Situative Bedingungen und Effekte des Musikhdrens

HEINER GEMBRIS

Dafl unsere gegenwirtige Situation und momentane Umgebung einen Ein-
ﬂ}lﬁ darauf hat, ob und welche Musik wir horen, und darauf, wie diese Mu-
sik auf uns wirkt, ist eine Tatsache, die uns wohlvertraut ist und selbstver-
stindlich erscheint. Seltsam ist nur, daf§ die (empirische) Musikpsychologte
diesen Sachverhalt iiber lange Zeit souverin ignoriert hat. Sie fragt seit etwa
hundert Jahren zwar nach den physiologischen, psychologischen und emo-
tionalen Wirkungen der Musik. Zu antersuchen, welchen Einflufl die Bedin-
gungen und die Umstinde, unter denen wir Musik héren, auf ihre Wirkun-
gen haben, kam ihr indessen selten in den Sinn. Je mehr man sich aber von
einem veralteten und unangemessenen Reiz-Reaktions-Schematismus zu 18-
sen versucht, um den Gesamtkontext des Musikhorens und -erlebens, d. h.
die Bezichungen zwischen Musik, Person und Umwelt ins Auge zu fassen,
desto wichtiger wird auch die Frage nach jenen aufermusikalischen Fakto-
ren, die das Musikerleben und die Wirkungen von Musik determinieren und
modifizieren. Naheliegend, weil auch relativ einfach, erschien es verschiede-
nen Forschern, nach Korrelationen swischen bestimmten Personlichkeits-
merkmalen und Reaktionen auf Musik zu suchen. Daf} man hier aber kaum
fiindig wurde, kann mancherlei Ursache haben: Ein Grund dafiir kann sein,
daf} das, was die (nicht unumstrittenen) Personlichkeitstests messen, tatsich-
lich in keinem Zusammenhang mit musikalischen Verhaltens- und Reak-
tionsweisen steht, Fin anderer Grund mag sein, daff etwaige Zusammenhin-
ge zwischen Personlichkeitsmerkmalen und Musikerleben nicht linear sind,
so daf sie durch schlichte Korrelationsberechnungen (die lediglich lineare
Zusammenhinge erfassen) nicht nachgewiesen werden konnen. Schiiefllich
mufd man auch in Betracht ziehen, daf Personlichkeitsmerkmale nicht di-
rekt, sondern Giber dritte Variablen einen mittelbaren und verdeckten Ein-
flufl nehmen (s. Gembris 1985).

Sehr selten trifft man auf Untersuchungen, die den Einflufl von situativen
Kontextbedingungen — etwa bestimmten Stimmungen oder Einstellungen
auf die Reaktionen von Musik — zum Gegenstand haben. Es sind aber gerade
solche kurzfristige Dispositionen wie beispielsweise emotionale Zustinde
oder Stimmungen, die oftmals dariiber entscheiden, welche Wirkungen die
Musik ausisbt oder nicht. Diese Kontext- bzw. Situationsgebundenheit musi-
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kalischer Wirkungen ist es auch, die es nicht gestattet, bestimmte Wirkun-
gen bestimmter Musik allpemein zu behaupten oder global vorherzusagen.
Die situativen Bedingungen sind fiir das Musikhéren und -erleben auch inso-
fern von Bedeutung, als sie oftmals assoziative Verbindungen mit der Musik
cingehen. Spiter, wenn die Musik dann einmal wieder gehort wird, kénnen
diese situativen Bedingungen aktualisiert werden und das Musikerleben ent-
scheidend bestimmen, ohne daff sie selbst real vorhanden sind.

In diesem Beitrag sollen einige wichtige Aspekte des situativen Kontextes des
Hoérens und Erlebens von Musik dargestellt werden. Finzelne Gesichtspunk-
te sollen anhand eigener und anderer Untersuchungen illustriert werden.

Be1 der Betrachtung der Kontextbedingungen der Musikrezeption erscheint
es zunichst zweckmifig, zwischen externen und internen Bedingungen zu
unterscheiden. Unter den externen Kontextbedingungen sind die riumliche,
zeitliche und soziale Situation zu verstehen, in der Musik rezipiert wird. Auf
diese wollen wir zunichst eingehen. Die externen Kontextbedingungen bil-
den nicht blof den 3uferen Rahmen des Musikerlebens, sondern sie greifen
in das Musikerleben ein, indem sie es einleiten, vorbereiten, unterstiitzen, in
bestimmte Richtungen lenken, es stéren oder verhindern. Vor der Erfindung
der technischen Medien war Musik immer an bestimmte Lebenssituationen
und an definierte Kontextbedingungen gebunden, d. h. die externen Bedin-
gungen blieben relativ konstant. Heute, da Musik potentiell an jedem Ort,
zu jeder Zeit und vor jedem beliebigen Publikum erklingen kann, unterlie-
gen ihre Wirkungen einer viel grofleren Varianz, die durch wechselnde Um-
gebungen verursacht wird. So muf} man wohl eingestehen, dafl Gregoriani-
scher Choral beispielsweise auf den harten Stithlen in einem neonbeleuchte-
ten Klassenzimmer vermutlich anders wirkt als in den hohen Riumen einer
gotischen Kathedrale. Ebenso wird man einrdumen miissen, dafl die Wir-
kung eines bestimmten Musikstiickes in einer musikpsychologischen Unter-
suchungssituation nicht véllig identisch mit derjenigen ist, die dieselbe Mu-
sik in der heimischen Umgebung des Probanden erzeugt. Glaubt man der
Reklame — und Beobachtungen zeigen, dafl sie da nicht ganz unrecht hat
— dann kann man sich beim Autofahren durch wattstarke Anlagen ver-
schirfte Musikerlebnisse verschaffen, denn: ,Damit konnen Sie im Auto so
lant anfdreben, wie Sie sich zubause nicht trauen® An diesem Reklamespot
wird eine der Moglichkeiten deutlich, durch die dje raumliche Umgebung
auf die Rezeption und Wirkung von Musik einen Finfluf nehmen kann,
nimlich durch die Art der Darbietung. So hingen beispielsweise die Laut-
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stirke (die von wesentlicher Bedeutung z. B. fiir die physiologischen Wir-
kungen ist) und die akustisch-technische Beschaffenheit der Musik stark da-
von ab, wo sie zu héren ist. Musik in der Diskothek oder im Rockkonzert
unterscheidet sich durch ihre grofie Lautstirke und akustische Qualitit (etwa
Betonung von Bissen) erheblich von der, die wir zuhause mit Riicksicht auf
die Nachbarn in Zimmerlautstirke horen. Ein anderer Aspekt der riumli-
chen Umgebung sind die optischen Eindriicke, die mit der Musik verbunden
sind und mit ihr assoziiert werden. Die optischen Eindriicke konnen in er-
heblichera Mafle zu einer Intensivierung des musikalischen Eindrucks bei-
tragen und die Wahrnehmung in bestimmte Richtungen Jenken. Das Beob-
achten des Dirigenten oder des Orchesters beispielsweise kann das Musiker-
leben wesentlich beeinflussen und steigern. Andererseits kann aber auch
gerade dieser Eindruck das Musikerleben stéren. Ein prominentes Beispiel ist
Richard Wagner, der den Anblick des agierenden Orchesters nicht leiden
konnte, Er fiihlte sich dadurch in seinem Musikgenuf gestort, weswegen er
es kurzerhand aus dem Gesichtsfeld verbannte. Die Wichtigkeit des opti-
schen Findrucks fiir das Musikerleben wird auch deutlich, wenn man sieht,
welchen Wert Rockbands auf eine gute Bithnenshow legen, und beobachtet,
wie man in Diskotheken die Wirkung der Musik durch Lichtorgeln, Laser-
strahlen etc. zu steigern trachtet. Die optischen Findriicke zur Musik gewin-
nen auch an Bedeutung seit der massenhafien Produktion von Videoclips,
die letzten Endes auch versuchen, den musikalischen Findruck visuell-
riumlich zu konkretisieren, indem sie den Hérer bzw. Zuschauer durch op-
tische Hlusionen an imaginire Orte und in phantastische Raume versetzen.
SchlieRlich bezieht der riumliche Kontext des Musikhdrens seine Bedeutung
auch aus der Tatsache, daf durch Ort und Raum bestimmite Einstellungen
und Haltungen geweckt und unterstiitzt werden, welche wiederum die Vor-
aussetzung fiir bestimmte musikalische Wirkungen sind. Wenn beispielswei-
se in einem Konzert die Tiiren geschlossen und die Lichter gedimpft werden,
wird eine bestimmte Haltung der Aufmerksamkeit und Konzentration er-
zeugt, die fiir die Aufnahme der Musik von wesentlicher Bedeutung ist. (Ge-
legentlich sind auch der Eindruck und die Wirkung von Musik ausdriicklich
auf eine Raumlichkeit oder einen Ort hin konzipiert, so z. B. in den Chori
spezzati des Giovanni Gabrieli oder bei Stockhausens Grugpen.) Zusammen-
fassend kann man also sagen, daf die riumbiche Umgebung fiir das Musikhd-
ren und die Wirkungen von Musik deshalb wichtig ist, |

a) weil ste bestimmte Darbietungsformen der Musik bedingt,

b) weil sie bestimmte optische Findriicke vermittelt, die sich assoziativ mit
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der Musik verbinden, und das Musikerleben in bestimmte Richtungen
lenken, es unterstiitzen oder storen,
¢} weil sie bestimmte Héreinstellungen und -haltungen herstellt und begiin-
stigt.
Es ist also nicht nur von Belang, welche Musik erklingt, sondern auch, wo
sie erklingt. Diesem Sachverhalt hitten musikpsychologische Untersuchun-
gen Rechnung zu tragten, 2. B. dadurch, daf sie die rdumliche Situation, in
der sie die Wirkungen von Musik beobachten, definieren, beschreiben und
in ihre Fragestellungen einbezichen. Untersuchungen, die sich mit dem Ein-
fluf der riumlichen Umgebung auf das Musikerleben systematisch befassen,
gibt es meines Wissens bislang noch nicht.
Wie die rdumliche, ist auch die soziale Situation von Bedeutung; sei es, daf§
Personen anwesend sind, die gemeinsames Musikhéren und bestimmte Hir-
verhaltensweisen und Reaktionen ermdglichen, sei s, dafl Personen anwe-
send sind, die storen. In einer sozialen Umgebung, in der man sich sicher
fithlt, wird man andere Musikerlebnisse haben als in einer, in der man sich
fremd und unsicher fithlt, was sogar verhindern kann, daf} nennenswerte Fr-
lebnisse und Wirkungen aufireten. Wie die Musik selbst kann auch die sozia-
le Umgebung Finfluf auf physiologische Prozesse nehmen. So hat man bei-
spielsweise gefunden, daf} Zusammengeh&irigkeitsgeﬁihl und Kohision in ei-
ner sozialen Umgebung
a) zu einer Kovariation physiologischer Parameter bei den Mitgliedern einer
sozialen Gruppe fithren, und daf}
b) Streflreaktionen vermindert werden.
Abweichungen von der Gruppenorm, Unsicherheit und mangelnde Klarheit
einer sozialen Situation fithren demgegeniiber zu Strefreaktionen und er-
bohtem Blutdruck (vgl. Kieritz & Moos 1974, . 100ff). Diese Befunde késnn-
ten z. B. zu der Hypothese fithren, dafl physiologische Wirkungen von Mu-
sik durch Zusammengeh&rigkeitsgefiihl und Gruppenkohision, etwa bei be-
geisterten Fans einer Rockgruppe, begiinstigt und gesteigert werden kdnnen.
Andererseits 18t sich daraus der Schiufi zichen, dafl . B. entspannende Wir-
kungen von Musik kaum dann zu erzielen sind, wenn die soziale Situation
durch Unsicherheit und Unklarheit geprigt ist.
Bei den internen Kontextbedingungen lassen sich langfristige und kurzfristig
wirksame Dispositionen unterscheiden (wobei die Grenze zwischen lang-
und kurefristig nicht immer eindeutig ist). Den lingerfristig wirksamen Dis-
positionen wiren etwa Priferenzen und musikalische Konzepte zwznrech-
nen, Diese sollen hier jedoch nicht erériers werden. Zu den relativ kurzfristi-
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gen Dispositionen zihlen beispielsweise der momentane Aktivierungsgrad
(arousal), emotionale Stimmungen und deren Bewertung. Ich méchte im fol-
genden anhand einiger experimenteller Befunde erliutern, inwieweit Akti-
vierungsgrad, emotionale Stimmung und Bewertung fiir Musikerlebnisse
und -wirkungen von Bedeutung sind.

Ein und derselbe Reiz kann, in Abhingigkeit vom Grad der psychophysiolo-
gischen Erregung des Organismus, vollig unterschiedliche Reaktionen her-
vorrufen. Auf der Basis zahlreicher Experimente und Untersuchungen hat
Gellhorn (1970) das Konzept der ergotrop-trophotropen Umstimmung
(stuning-Konzept®) entwickelt, in dem die Mechanismen solcher Reagibili-
titsverinderungen beschrieben werden. (Unter nergotrop® versteht man sol-
che Funktionen, Reize und Reaktionen, die mit einer Erregung des sympa-
thischen Nervensystems einhergehen und kraft- und aktivierungsentfaltend
sind. Zustinde oder Reize, die mit Aktivierungssenkungen und parasympa-
thischer Aktivitit verbunden sind, werden als trophotrop bezeichnet.) Gell-
horn beschreibt drei verschiedene Stadien der Umstimmung; davon sollen
hier nur einige wichtige Aspekte skizziert werden.

Typisch fiir das Stadium I der ergotropen Erregung sind beispielsweise er-
héhter Muskeltonus, Herzfrequenz- und Blutdrucksteigerungen. Damit geht
eine erhéhte Erregbarkeit des ergotropen Systems und eine erhhte Emp-
findlichkeit fiir erregungssteigernde Reize einher. Gleichzeitig wird das tro-
photrope Reaktionssystem gehemmt, d. h. die Reagibilitit auf trophotrope
Reize nimmt in stirker werdendem Mafle ab. Der Organismus reagiert also
verstirkt auf solche Reize, die seiner augenblicklichen Erregungsrichtung
entsprechen, und abgeschwicht auf solche, die der Erregungsrichtung entge-
gengesetzt sind. Bei noch stirkerer ergotroper Erregung wird das Stadium IT
der ergotrop-trophotropen Umstimmung erreicht. Hier reagiert das rezi-
prok gehemmte trophotrope System praktisch fiberhaupt nicht mehr. In die-
sem Stadium II der ergotropen Erregung tritt ein Umkehreffekt (reversal)
auf, eine qualitative Umdeutung von Reizen: Reize, die in einer neutralen
Kontrollbedingung trophotrope Wirkungen auslésen und als angenehm be-
wertet werden, rufen jetzt Erregungssteigerungen und Aversivreaktionen her-
vor. Gelthorn stell fest: ,. . . the bebavioral response even to a nestral stimulus
is determined by the state of the excitation of the ergotropic and trophotropic sys-
tems .. .= (1970, S. 78).

Die Hypothese, daf§ sich auch das Erleben von Musik und ihre Bewertung
in Abhingigkeit vom Grad der psychophysiologischen Erregung dndert,
konnte durch Experimente, die ich durchgefithre habe, bestitigt werden
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(Gembris 1985). Zwei Gruppen von insgesamt 112 Versuchspersonen (je 56
pro Gruppe) horten vier Musikstiicke, zwei langsame und zwei schnelle, je-
weils aus den Bereichen Pop und Klassik. Bei den Musikstiicken handelte es
sich um eine Meditationsmusik von Tony Scott, um Mozarts Manrerische
Trauermusik, um Slawische Tinze von Dvordk und ein Rockmusikstiick von
Gianna Nannini. Die Musikstiicke waren so ausgewihlt, dafl die langsamen
unter die Kategorie sogenannter sedativer bzw, trophotroper Musik fallen
und die schnellen Musikstiicke in die Kategorie der stimulativen bzw. ergo-
tropen Musik. Vor dem Héren eines jeden Musikstiicks wurde die eine
Gruppe in einen Zustand relativ hoher psychophysiologischer Erregung ver-
setzt, indem diese Personen einen Aufmerksamkeits-Belastungstest (d-2 —
Brickenkamp 1975) unter Zeitdruck bearbeiten mufiten. Die andere Gruppe
hérte vor jedem Musikstiick Naturgerdusche vom Tonband und erhielt Ent-
spannungsinstruktionen. Die Aktivierungs- bzw. Desaktivierungsphase vor
jedem Héren dauerte jeweils finf Minuten. Die Wirksamkeit der beiden
Methoden zur Aktivierungs- bzw, Desaktivierungsinduktion war zuvor in
Vorversuchen iiberpriift worden. Nach jedem Musikstiick schitzten die Pro-
banden ihr subjektives Befinden mit Hilfe einer Selbstschitzskala ein, deren
Items zum grofiten Teil einem Mefinstrument entnommen wurden, das sich
in der Regulativen Musiktherapie zur Messung von Anspannungsverinde-
rungen bewihrt hat (vgl. Hauschild 1979). Die Daten des Mefiwiederho-
lungsdesign wurden durch multivariate Kovarianzanalysen ausgewertet. Von
den Ergebnissen sollen hier nur einige Details berichtet werden. So zeigten
sich u. a. auf der Skala ,angenehm — unangenehm* signifikante Wechselwir-
kungen zwischen dem Grad der Aktivierung einerseits und der Art der Mu-
sik andererseits (p = .045). Bei geringer Erregung wurden die trophotropen
Reize langsamer Musik als angenehmer empfunden als schnelle Musik. Bei
relativ hoher Aktivierung verhielt es sich genau umgekehrt, d. h. die Rich-
tung der Bewertung der musikalischen Reize kehrte sich in Abhingigkeit
vom Aktivierungsgrad tendentiell um (vgl. Abb. 1),

Insgesamt zeigten sich eindeutige Reagibilititsverschiebungen in Abhingig-
keit vom Grad der Ausgangsaktivierung in dem Sinne, daf Personen mit ei-
ner relativ geringen Erregung durch Musik signifikant hoher beeinflullbar
waren als Personen mit einer relativ hohen Ausgangsen'egung_ Bemerkens-
wert an diesen Ergebnissen ist, da sie bereits durch eine nur fiinfminiitige
Aktivierungs- bzw. Desaktivierungsphase vor dem Horen hervorgerufen
wurden. Daraus kénnen wir schlielen, dafl sich die Reaktionen auf Musik
in realen Lebenssituationen erst recht indern, wenn die Faktoren, welche die
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Situationen bedingen und beeinflussen, von lingerer Dauer, von grofierer In-
tensitit und subjektiver Bedeutung sind. Abgesehen davon, dafl der Grad der
Aktivierung eine Verinderung in der Reagibilitdt bewirken kann, ist die Ak-
tivierung auch deshalb fiir das Musikerleben von Bedeutung, weil sie kogni-
tive Prozesse beeinflussen kann. So wurde in allgemeinpsychologischen Un-
tersuchungen beispielsweise festgestellt, dafl die Aktivierung einen Einfluf
auf die Aufmerksamkeit und das Gedichtnis ausiibt (Kaplan & Kaplan
1969). Nach den Vorstellungen von Berlyne (1974) und der Neuen Experi-
mentellen Asthetik sollte das Erregungsniveau der entscheidende Faktor bei
der Auswahl einfacher oder komplexer dsthetischer Reize sein, wobei Erre-
gungsgrad und Komplexitit in einem umgekehrt u-férmigen Verhiltnis ste-
hen (s. auch Werbik 1971). Im Unterschied dazu gelangte Konetni aufgrund
seiner Experimente zu der Auffassung, dafl das Erregungsniveau die zur Ver-
figung stehende Informationsverarbeitungskapazitit verindert und dadurch
das isthetische Verhalten beeinflufit (Konefni 1979). Hohe Erregung z. B.
vermindert die Informationsverarbeitungskapazitit, was dazu fithrt, dafl mu-
sikalische Reize von geringerer Komplexitit bevorzugt werden. Das heifit,
die Komplexitit musikalischer Reize mufl der verinderlichen und erregungs-
abhingigen Informationsverarbeitungskapazitit angepafit sein, um ein opu-
males Gefallen an der Musik zu finden. Je grofler die Diskrepanz zwischen
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der aktuellen Informationsverarbeitungskapazitit und der musikalischen
Komplexitit, desto geringer ist auch das Gefallen an der Musik.

Obwohl jedem Musikhérer die Abhingigkeit musikalischer Wirkungen von
der momentanen Stimmung bewuflt ist, hat man dieses Phidnomen bislang
kaum der musikpsychologischen Untersuchung wert geachtet. Ausnahmen
bilden hier die Arbeiten von Sopchack (1955), Eagle (1971) und O’Briant &
Wilbanks (1978). O’Briant & Wilbanks fanden jedoch keinen Einfluf der
Stimmung auf das Erleben von Musik. Das verwundert allerdings nicht so
sehr, wenn man ihre Versuchsanordnung betrachtet: Die Autoren hofften
némlich, ihre Versuchspersonen (48 18—22j3hrige Psychologiestudenten)
durch die Lektiire stummungsvoller Texte, u. a, aus Heidi und aus 1001 Nach
in ihrer emotionalen Befindlichkeit manipulieren zu kénnen, und spielten
ihnen dann als einziges Musikstiick ausgerechnet ein Orchesterstiick von Al-
ban Berg (opus 6) vor. Dafl sich mit solchen eher kuriosen Versuchsanord-
nungen die Abhingigkeit musikalischer Wirkungen und von emotionalen
Zustinden kaum sinnvoll untersuchen Iafe, erscheint einleuchtend.
Demgegentiber fand Sopchack bei seinen 553 Versuchspersonen eine deutli-
che Stimmungsabhingigkeit der Reaktionen auf Musik. In seinen Experi-
menten klang dieselbe Musik fiir den deprimierten trauriger als fiir den hei-
ter gestimmten Hérer, der seinerseits einen frohlicheren Ausdruck in der
Musik vernimmt als der traurige, kurz: Man hért die Musik durch das Filter
der gegenwirtigen Stimmung. Diese Beobachtung steht auch in Einklang mit
neueren Befunden aus der psychologischen Forschung. Anfang der 80er Jah-
re hatte sich vor allem die Forschungsgruppe um den Psychologen G. Bower
mit dem Einfluf§ von emotionalen Zustinden auf kognitive Funktionen wie
Wahrnehmung, Gediichtnis und interpretative Prozesse befaflt, So werden
beispielsweise Gedichtnisinhalte, die hinsichtlich ihrer emotionalen Fir-
bung mit der momentanen Stimmung {ibereinstimmen, signifikant besser
erinnert als solche, die der augenblicklichen Stimmung entgegengesetzt sind.
Diese Befunde konnten inzwischen durch Fiedler (1985) weiter differenziert
werden. In dhnlicher Weise unterliegen auch Assoziationen dem Einfluf des
»mood-congruenty-Effekts® Es werden cher solche Inhalte assoziiert, die der
momentanen Stimmung entsprechen, als solche, die im Kontrast dazu ste-
hen. Ein typisches Merkmal dieses Stimmungskongruenzeffektes ist bei-
spielsweise auch, daf} stimmungskongruente Wahrnehmungsinhalte gegebe-
ne Gefithlszustinde intensivieren, withrend stimmungskontrastierende Er-
eignisse die Stimmungsintensitit abschwichen (vgl. Bower 1981, S. 144).
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Abbildung 2: ,Hypotbesized fluctuations in intensity of a happy person’s and
a sad person’s moods as they listen to a story containing first a
bappy incident, then a sad one, and then another bappy one.
Congruous events beighten mood tntensity, whereas incongru-
ous events cause it Lo wane.”

Moon INTENSITY

SAD
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Daf dieser Sachverhalt ebenso auch fiir Musik gilt, zeigen wiederum einige
Teilergebnisse der von mir durchgefiihrten Experimente. Jede der Versuchs-
personen hatte nach dem Horen eines jeden Musikstiicks angegeben, ob die-
se Musik der Stimmung eher entsprach oder in Kontrast dazu stand. Die Re-
aktionen der sich so ergebenden Kontrast bzw. Kongruenzgruppen wurden
durch multi- und univariate Mittelwertvergleiche hinsichtlich ihrer Uberein-
stimmung bzw. Unterschiedlichkeit iiberpriift. Es zeigte sich, daf die Reak-
tionen auf die einzelnen Musikstiicke in Abhingigkeit davon, ob die jeweili-
ge Musik der Stimmung entsprach oder nicht, sich insgesamt hochsignifi-
kant unterschieden. (Die vollstindigen Daten und Ergebnisse finden sich bei
Gembris 1985, S. 268ff.) Bei Stimmungskongruenz traten deutlich ausgeprig-
tere Erlebnisreaktionen auf, wihrend die Reaktionen bei Stimmungskontrast
cher verhalten oder indifferent ausfielen. Ferner hingt auch hier die Bewer-
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tung des Musikerlebens von der Stimmungsiquivalenz bzw. vom Stim-
mungskontrast ab: Das Horen stimmungsgleicher Musik wurde als aufieror-
dentlich positiv bewertet, wihrend das Horen stimmungskontrastierender
Musik eher neutral, aber kaum als negativ bewertet wurde.

Abbildung 3
1t 2 3 4 5 6 7
1. abgespannt ) frisch
2. ausgeglichen Xt~ unausgeglichen
3. friedfertig .4 gereizt
4. schwer k>« leicht
5. ruhig ¥ unruhig
6. traurig - \Dg( heiter
7. warm ol kalt
8. geldst Ay | gespannt
9. mide munter
10. schwunglos X beschwingt
11. wohl P o unwohl
12. angenehm A i unangenehm
¥—x  entspricht der Stimmung +----+  Kontrast zur Stimmung

Bei den Horern, deren Stimmung eher in Kontrast zum Ausdruck der Musik
stand, fallt jedoch auf, daf sie fast durchgingig eine hohere Varianz aufwie-
sen als die Gruppe der stimmungskongruenten Horer. Dies triff vor allem
auch fiir die Skala ,angenehm — unangenehm* 7y (s. Tabelle 1).

Das bedeutet, dafl ein Teil der Hérer es durchaus angenehm fand, stim-
mungskontrastierende Musik zu héren, wihrend dies von einem anderen
Teil als wesentlich unangenehmer empfunden wurde. Man kann also nicht
sagen, dafl das Héren stimmungskontrastierender Musik grundsitzlich als
unangenehm erlebt wiirde. Die Frage ist jedoch, wann und unter welchen Be-
dingungen das Héren stimmungskontrastierender (oder auch stimmungs-
kongruenter) Musik als angenehm und positiv bewertet wird. Wir werden
auf diese Frage noch zuriickkommen. Insgesamt lassen die Daten den Schiufl
zu, dafl stimmungskongruente Musik offenbar zu einer Verstirkung und In-
tensivierung einer bestehenden Grundstimmung fiihrt. Dieser Sachverhalt
mag zunidchst trivial erscheinen; er hat jedoch einige wichtige Implikationen
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Tabelle 1: Mittelwerte und Standardabweichungen auf der Skala ,angenehm
(1) — unangenehm (7)“

Musikstiick entspricht der Stimmung Kontrast zur Stimmung
x s n X s n
Dvorak 206 130 33 3.88 1.80 76
Mozart 232 141 75 429 153 34
Nannini 1.84 094 49 414 184 59
Scott 2141 129 74 450 172 36

z.B. fiir die Musiktherapie. Dort pflegt man iiblicherweise nach dem Iso-
Prinzip vorzugehen, d. h. man spielt dem Patienten Musik vor, die seiner
momentanen Stimmung entspricht. Hat man es jedoch z. B. mit depressiven
Patienten zu tun, wiirde sich durch das Vorspielen stimmungskongruenter
Musik die depressive Stimmung verstirken, und somit wiirde der Teufels-
kreis der Drepression nicht aufgebrochen, sondern verstirkt (vgl. auch Bo-
wer 1981). Daf} stimmungsgleiche Musik bei Depressionen tatsichlich zu er-
ner Verstirkung der Depression und Verschlechterung der Symptomatik
fiihrt, belegen Erfahrungen aus der aktiven Musiktherapie (Bock 1982).

Andererseits wird in der Literatur auch die ,immer wieder bestatigte” Beob-
achtung berichtet, ,daff auf schwer Depressive gerade melancholische Musik auf-
lockernd wirke™ wihrend ,anregende oder freudige Musik sie eber beunrubigte”
(Stockvis & Wiesenhiitter 1979, S. 107). Auch in diesem Fall stehen wir wie-
der vor der Frage, welche Faktoren dafiir entscheidend sind, ob stimmungs-
kongruente oder stimmungskontrastierende Musik zu einer Verbesserung
der Stimmung fihrt. Dariiber ist allerdings bislang noch wenig bekannt.
Denkbar wire, dafl die Diskrepanz zwischen dem Ausdruck der Musik und
dem momentanen Befinden nicht beliebig grofl sein darf, wenn das Musik-
héren zu einer Stimmungsverbesserung fihren soll. Aufierdem mdgen die
Ursachen der Stimmung, ihre subjektive Bedeutung oder auch die Verinder-
barkeit eine Rolle spielen (s. Gembris 1985, 5. 150f.). Ein entscheidendes Kri-
terium dafiir, ob stimmungskongruente oder stimmungskontrastierende Mu-
sik bevorzugt wird, ist — wie eine Untersuchung von Behne (1984) ergab —
die subjektive Bewertung einer momentanen Stimmung. Die Bewertung der
Stimmung scheint sogar wichtiger zu sein als diese selbst (vgl. Behne 1984,

263




S. 19). Personen, die mit ihrer Stimmung unzufrieden sind, neigen offenbar
dazu, ihre Stimmung eher durch stimmungskontrastierende Musik zu kom-
pensieren, wihrend die Zufriedenen ihren emotionalen Zustand durch stim-
mungskongruente Musik zu intensivieren suchen. Diese Befunde erscheinen
auch vor dem Hintergrund der Untersuchungsergebnisse von Bower (198 1)
plausibel. Wie Behne schreibt, sind situative Musikpriferenzen (und man
mdchte erginzen: auch die Effekte des Musikhérens) von mindestens vier Va-
riablen bestimmt, und zwar: durch stereotype Musikwiinsche, situative Be-
findlichkeit, Bewertung dieser Befindlichkeit sowie durch naive Theorien
tiber die Wirksamkeit von Musik (Behne, S. 20). Neben diesen Variablen
diirfte ein weiteres Merkmal eine Rolle spielen, nimlich das allgemeine
Problem- oder StreBbewiltigungsverhalten (coping). Ahnlich wie Persénlich-
keitsvariablen ist das copingVerhalten ein relatiy tiberdauerndes Merkmal.
Da das Musikhéren oftmals auch eine Art von Problembewiltigungsverhal-
ten ist (Flucht, Vermeidung, Ablenkung, Ersatzbefriedigung etc.), diirften
das Musikauswahlverhalten und die Reaktionen auf Musik auch vom indivi-
duellen Problembewiltigungsstil abhingen. Personen, die eher zu Vermei-
dung und Verdringung neigen (sog. ,repressors®), mogen eher emotions-
abschwichende, stimmungskontrastierende Musik wihlen, wihrend Perso-
nen, die sich cher aktiv mit Problemsituationen auseinandersetzen (sog.
wsensitizers®), sich fiir emotionsverstirkende, stimmungskongruente Musik
entscheiden, (Zum Konzept der Bewiltigungsstile s. Verres 1983, S, 289ff.;
Prystav 1983). Obgleich gezielte Untersuchungen hier noch ausstehen, las-
sen sich Hinweise darauf, daf das copingVerhalten auch beim Musikhoren
eine Rolle spielt, der Studie von DeWolfe et al. (1975) entnehmen. In einer
klinischen Untersuchung haben die Autoren gefunden, dafl die Reaktionen
von Schizophrenen auf Musik in Beziehung zu deren copingVerhalten ste-
hen,

Vor dem Hintergrund der dargestellten Sachverhalte erscheint die Frage ,Wel-
che Effekte bewirkt diese oder jene Musiks* eigentlich falsch gestellt. Sie
miifite eher lauten: ,In welchen Kontextbedingungen kann Musik diese oder
jene Wirkungen ausiiben®, oder, pointierter: ,Von welchen Kontextbedin-
gungen oder Lebenssituationen hingt es ab, daR Musik diese oder jene Wir-
kungen ausiiben kann?* Eine Verinderung der musikpsychologischen Frage-
stellungen in diese Richtung wiirde zu einer grofleren Lebensnihe und zu ei-
nem grofleren Praxisbezug der Musikpsychologie beitragen. Letzten Endes
hiingt die Relevanz der Musikpsychologie wesentlich davon ab, wie lebens-
nah sie ist, und ob sie auch einen praktischen Bezug zu alltiglichen Verhal-
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tensweisen herstellen kann, indem sie zu deren Verstindnis beitrigt oder
moglicherweise sogar auch Strategien zur Bewiltigung von Lebenssituatio-
nen durch Musik entwickeln kann.
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