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Helga de la Motte-Haber

Die Beschiftigung mit musikbezogenen psychologischen Frage-
stellungen ist heute nicht mehr nur eine Angelegenheit einzelner
Wissenschaftler. Die internationale Forschergemeinde ist zwar
nicht grof3, aber gut etabliert. Ihre Mitglieder stammen aus unter-
schiedlichen Fichern: aus der Musikwissenschatft, der Psychologie,
der Akustik, der Pidagogik oder der Kommunikationswissen-
schaft. Sie nehmen in diesen Fichern oft eine Sonderstellung ein
ob ihrer interdisziplindren Arbeitsweise. Aus den geisteswissen-
schaftlich orientierten Fichern heben sie sich durch ihre speziel-
len empirisch-methodischen Kenntnisse heraus, aus den naturwis-
senschaftlichen durch die Benutzung musiktheoretischer Fachter-
mini. Die Sonderstellung schirfte ein Bewuf3tsein fiir Zusammen-
gehorigkeit wenn nicht gar den Wunsch, ein eigenstindiges Fach
zu vertreten. Als unmittelbarer Ausdruck davon ist die Griindung
von Fachperiodika zu verstehen: 1972 Psychology of Music, 1981
Psychomusicology, 1983 Music Perception, 1986 Jahrbuch Musik-
psychologie. Dariiber hinaus wurden spezielle wissenschaftliche
Gesellschaften gegriindet, die regelmiflig Kongresse veranstalten.
Die Publikation von geschlossenen Darstellungen mit dem Titel
Musikpsychologie hat allerdings eine lingere Tradition. Sie reicht in
die 1930er Jahre zuriick.!

Gliederung des Gebiets

Im zunehmenden Interesse an musikpsychologischer Forschung
spiegelt sich die alltagskulturelle Bedeutung, die Musik im Zuge
der medialen Verbreitung gefunden hat. Brennende Probleme
ergaben sich im Hinblick auf Fragen, in welchem Alter wer war-
um welche Musik liebt, beziiglich derer Pidagogen Einsichten von
speziellen musikbezogenen entwicklungspsychologischen
Untersuchungen erhofften. Dariiber hinaus zeigen Menschen oft
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in Abhingigkeit von ihrer Vorbildung oder ihrer sozialen Situation
einen unterschiedlichen Musikgeschmack. Auf solche Unterschie-
de von Vorlieben und Abneigungen suchen sozialpsycho-
logische Studien eine Antwort zu geben. Auch die Aufklirung
der Wirkungen von Musik im Film, in der Werbung oder gar im
Hinblick auf die intendierte Manipulation durch Hintergrund-
musik wurde zur Herausforderung, solche »>Anwendung¢ psycho-
logisch zu begriinden. Angewandte Musikpsychologie beriihrt
sich mit der pidagogischen Nutzung. Diese teilweise zur Be-
wiltigung alltiglicher Probleme gedachten Forschungen lieffen
auch die Grundlagenforschung zur Wahrnehmung und Reprisen-
tation von Musik sowie ihrer gefiihlsinduzierenden Wirkung not-
wendig erscheinen. Da hierbei weitgehend vom Individuum ab-
strahiert wird, um allgemeine Befunde zu erzielen, kann man von
einem allgemeinpsychologischen Vorgehen sprechen. Auch
die Beschiftigung mit tiefenpsychologischen Fragen und sol-
chen der klinischen Psychologie verbunden mit dem Wunsch
zur musiktherapeutischen Intervention gehsren zum Spektrum
der Musikpsychologie. Grosso modo gesprochen, betrafen bis in
die 1980er Jahre die meisten musikpsychologischen Untersuchun-
gen das Musikhoren.

Im Hinblick auf die Unterschiede der musikalischen Begabung,
d.h. auf Aspekte der>differentiellen Psychologie, haben sich
in den letzten Jahrzehnten Verschiebungen ergeben: Die mit Carl
E. Seashores Test auf das Jahr 1919 zuriickreichenden Versuche der
Quantifizierung von Begabungsunterschieden (s. unten S. 557)
ziehen nicht mehr so viel Interesse auf sich wie die Begabten i. e. S.,
nimlich die ausiibenden Musiker. Themen wie Lernen, Uben oder
Erwerb motorischer Fertigkeiten, Stref8faktoren sind im Bereich
der Musikpsychologie zwar nicht ginzlich aus einem allgemein-
psychologischen Fragenkatalog ausgegliedert worden, sie sind auch
nach wie vor in die Entwicklungspsychologie eingebunden, und
Musikerkrankheiten beriihren Bereiche der klinischen Psycholo-
gie; dennoch sind in den letzten Jahrzehnten die Forschungen zum
ausiibenden Musiker so wichtig geworden, daf§ auch eine Zweitei-
lung der musikpsychologischen Forschungen sinnvoll ist einerseits
in solche, die mit dem Héren, und andererseits in solche, die mit
der Ausiibung von Musik befaf3t sind.

Die Anordnung der Kapitel in diesem Buch folgt einer Gliede-
rung gemifd der in der Psychologie generell iiblichen oben aufge-
zihlten Fragestellungen. Die Art der Begriindung ist dabei neben
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methodischen Gesichtspunkten ein wichtiges Kriterium der Ein-
teilung: Beispielsweise suchen sozialpsychologische Studien Erkli-
rungen in demographischen Daten bzw. gesellschaftlichen Um-
stinden, entwicklungspsychologische hingegen im Lebenslauf usw.
Diese Gliederung ist durch die fiir das Fachgebiet spezifische
Zweiteilung tiberlagert: Horen vs. Ausiiben.

Albert Welleks Unterscheidung von Gehér- und Musikpsycho-
logie?, die auf eine Selbstindigkeit der nach physikalischen Begriin-
dungen suchenden Psychoakustik zielt im Verhiltnis zu einer der
Asthetik verbundenen Musikpsychologie, worauf der Titel seines
Buches hinweist, reicht heute nicht mehr aus. Sie erscheint auch
inhaltlich nicht mehr haltbar, weil sich die Wahrnehmung von
Musik kaum ohne die Hilfe der Psychoakustik beschreiben 1if3t
und in den letzten Jahren von seiten der Psychoakustik ein beson-
derer Nachdruck auf die Differenz von physikalischen Messungen
und wahrgenommenen Sachverhalten gelegt wurde. Letzteren
wird eine groflere Eigenstindigkeit zugebilligt. Die amiisante, von
Wellek gern und oft miindlich geduflerte Floskel: Nicht der Ton
macht die Musik, sondern die Musik den Ton, findet darin einen

Widerhall.

Stellung innerhalb des Fiicherkanons

Beziiglich ihrer Methoden ist die Musikpsychologie an die Psycho-
logie angelehnt und zog bislang auch immer das Interesse von
Psychologen auf sich. Inhaltlich besafl und besitzt die Musikpsy-
chologie aber auch eine starke Riickbindung an die Musikwissen-
schaft, dabei vor allem an die Musikisthetik und -theorie, die
zusammen mit der Musiksoziologie die Kerndisziplinen der sog.
Systematischen Musikwissenschaft ausmachen. Sie werden in vier
Binden im Handbuch der Systematischen Musikwissenschaft vorge-
stellt.? Die Binde 1 und 2 sind der Musikdsthetik und Musiktheo-
rie, der Band 3 ist der Musikpsychologie und der Band 4 der Musik-
soziologie gewidmet. Gegeniiber anderen Darstellungen der Musik-
psychologie, die nicht wie die vorliegende eingebettet sind in den
Kontext der Systematischen Musikwissenschaft, konnte daher eine
Konzentration vorgenommen werden, wiewohl Verweise notwen-
dig wurden auf die angrenzenden Teilgebiete, die gleichwohl de-
taillierter ausgefiihrt werden konnten, als dies im Rahmen einer
Musikpsychologie maglich ist. Es sei von den Ausfiihrungen im
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ersten Band dieses neuen Handbuchs ein Hinweis wiederholt, der
die inhaltliche Verankerung der Musikpsychologie in der Sysze-
matischen Musikwissenschaft nicht nur als historisch gerechtfertigt,
sondern bis zum heutigen Tag als sinnvoll erscheinen lifit.

Der im 19. Jahrhundert von Guido Adler geprigte Ausdruck
»Systematische Musikwissenschaft« war damals definiert durch die
Betrachtung der Verhiltnisse des »appercipierenden Subjekts« zur
Musik.* Vor allem die moderne, den Wahrnehmungsakt betonen-
de Asthetik trigt dieser Definition verstirkt Rechnung. Sie ist
riickgebunden an die Musikpsychologie, die ihrerseits aber die
subjektiven und damit auch sozialen Bedingungen des Verhiltnis-
ses von Rezipient und Musik beriicksichtigen muf. Die Subjekt-
Objekt-Relation lif3t sich beim hérenden Vollzug von Musik nicht
einschrinken auf>Apperception(, womit einmal die bewufSte Wahr-
nehmung gemeint war; emotionale Reaktionen gleichen oft eher
vorbewufSten >Perceptionent. Diese Subjekt-Objekt-Relation als
einen zentralen Gegenstand zu bestimmen erlaubt, der Systema-
tischen im Verhiltnis zur Historischen Musikwissenschaft Eigen-
stindigkeit zuzubilligen, und, wie es zu Zeiten dem Umfang an
Forschungen entspricht, die Musikpsychologie als zentrale Diszi-
plin hervorzuheben. Dariiber hinaus it eine solche Bestimmung
auch erkennen, daf3, ob ihres Bezugs zur Musik, die Musikpsycho-
logie nicht ganz in Psychologie aufzuldsen ist. Beide Disziplinen
haben jedoch starke Beziechungen zueinander. Gustav Theodor
Fechner, der als Begriinder der experimentellen Asthetik gilt, hatte
bereits im 19. Jahrhundert eine empirische Rezeptionsforschung
von Kunst — Wahrnehmen, Gefallen oder Bewerten — als »Asthe-
tik von unten« der normorientierten, auf die Analyse der Formen
gerichteten »Asthetik von oben« gegeniibergestellt.’ Die im letzten
Jahrhundert in der Literatur und Musikwissenschaft entwickelten
Ansitze zur Rezeptionsisthetik verdienen allerdings ihren Namen
oft nicht zu recht. Sie stellen leider kaum eine Weiterentwicklung
einer »Asthetik von unten« dar; sie sind nur selten der Wahrnehmung
im eigentlichen Sinn gewidmet, sondern befleif$igen sich meist ei-
ner traditionellen hermeneutischen Deutung. Der Rezeptionsvor-
gang steht hingegen in der Musikpsychologie zur Diskussion.

Innerhalb der systematischen Musikwissenschaft ergeben sich
nicht nur enge Beziehungen zur Asthetik, sondern auch zur Mu-
siksoziologie, die ihrerseits an viele sozialpsychologische Unter-
suchungen ankniipft, vor allem an solche zu Fragen des musikali-
schen Geschmacks, der Ausbildung von Vorlieben und Einstellungen.
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Obwohl sich die Musikpsychologie zu einer eigenstindigen
Disziplin entwickelt hatte, behielt sie ihre auf die Antike zuriick-
datierbare Beziehung zur Musiktheorie. Das Verhiltnis beider
Disziplinen zueinander definiert sich dhnlich wie das von Musik-
psychologie und Musikisthetik als ein Verhiltnis der wechselsei-
tigen Erginzung. Im 19. Jahrhundert wurden psychologische For-
schungen dadurch angeregt, daf§ die »musikalische Logik« der to-
nalen Musik als dem menschlichen Denken inhirent nachgewie-
sen werden sollte, nachdem mathematische und physikalische
Argumente nicht mehr zur Begriindung des Tonsystems ausreich-
ten. Mit der Wende zum 20. Jahrhundert wurde allerdings deut-
lich, daf§ Tonsysteme ohnehin keine iiberzeitliche Geltung haben.
Dennoch wird weiterhin nach anthropologischen Konstanten, d.h.
nach einer psychologischen Begriindung von musikalischen Ord-
nungen, meist solchen der tonalen Musik, in kognitiven Prozessen
gesucht. Offenkundig werden dabei erstaunliche Lernleistungen
des Horers. So haben die Forschungen von Carol Krumhansl®
manchen Musiker irritiert, weil er darin nichts Neues fand. Das
eigentlich Erstaunliche dieser Forschungen ist jedoch der Nach-
weis, in welch hohem Ausmafd das musiktheoretische System der
traditionellen Musik von Hérern westlicher Zivilisationen durch
Lernen internalisiert wurde, auch wenn sie nicht wie Musiker iiber
explizites deklaratives, Benennungen erlaubendes Wissen verfiigen.

Vorwissenschaftliche Musikpsychologie’

Gibt es eine Kultur, die ohne allgemeinpsychologische Annahmen
iber das Musikhéren und -machen auskommt? Als Teil kosmolo-
gischer Spekulationen und eingebettet in kultische Briuche ver-
trauten Menschen auf die heilende Macht der Musik in schama-
nistischen Ritualen. Selbst in unserer weitgehend entzauberten
Kultur spielt die aus dem antiken pythagoreischen Denken stam-
mende metaphysische Spekulation der Sphirenharmonik noch
eine Rolle. Sie impliziert auch noch immer die Uberzeugung, daf
dem Héren von Musik eine ethisch-kathartische Wirkung zukom-
men kann. Die Musik war in der Antike einerseits dazu geeignet,
durch die mathematischen Proportionen ihrer konsonanten Inter-
valle die Ordnungen des Kosmos zu erforschen und zu veranschau-
lichen; ihr wurde andererseits eine fast therapeutisch zu nennen-
de Einflufnahme auf den Menschen zugebilligt, wenn sich die
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Bewegungen des Gemiits zum Einklang mit der Musik einstimm-
ten. Die von Damon von Athen entwickelte Ethoslehre, die von
Platon und Aristoteles iibernommen wurde, schrieb den Rhyth-
men und den Instrumenten, vor allem den Tonarten eine affekti-
ve Wirkung auf den Menschen zu. Trotz ganz anderer tonsystem-
licher Beziige ist diese Lehre immer noch die Grundlage fiir die
Zuweisung von Ausdruckscharakteren zu den Tonarten der dur-
moll-tonalen Musik. Die pythagoreischen Axiome wurden im
christlichen Abendland tradiert und auch eifrig durch neue Erzih-
lungen musikalischer Wunderwirkungen erginzt. Die Darstellung
von Affekten in einer Weise, dafl eine entsprechende Eindriick-
lichkeit garantiert sein sollte, gehérte zu den Aufgaben von Kom-
ponisten im Barock. Die etwas schulmeisterliche deutsche >Figu-
renlehre« versuchte eine Zuordnung einzelner musikalischer Sach-
verhalte zu emotionalen Qualititen. Obwohl dies schon den Theo-
retikern des Barockzeitalters nicht ganz tibereinstimmend gliick-
te, wirkte diese Idee anregend auf die sog. musikalische Hermeneu-
tik, mit der Hermann Kretzschmar in seinem Fiihrer durch den
Konzertsaal (seit 1886) dem Publikum die emotionalen Wirkun-
gen der Musik erkliren wollte. Sie stimulierte auch im 20. Jahrhun-
dert die psychologische Untersuchung von Intervallqualititen, als
die Vorstellung einer darstellenden Gebirde der Musik schon
lingst nicht mehr allgemeingiiltig war.®

Aus der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts datiert ein isthe-
tisches Konzept, das besagt, Musik sei unmittelbarer Ausdruck von
Gefiihlen, die sich in unabgrenzbaren Bewegungen duflern. Die-
ser Ausdruck, zunichst riickbezogen auf den Komponisten, wur-
deim 19. Jahrhundert einem transpersonalen Subjekt zugeschrie-
ben, wodurch den im Konzert erlebten emotionalen Erschiitterun-
gen ein sakraler Charakeer zugesprochen werden konnte. Die strik-
te Ablehnung gefiihlshafter Hingabe an die Musik und die stren-
ge Forderung, Musik allein als rein geistiges Geschehen zu rezipie-
ren, das in tonend bewegten Formen sich duf8ere — diese ebenfalls
im 19. Jahrhundert entwickelte sog. Formalisthetik verhinderte
nicht, daff die Wirkungsisthetik bis heute eine ungebrochene
Tradition fiir die Musik der westlichen Zivilisation besitzt. Emo-
tionaler Einbezug gehort nach wie vor zu den Intentionen von
Musikern. In der Popularmusik wird oft eine Potenzierung der
Mittel (z. B. der Lautstirke) zur psychosomatischen Erregung ein-
gesetzt, in der neuen Musik wird emotionales Involviertsein auf
kognitiven Umwegen durch maximale Anforderungen an die Auf-
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merksamkeit erreicht. Dieses Wissen um erregungs- und gefiihls-
induzierende Wirkungen von Musik stimulierte umfingliche
musikpsychologische Untersuchungen, die Begriindungen zu leis-
ten versuchten. Da die Ergebnisse psychologischer Forschung
meist sehr plausibel wirken, da sich in ihnen doch menschliche Er-
fahrungen spiegeln, sind sie auch zu mifbrauchen durch leichte
Umdeutungen, Verallgemeinerungen oder falsche Schlufifolge-
rungen. Hinreichend Beispiele dafiir liefert die kommerzielle Ver-
marktung von Audio-CDs, die der Entspannung, Gliickgefiihlen
oder gar der Bewuf3tseinserweiterung dienen sollen.

Wissenschaftliche Positionen

Die vorwissenschaftliche Musikpsychologie ist eng mit der Musik-
dsthetik und auch Musiktheorie verflochten. Auch zu Zeiten der
Entstehung der im engeren Sinne wissenschaftlichen Forschung in
der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts blieb diese Verbindung
bestehen. Den groflen Naturwissenschaftler — einen Geistesriesen
(»intellectual giant«)” — Hermann von Helmholtz an erster Stelle
zU nennen, ist insofern falsch, als dies kaum seinem Selbstverstind-
nis entsprochen hitte. Aber seine akustischen Untersuchungen, die
zur Aufklirung der »Naturgewalt der sinnlichen Empfindungg
gedacht waren, stehen am Anfang der Psychophysik.'® Physikali-
sche Begriindungen fiir die Konstruktion von Tonleitern, Akkor-
den, Harmoniefolgen, Tonarten und anderem mehr sollten einer
Fundierung der Musiktheorie dienen, die jedoch im Verstindnis
von Helmbholtz kein geschlossenes unverinderliches System war.
Sein umfingliches musikhistorisches und -ethnologisches Wissen
hitte ein solches Verstindnis nicht zugelassen. Mit seinen Unter-
suchungen zur Konsonanz und Dissonanz hatte er irritierend auf
die Musiktheorie seiner Zeit gewirke, weil er einen graduellen
Ubergang anstelle eines qualitativen Unterschieds nachwies und
weiterhin aufgrund der vorhandenen Schwebungen den Moll-
Akkord nicht als gleichrangig zum Dur-Akkord betrachtete. Er
konnte sich dabei auf Kompositionen stiitzen, in denen der Moll-
Akkord als rauh wirkende Erscheinung eingesetzt war. Die Kon-
sonanz-Dissonanz-Forschungen wurden zur Herausforderung fiir
die nachfolgenden Generationen. Sie waren deren zentraler Unter-
suchungsgegenstand, auch nachdem Hugo Riemann in den
1880er Jahren in der Auseinandersetzung mit Helmholtz zu einer



