik studierte, 1982 nach Hamburg kam, dort
am Konservatorium Geige studierte, daneben aber auch Jazz, Komposition und Diri-
gieren,spéter mit einem ukrainischen Klezmermusiker zusammenspielte, ein Game-
lan-Orchester suchte und schlieBlich begann, Salsa zu spielen (S. 66f.). Angesichts
solcher Lebenslidufe scheint die Frage nach dem ,musikalisch Eigenen und Frem-
den“ (S. 61) allzu einfach und beinahe schon anachronistisch. Auch der Begriff ,,Ein-
wanderer-Musikkulturen“ im Untertitel des Buches ist irrefithrend: Uberwiegend
handelt es sich wohl eher um individuelle musikalische Entwicklungen denn um zu-
sammenhingende , Kulturen“. Am ehesten scheint es noch bei den beiden grofiten
ethnischen Gruppen Hamburgs angemessen, von Kulturen in einem umfassenderen
Sinn zu sprechen, bei Migranten aus dem Iran (13000) und solchen aus der Tiirkei
(70000), beide gegeniiber der deutschen Mehrheit durchaus abgegrenzt. Auch hier
konzentriert sich die Autorin jedoch auf herausragende Einzelmusiker und skizziert
das iranische bzw. tiirkische Leben Hamburgs nur kursorisch.

Sechs Musiker verschiedener musikalischer Ausrichtung werden sodann ge-
nauer vorgestellt: Wolf Kerschek (Ethno-Jazz, S.92-96), Sergio Boré (Brazilian
free music, S.96-108), Siawash Barati und sein Sohn Khashayar Barati (Iran,
S. 108-125), Fuat Saka (tiirkischer Liedermacher, S. 125-136), sowie der erwiahnte
Kolumbianer Gino Romero Ramirez (S. 136-157). Und wiederum wird bei den
zugehorigen kurzen Musikanalysen deutlich, wie schwierig es ist, derart hetero-
gene Musiktraditionen in einer Arbeit zu vereinen: immer wieder miissen — unver-
meidlicherweise kurz und oberflachlich — spezifische musikalische Hintergriinde
nachgetragen werden, Zusammenhénge zwischen den Analysen sind kaum erkenn-
bar. Erfreulich, daB3 eine beiliegende CD die Beispiele auch horbar macht. Kurze
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Exkurse behandeln die Idee einer Weltmusik (von Mozart, iiber — ausfiihrlich —
Stockhausen, bis hin zu Paul Simon und David Byrne, S. 80-86) sowie die Vorge-
schichte von Hamburg als Zuwanderungsmetropole (S. 87-92).

Vielleicht am interessantesten wird die Arbeit da, wo man es am wenigsten
erwartet hétte. Schon frith war Schedtler aufgefallen, daf ,in beinahe allen der in
dieser Untersuchung vertretenen nicht-deutschen Musiktraditionen deutsche Mu-
siker mitwirken® (S. 32). Sowohl die 13 Interviews deutscher Musiker, als auch die
FEinschitzung nicht-deutscher Musiker von Deutschen werfen viele weitere Fragen
auf. ,Mehrfach wurde ich wihrend der Erhebungsphase von meinen ausldndischen
Interviewpartnern auf unsere deutsche Volksmusik angesprochen. Sie waren be-
fremdet dariiber, daB alle deutschen Musiker ohne Ausnahme, die mit ihnen ihre
Musik machen, kein Verhiltnis zur eigenen deutschen Volksmusik haben, sogar
abfillig davon redeten® (S.78). Auch im letzten Kapitel, ,,Musik und ethnische
Pluralisierung® (S. 159-205), sind vor allem diejenigen Abschnitte am anregend-
sten, die behandeln, wie sich deutsche Musiker in nicht-deutschen Gruppen fiihlen,
und wie sie von diesen gesehen werden. Exkurse widmen sich traditioneller Volks-
musik in Deutschland (S. 166-176), insbesondere in Bayern (S.176-182) und
Hamburg (S. 182-187).

Insgesamt bleibt die Arbeit in ihrer thematischen Ausrichtung unentschieden.
Um das in ihr so anschaulich gewordene Kaleidoskop der interkulturellen Musik-
szene Hamburgs einschétzen zu konnen, wire eine Einordnung in das allgemeine
»deutsche“ Musikleben der Stadt sinnvoll gewesen. Die Frage nach kulturellen
Verdnderungen im Zusammenhang mit Migration hingegen hitte sich wohl klarer
und tiefschiirfender anhand nur einer oder zweier Herkunftskulturen untersuchen
lassen. Was aber bleibt, ist eine Fiille faszinierender Musikerbiographien und, am
Ende der Lektiire, eine noch viel groBere Fiille von Fragen und deutlich geworde-
nen Forschungsdesideraten. Eine Pionierarbeit eben. Martin Greve

Carina Schmiedke-Rindt: ,,Express Yourself — Madonna Be With You*.
Madonna-Fans und ihre Lebenswelt. Augsburg: Sonnentanz-Verlag 1998,
347 S.

Bereits im Titel ihrer Dissertation ,Express yourself — Madonna be with you.
Madonna-Fans und ihre Lebenswelt.“ macht Carina Schmiedke-Rindt deutlich,
dafl Fandom nicht als hysterische Spinnerei Jugendlicher abgehandelt werden darf,
sondern daf} es sich dabei um eine spezifische Form der Lebenserfahrung und
-gestaltung handelt.

Die wenigen Forschungsarbeiten, die es zum Thema Fandom bislang gibt, zei-
gen, daf} diese fanspezifische Lebenswelt einer genaueren wissenschaftlichen Un-
tersuchung erstens wiirdig ist, was — betrachtet man die derzeitige Forschungslage
zu diesem Thema - durchaus nicht selbstverstidndlich zu sein scheint. Von der
Autorin, einer Augsburger Okonomin und Sozialwissenschaftlerin, wird die bishe-
rige weitgehende wissenschaftliche Nichtbeachtung des Themas u.a. darauf zu-
riickgefiihrt, dal die Zurechnung des Fandoms zur sogenannten niederen Kultur
moglicherweise ,.eine ernsthafte Beschiftigung mit dem Phdnomen wenig relevant
und noch weniger ruhmversprechend erscheinen® ld6t (S. 18). Dal das Fandom
einer wissenschaftlichen Behandlung zweitens auch dringend bedarf, zeigt die vor-
liegende, bei einer Fallzahl von zehn Interviewteilnehmern als explorativ einzustu-



Rezensionen 157

fende Studie iiber die Lebenswelt von Madonna-Fans, die einen bemerkenswerten
Einblick in das Phinomen Fandom und eine Orientierung in diesem ,,wissenschaft-
lichen Notstandsgebiet“ (S. 13) gewdahrt.

Die Autorin verwendet zur Untersuchung der Lebenswelt der Madonna-Fans
einen methodenpluralen Ansatz. Sie analysiert zundchst Madonna-Materialen wie
den Videoclip ,,Express yourself“ und Zeitschriftenartikel iiber Madonna, um sich
der Patchwork-Identitdt anzundhern, mit der sich die 6ffentliche Person Madonna
selbst inszeniert und in der sich kulturelle Muster der Pluralitdt widerspiegeln
(S. 14). Nach dieser Annidherung an Madonna als dem einen Part der Fan-Star-
Beziehung, wendet sich die Arbeit den Madonna-Fans als eigentlichem Untersu-
chungsgegenstand zu. Funde wissenschaftlicher Annéherung an Madonna wie die
Arbeiten John Fiskes und Lisa A. Lewis’, Funde kultureller Produktionen der Fans
(Fanclubzeitschriften) sowie ein Experteninterview mit einem Bay City Rollers-
Fan werden ausgewertet, um auf der so gewonnenen Erkenntnisbasis verschiedene
theoretische Fragestellungen zu entwickeln. Diese werden im folgenden dann an-
hand von problemzentrierten bzw. fokussierten Interviews mit insgesamt fiinf
weiblichen und fiinf ménnlichen Madonna-Fans untersucht.

Die Fragestellungen beziehen sich auf die Uberpriifung verschiedener theoreti-
scher Konzepte aus den Bereichen der Soziologie und der Psychologie. Als rah-
mengebend wird das soziologische Konzept der Medienkarriere (Roland Eckert &
Rainer Winter) angesehen, anhand dessen verschiedene Stufen einer Fankar-
riere — Fremder, Tourist, Buff und Freak — beschrieben werden konnen. Wihrend
die Herangehensweise des Fremden an Madonna durch Naivitit gekennzeichnet
ist, ist die Orientierung des Touristen durch Neugierde und Faszination charakteri-
siert. Als ,,echte Fans“ (S. 138) werden Buffs und Freaks aufgefasst. Innerhalb der
Fankarriere sind Stufenwechsel in beide Richtungen sowie Ausstiege auf jeder der
Stufen moglich.

Die interviewten Personen sind bzw. waren allesamt als Buffs einzustufen, zwei
befanden sich als Fanclubleiter bzw. Herausgeber eines Fanzines bereits einmal auf
der Stufe eines Freaks. Schmiedke-Rindt versucht mittels der Interviews Wende-
punkte bzw. Ausloser fiir Ubergénge zwischen verschiedenen Karrierestufen her-
auszukristallisieren, um so den Karriereverlauf eines Madonna-Fans nachzeichnen
zu konnen. Allerdings lassen die Interviewdaten dazu nur wenige Aussagen zu:
Festzuhalten ist, daB der Ubergang vom Touristen zum Buff in der Regel durch
ein audiovisuelles Ereignis markiert ist — z.B. das Sehen eines Madonna-Videos.
Die das Kapitel abschlieBende Beschreibung der einzelnen Madonna-Fankarriere-
stufen gibt dennoch einen erhellenden Einblick in verschiedene Phasen und Be-
deutungen des Fandoms und schafft einen guten Rahmen erstens fiir die Auswer-
tung der Interviews beziiglich der weiteren in den vorangegangenen Kapiteln
entwickelten Fragestellungen und zweitens fiir weitere Forschungsarbeiten, die
sich mit dem Thema Fandom beschéftigen.

Im folgenden untersucht die Autorin auf der Basis des Coping-/Stressbewalti-
gungskonzeptes von Lazarus, inwiefern Fandom als Beitrag zur Bewaltigung kriti-
scher Situationen gesehen werden kann; inwiefern es also Reaktionsformen zur
Verfiigung stellt und beinhaltet, mit denen belastenden Situationen, die ihren Ur-
sprung entweder innerhalb des Fan-Seins haben oder von auflen herangetragen
werden, begegnet wird. In grofler Ausfiihrlichkeit wird ein Kategorienschema
(Thomas/Thomae) zur Codierung der Reaktionsformen der Fans vorgestellt. Die
in den Interviews genannten Reaktionsformen werden beschrieben und ausgewer-
tet, so dal} verschiedene Reaktionsrangfolgen fiir die befragten Madonna-Fans ex-
trahiert werden konnen. Nach der etwas zu ausfiihrlich geratenen Vorstellung des
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Kategorienschemas droht ein sehr wichtiges Ergebnis der Untersuchung fast etwas
unterzugehen: So kann die Autorin zeigen, daf3 die befragten Fans in ihrem Dasein
aufBlerhalb des Fandoms gerade ,nicht mafigeblich von negativen Selbsteinschét-
zungen ,geplagt’ werden, wie es Fans vielfach unterstellt wird“ (S. 221), wenn ste-
reotyp davon die Rede ist, daf} sie ihren Mangel an Identitit durch ihr Fan-Sein
zu kompensieren versuchen. Statt hilfloser, resignativer oder dngstlicher Reak-
tionsformen konnen auf den ersten Pldtzen der Rangskala nicht-hilflose Reak-
tionsformen gefunden werden wie sich den Umstinden iiberlassen, kritische Reak-
tionen, Hoffnung, widerstindige und (selbst-)behauptende Reaktionen.

Im folgenden wird Fandom im Lichte der Theorie der Symbolischen Selbster-
gianzung untersucht. In den Interviews konnen zum einen Hinweise darauf gefun-
den werden, da3 Madonna den Fans als Symbol fiir unterschiedliche Selbstdefini-
tionen dienen kann - z.B. dafiir, eine bedeutende Personlichkeit, eine Kreative/
Kiinstlerin oder eine Individualistin zu sein. Zum anderen scheint das Fan-Sein
selbst bei allen Befragten Teil der eigenen Selbstdefinition zu sein. Die Bedeutung
von Fandom bei der Konstruktion von Identitit wird gerade in diesem Kapitel
sehr anschaulich. Indem die Autorin das Konzept der Symbolischen Selbstergin-
zung auf das Konzept der Fankarriere bezieht, eroffnet sich dariiber hinaus ein
produktives Erklarungsmodell fiir das Auftreten von Wendepunkten innerhalb des
Verlaufs einer solchen Karriere.

Die Bedeutung der Fan-Sammlungen, die von Tontragern, Biichern, Videomit-
schnitten, Zeitungsartikeln, Fotos, Autogrammen, Eintrittskarten von Konzerten
im Prinzip alles umfassen kénnen, was auch nur im Geringsten mit Madonna zu
tun hat, wird in dem folgenden Kapitel beleuchtet. Sammlungen werden dabei
nicht nur als materielle oder immaterielle Grenzziehungen gedeutet, sondern auch
als Symbole, die Gemeinsamkeit schaffen und somit als konstituierendes Element
der Fankultur zu sehen sind.

Dariiber hinaus wird die Bedeutung von Madonna als imagindrer Gefiahrtin
untersucht. Durch die Analyse der in den Interviews beschriebenen Funktionen
der Tagtrdume kann fiir das befragte Sample gezeigt werden, ,daf sie ihre Pro-
bleme im Austausch mit ihrer phantasierten Gefdhrtin Madonna bearbeiten®
(S.278). Des weiteren zeigt die Analyse der Interviews, dal Fans mit Hilfe von
Madonna Gefiihlsmanagement betreiben.

Auf der Basis der Ergebnisse ihrer Untersuchungen entwirft die Autorin zwei
Fantypenpaare: den auf Offentlichkeit bedachten Fan und als Gegenpol dazu den
privaten Fan, sowie den empathischen Fan und als Gegenpol dazu den selbstorien-
tierten Fan. Dabei ist davon auszugehen, da3 Fans gleichzeitig Merkmale verschie-
dener Fantypen aufweisen: Sie werden durch ihre jeweilige Ndhe oder Distanz zu
den beschriebenen Fantypen faBbar. Der auf Offentlichkeit bedachte Fan nutzt
sein Fandom zur Selbstprasentation — tiber seine Leidenschaft fiir Madonna strebt
er soziale Anerkennung an. Der private Fan bildet hierzu den Gegenpol: Er kulti-
viert seine Leidenschaft ,unsichtbar im Verborgenen. [...] Mit diesem inneren
Austragungsort werden sichtbare Symbole oder eine verbale Veroffentlichung des
Kults zur sozialen Anerkennung iiberfliissig” (S. 291). Der empathische Fan wird
charakterisiert durch eine Anteilnahme und das Hineinversetzen in freudige wie
leidvolle Ereignisse, die um Madonna kreisen, wihrend der selbstorientierte Fan
Madonna fiir sich selbst als Stiitze und Halt sieht. Die Definition dieser Typen
kann fiir weitere Untersuchungen eine wichtige Orientierung darstellen.

Die Arbeit Schmiedke-Rindts gewadhrt dem Leser einen intensiven Einblick in
die Lebenswelt der befragten Madonna-Fans. Indem sie sich dem Phinomen im
Rahmen ihrer Studie aus verschiedenen Richtungen mit unterschiedlichen Frage-
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stellungen immer wieder neu annéhert, werden am Beispiel der Madonna-Fans
ganz verschiedene Facetten von Fandom sichtbar: Ebenso facettenreich und viel-
filtig wie die Patchwork-Identitdt Madonnas, die in einem der ersten Kapitel des
Buches beschrieben wird, sind die Funktionen, die sie und die Leidenschaft fiir sie
fiir ihre Fans haben konnen. Was den Genuf3 der Lektiire dieses Buches fiir den
einen oder anderen Leser moglicherweise etwas schmélern konnte, ist die teilweise
vor Wortspielen und Wortschopfungen, die um Madonna bzw. Fandom kreisen, zu
sehr strotzende Sprache — auf die hohe Qualitit dieses Expeditionsberichts in die
Welt des Fandoms hat dies jedoch keinen EinfluB. Die Arbeit der Autorin zeigt,
dafB3 eine ernsthafte Beschiftigung mit dem Phdnomen Fantum alles andere als
swenig relevant und noch weniger ruhmversprechend® (S. 18) ist.

Stefanie Rhein

Robert A. Sharpe: Music and Humanism. An Essay in the Aesthetics of
Music. Oxford: Oxford University Press 2000, 221 S.

Ein methodischer Leitgedanke der gegenwirtigen angelsiachsischen Philosophie fi-
guriert unter dem Titel ,,Naturalismus®. Dieser Leitgedanke gehort in den Wir-
kungskontext des spaten Wittgenstein, obgleich der Terminus als solcher bei Witt-
genstein selbst m. W. nicht vorkommt. Die Grundthese des Naturalismus ist, daf}
alles, was existiert, zur natiirlichen Welt gehort und durch Methoden erkannt wer-
den kann, die letztlich die Methoden einer Naturwissenschaft sind. Es ist offen-
sichtlich, daB ein Philosoph, der dieser Grundthese folgt, ungewohnte Aufgaben
vor sich hat, wenn er Aussagen iiber Entitdten machen will, die prima vista gerade
nicht zur natiirlichen Welt gehoren, etwa logische Wahrheiten oder mathematische
Gebilde, angefangen schon bei den Zahlen. Bereits hier deutet sich an, da3 der
Naturalismus auch in der Musik eine Herausforderung finden konnte, denn deren
Strukturen sind in der Geschichte sehr frith und spater zumindest hidufig in Zahlen-
verhiltnissen gedeutet worden.

Das geschah gerade nicht naturalistisch, sondern eher im Sinn des Platonismus,
in welchem der Naturalismus einen geborenen Gegenspieler hat.

Das Buch von Robert A. Shape, Music and Humanism, hat seinen wichtigsten
Ausgangspunkt weniger in der klassischen Debatte Naturalismus versus Platonis-
mus, als vielmehr in der Beobachtung, daf3 in unser Erfahren von Musik und unser
Reagieren auf sie immer eine ganze Reihe kulturell entstandener Vorstellungen
tiber Musik eingehen, die mit unserer Lebensform als Mitglieder der jeweiligen
Kultur eng verbunden und zumindest auf den ersten Blick nicht naturalistisch
deutbar (nicht auf blof ,Natiirliches“ reduzierbar) sind. Der Autor kiindigt an: ,,I
shall pave the way for my claim that our experience of music is through and
through imbued with ideas about the music, ideas which vary from the uncontro-
versial to the highly ideological.“ (S. 23) Von daher erscheint klar, daf} es fiir den
Autor eine ,reine”, gleichsam begrifflose Musikerfahrung allenfalls bei sehr klei-
nen Kindern geben kann, und daf diese Erfahrung der Musik schwerlich ganz
angemessen ist. DaB vielmehr die vollstindig entwickelte Erfahrung von Musik
eine sein wird, die mit jenen Vorstellungen iiber Musik gesittigt und von ihnen
kulturell geprégt ist. — Das Problem fiir einen Philosophen, der Musik in einem
naturalistisch denkenden Umfeld behandelt, ist damit offenkundig: Wie 148t sich
eine Musikerfahrung, die immer von kulturell (also durch menschliche Lebensfor-
men) herausgebildeten Vorstellungen mitbestimmt ist, verteidigen gegeniiber einer
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Tendenz zu ihrer Reduktion auf rein naturalistisch Erfabares? Ich nehme an,
diese Fragestellung motiviert den Autor zu seinem Titel: Music and Humanism.

Seinen eigenen Zugang zu dem Problem nennt Sharpe ,kognitivistisch und
seine Position , Kognitivismus®. Da3 Kunst eine kognitive Funktion habe, ist frei-
lich ein Gemeinplatz. Der Kognitivismus Sharpes bedarf also weiterer Prézisie-
rung. Deren Richtung ist folgende: Als kognitive Elemente werden nicht diejeni-
gen Vorgidnge beim Komponieren oder Aufnehmen von Musik betrachtet, die
traditionell dem Bereich der Psyche angehoren, oder psychische Zustdnde als sol-
che, die die Musik ,ausdriickt®, sondern vielmehr 1) das Erkennen (d.h. auch:
Beschreibenkonnen) von Musik als ernst oder ironisch, heiter oder traurig (usw.),
und 2) die stets pridsente Rolle der erwihnten Vorstellungen (,ideas®) iiber die
Musik. Beispiele fiir letztere sind ,that we can see how a piece develops, or that
we can make comparisons between one work and another and one performance
and another. Without such beliefs about it, we have no basis for having an interest
in music as opposed to merely taking pleasure in it“ (S. 37)

Die Detailarbeit des Buches ist bestimmt durch Auseinandersetzungen mit ver-
schiedenen Theoretikern, insbesondere der angelsiachsischen, teils auch der deut-
schen Tradition. Sie ist ferner bestimmt durch das dabei geschehende Herauspra-
parieren von Elementen, die Sharpe fiir das kognitiv angemessene Aufnehmen von
Musik als unverzichtbar erachtet, und die doch nicht naturalistisch reduzierbar
sind. Hierher gehoren etwa bestimmte Pradikate fiir den Charakter der Musik, die
sich weder auf die Psyche des Komponisten, noch die des Horers beziehen miissen
(also bei der Anwendung auf Musik selbst keinen speziell psychischen Bezugspunkt
brauchen) wie z.B. ,,sad* und ,,optimistic“. Sie tragen auch bei zur angemessenen
Beurteilung wie zur angemessenen kognitiven Erfassung von Musik im Kontext ih-
rer langen rhetorischen Tradition. Diese Tradition liefert wichtige Teile unseres Be-
standes an Beschreibungsmitteln fiir musikalische Formen und eo ipso wichtige
Stiicke jenes Bestandes an kulturell entwickelten Vorstellungen (,,ideas®) iiber die
Musik, die unserem Horen Struktur und kognitive Effizienz geben kénnen. Die kriti-
sche Diskussion metaphysischer Positionen der Musikdeutung bereitet eigene Aus-
sagen des Autors liber Wertpradikate wie ,sincerity* und ,,authenticity” vor.

Das Buch kulminiert in einem SchluBkapitel, in dem ein weder psychologisch
noch hermeneutisch gepriagter Begriff des Musikverstehens vorgestellt wird. Er
stiitzt sich weitgehend auf die kulturell vermittelten Vorstellungen, die es einem
Horer erlauben, einem Stiick zu folgen, seine Strukturen zu erkennen und es in
einen weiteren musikalischen Kontext zu stellen. Zu diesem Verstehen gehort auch
das Anwendenkdnnen emotionaler bzw. expressiver Pradikate ohne die Unterstel-
lung, sie bezogen sich auf die Psyche des Komponisten oder des Horers. Weder
jene kulturell vermittelten Vorstellungen, noch diese Pradikate kann jemand in
ihrer vollen Bedeutung lernen, ohne zu einer Gemeinschaft lebender Menschen
zu gehoren. Mit Wittgenstein gesagt: Er kann sie nicht lernen, ohne an einer
menschlichen Lebensform teilzuhaben. So weit ich sehe, liegt darin fiir Sharpe
der Hauptgrund fiir die Unmoglichkeit naturalistischer Reduktion musikalischen
Verstehens.

_ Die Argumentationen des Buches werden sorgfiltig und ohne humanistischen
Uberschwang vorgetragen. Dadurch, dafl der Autor eine Gratwanderung zwischen
den Anforderungen auf wissenschaftliche Ausweisbarkeit, die sein philosophisches
Umfeld verlangt, und den Gegebenheiten des angemessenen Aufnehmens von Mu-
sik zustandebringen muB, fallen seine eigenen Thesen durchaus vorsichtig, niich-
tern, sachlich aus. Ich habe das Buch mit Gewinn gelesen. Storend und ein wenig
wie Fiillsel wirkte auf mich das hiufige Diskutieren von Positionen der akademi-
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schen Literatur. Aus meiner Sicht hat es das Entwickeln der eigenen Gedanken-
linien des Autors eher verlangsamt und gelegentlich verwirrt, als geférdert. Das
im letzten Kapitel vorgestellte Verstehenskonzept fordert zu empirischer Uberprii-
fung heraus, insbesondere an den Punkten, an denen der Autor (wie mehrfach
zuvor) auf Priadikate verweist, die einen emotionalen Bezug mit sich fiihren, ohne
daB die sprechende Person als Bezugspunkt dieser Prddikate das Erleben des
Komponisten oder ihr eigenes Erleben nehmen muB. Ich frage mich insbesondere:
Wie verbreitet ist die ,richtige® Anwendung solcher Priadikate bei kundigen
Musikhorern? Die Theorie wiirde an Wert verlieren, wenn ein in ihrem Sinn ange-
messenes Horen nur sporadisch vorkdme. Ulrich Pothast

Stadler Elmer, Stefanie: Spiel und Nachahmung. Uber die Entwicklung
der elementaren musikalischen Aktivititen. Mit einer Einfiihrung von Ha-
nus$ Papousek. CH-Aarau: HBS Nepomuk 2000, 193 S.

Die vorliegende Publikation von Stadler Elmer ist in der Reihe ,,Wege — Musikpa-
dagogische Schriften® erschienen. Die Autorin richtet sich hiermit vor allem an
Eltern und Erzieher. Thre ausdriickliche Absicht ist es, musikpddagogische Praxis
und Forschung zu verbinden und hierfiir ein allgemein verstandliches Buch vorzu-
legen. In fiinf Kapiteln befaBt sie sich aus psychologischer Perspektive mit Fragen
zur Entwicklung elementarer musikalischer Aktivitdten und Kompetenzen von
Kindern.

Zum Inhalt: Ausgehend von der Frage ,,wie ein Mensch in unsere Kultur hinein-
wichst und zu einem kultivierten Mitglied der Gesellschaft wird“ (S. 13) beschreibt
Stadler Elmer individuell unterschiedliche musikalische Kompetenzen als Folge
von Anpassungsnotwendigkeiten an Regeln und Konventionen der Umwelt. Sie
unterscheidet hierbei zwischen kulturiibergreifenden (universellen) und kulturspe-
zifischen (tradierten) Aktivititen von Kindern. Aus dieser Perspektive beschreibt
sie, angefangen mit den vorgeburtlichen Wahrnehmungsfihigkeiten, ,,die Entwick-
lung elementarer musikalischer Aktivitaten* der frithen Kindheit bis hin zur Pu-
bertit.

Sie hebt drei Aktivitdtsbereiche in der Entwicklung von Kindern hervor: 1. das
Horen 1.S. von Wahrnehmen und Verstehen, 2. die vokalen Laut- und Klanger-
zeugungen 1.S. des stimmlichen Ausdrucks und 3. das Sich-Bewegen i.S. des kor-
perlich-sinnlichen und motorischen Mitvollzugs. Im Zentrum aller Ausfithrungen
stehen die Aktivititen mit der Stimme, worauf sie die Horaktivititen und die Be-
wegungsvollziige bezieht. Die Autorin stellt Gemeinsamkeiten zwischen dem
Spracherwerb und der Entwicklung der Singfihigkeit heraus und postuliert fiir
beide Bereiche sowohl universell ablaufende Prozesse als auch kulturspezifische
Anpassungsnotwendigkeiten. Sie mift bei allen Entwicklungsprozessen dem Spiel
und der Nachahmung besondere Bedeutung bei. Entsprechend beschreibt sie auf
der Basis der Piagetschen Spieltheorie das Spiel als die wichtigste kulturiibergrei-
fende Aktivitit fiir die kindliche Entwicklung.

Unter Berticksichtigung vorhandener Theorien und Forschungsergebnisse zu
Singfahigkeiten und zum Liederwerb, auf deren Mingel die Autorin hinweist, for-
dert sie eine differenziertere Sichtweise des stimmlichen Ausdrucksvermogens von
Kindern. Hierzu schlédgt sie auf der Basis ihrer eigenen Beobachtungen folgende
Unterscheidung vor: 1. Sprechen, 2. Sprechgesang, 3. Singen, 4. Lieder-Singen,
5. Prakonventionelles Singen, 6. Lieder-Lernen, spontanes Singen, Lieder-Erfinden
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(S. 87-88). Die Vielseitigkeit dieser gestalterischen Ausdrucksmoglichkeiten zeigt
sich laut Stadler Elmer auch in Kinderzeichnungen, die sie daher zur Veranschauli-
chung der vokalen Produktionen der Kinder heranzieht.

In Anlehnung an H. und M. Papousek fordert Stadler Elmer im 4. Kapitel:
,,Es braucht eine tibergeordnete Theorie, d.h. Grundsitze, die fiir die menschliche
Entwicklung allgemein und so auch fiir den musikalischen Bereich gelten konnen.*
(S. 137). Sie stellt eine ,, Entwicklungssequenz “ fiir die musikalische Entwicklung in
Anlehnung an Piagets Stufentheorie zur Diskussion, in der sie die musikalische Ent-
wicklung von Kindern als progressiven Prozef3 darstellt, der in 6 aufeinander auf-
bauenden aber nicht altersgebundenen Stufen ablduft. Entscheidend ist der jeweilige
»Sprach-musikalische Entwicklungsstand“ (S. 143), wobei sie die vokalen Ausdrucks-
weisen der Kinder als Spiegel fiir entwicklungsbedingte Verdnderungen betrachtet.

Sicherlich wire an dieser Stelle ein Hinweis auf die aktuelle Diskussion um die
Piagetsche Entwicklungstheorie im musikpsychologischen Kontext (vgl. Gembris
1998) wiinschenswert gewesen. So konnte z. B. die Beschreibung der elementaren
vokalen Entwicklung im Sinne einer bereichsspezifischen Entwicklung (vgl. Fi-
scher 1980) hilfreich sein. Dabei sollten dann auch Forschungsergebnisse anderer
auf Piaget beruhender Ansitze (z.B. Serafine 1988; Swanwick & Tillman 1986)
beriicksichtigt werden.

Als methodische Neuerung stellt Stadler Elmer ein ,,Tonhohenanalyse-Pro-
gramm® vor, mit dem Kindergesidnge computergestiitzt aufgezeichnet, analysiert
und graphisch notiert werden sollen. Am Beispiel der Vokalisationen und den
dabei beobachteten Verhaltensweisen von vier Kindern im Alter zwischen 4 und
10 Jahren zeigt sie auf, wie sich deren ,,Entwicklungszustande“ mit Hilfe der vorge-
gebenen 6 Stufen beschreiben lassen. Mit Blick auf die musikpaddagogische Praxis
weist sie darauf hin, da3 musikalische Fahigkeiten von Kindern gleichen Alters
durchaus erhebliche Divergenzen aufweisen konnen. Abschlieend appelliert sie
an ihre Leserschaft, sich sensibel auf die Besonderheiten der Kindheit einzustellen
und nach Moglichkeit den Kindern eine anregende Umwelt zu schaffen. Sie emp-
fiehlt eine gezielte individuelle und frithe Férderung musikalischer Kompetenzen,
wobei die tatsdchlich zu beobachtenden spielerischen Aktivititen der Kinder als
Ma@stab dienen sollten.

Insgesamt bleibt festzuhalten, dal die Autorin ihrem Anspruch gerecht werden
konnte, einer breiteren Leserschaft einen gut verstdndlichen Uberblick iiber die
Entwicklung vor allem vokaler Aktivitidten und Fiahigkeiten von Kindern vorzule-
gen. Die von ihr angeregte wissenschaftliche Diskussion ihres Forschungsansatzes
steht noch aus. Diese sollte auf der Basis weiterer empirischer Forschung und unter
Bertiicksichtigung des aktuellen psychologischen und musikpsychologischen Dis-
kussionsstandes erfolgen.
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