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Abstract

To talk of music as a multisensory art form, combining the auditory and visual senses seems
to be reasonable, just think of everyday interaction with the world. But music has most of the
times been treated in musicology as a pure auditory realization. In the last decades there has
been an import of psychological methodologies and a growth in empirical work on the visual
perception of musicians and their bodies. This thesis examines literature and tries to give an
answer to the question, if nonverbal communication of emotions is possible in music per-
formances. A large part deals with the generally uneasy relationship between music and emo-
tion. Therefore psychological concepts have been regarded to clarify the term emotion and to
discuss problems of measurability. These insights should provide a foundation to review cur-
rent empirical findings and give an answer to the question, to what extent emotions can be

communicated by the means of musician’s gestures.
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2. Einleitung

What is the source of music? Where does music begin?

Human emotions are translated into musical motion.

Where do we sense emotions?

In various parts of the body.

How do we feel emotions?

By various sensations produced by different levels of muscular contraction and relaxation.
How does the body express these internal feelings to external world?

In postures, gestures, and movements of various kinds. Some of these are automatic, some are spontaneous,
others are the results of thought and will.

By what instrument does a human being translate inner emotions into music?

By music motion.

(Jacques-Dalcroze 1931, zitiert nach Davidson & Correia 2002, S.245f)

Dieses einleitende Zitat schildert den praktischen Ansatz von Emile Jacques-Dalcroze (1931,
zitiert nach Davidson & Correia 2002). Es wird immer wieder in pddagogischen Biichern fiir
Musizierende aufgenommen, da es die Verbindung zwischen musikalischem Inhalt, Emotio-
nen und Kommunikation durch den Korper auf plakative Weise verdeutlicht (siche dazu Da-
vidson & Correia 2002, S.245f; Davidson 2009). Dies mag fiir so manchen professionellen
Musiker logisch und selbstverstindlich erscheinen, dennoch bildete die Rolle des Korpers in
Beziehung zur Musik in der Musikwissenschaft lange Zeit ein vernachlissigtes Thema.

Um die Rolle des Korpers verstindlicher zu machen, fiihre man sich die Situation vor Augen,
dass man einer Darbietung der Goldberg-Variationen von Glen Gould beiwohnen darf. Natiir-
lich handelt es sich bei Glen Gould um ein Beispiel, das von der Normalitdt abweicht, trotz-
dem ist gerade seine Gestik interessant zu beobachten. Es ldsst sich hier laut Delalande (1988,
zitiert nach Davidson 2009, S. 373), vermuten, dass es sich um bewusste Kommunikation
handelt. Delalande (1988, zitiert nach Davidson & Correia 2002, S. 243) wies in der Analyse
der Gestik von Glenn Gould Unterschiede zwischen Auffiihrungen vor Publikum und Ein-
spielungen im Studio nach. Gesten im Studio wiesen vermehrte Wiederholungen auf. Bei Li-
ve-Auffiihrungen hingegen waren die Gesten zu einem hoheren Anteil nicht voraussehbar,
wiesen jedoch einen gemeinsamen Fluss auf. Der Interpret versucht durch seine Gestik, dhn-
lich wie in einem Dialog, dem ,,Horendem* bzw. ,,Sehendem® seine Ideen und Intentionen
verstidndlicher darzubieten. Thompson et al. (2005) bedienen sich in diesem Zusammenhang
einer sehr anschaulichen Analogie: ,,[...] it is well known that seeing the face of a speaker can
increase the intelligibility of speech in a noisy environment.* (S. 178).

Trotzdem sei darauf hingewiesen, dass uns Musik auf den ersten Blick als ein auditives Phéa-

nomen bekannt ist und meist als solches behandelt wird. Gepresst auf Schallplatte oder CD,
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gespeichert in Form von Nullen und Einsern, gesendet liber Radiowellen etc. Vines (2004, S.
468) stellt sich jedoch in diesem Zusammenhang die Frage, warum Menschen dennoch Live-
Konzerte besuchen, obwohl die Qualitit der CD meist besser ist. Natiirlich spielt hier eine
Menge von Faktoren eine Rolle, seien es nun psychologische oder soziologische. Um trotz-
dem diesem Gedanken zu folgen, sei hier auf Thompson et al. (vgl. 2005, S. 177f) verwiesen,
der uns ins Gedéchtnis ruft, dass erst mit der Entwicklung entsprechender Technologie im 19.
Jahrhundert die Trennung von auditiver und visueller Ebene der Musik statt fand. Bis dahin
gehorte fast unverzichtbar ein Musizierender zur Musik. Dies sei an dieser Stelle als Trend
festgestellt, denn natiirlich gab es schon frithe Ausnahmen, wie zum Beispiel Musikautoma-
ten, Spieluhren und dergleichen. Musik nur auf das Auditive zu reduzieren, entspricht und
entsprach somit in vielen Féllen nicht der Konzeption von Musik. Man denke an die Oper, das
Ballett oder an die Konzeption des Gesamtkunstwerkes von Richard Wagner. Musik ist ein
multisensorisches Erlebnis und wird in der Kunst (vgl. La Motte-Haber 2006) so wie auch im
Pop, man denke zum Beispiel an den Videoclip, vermehrt als solches dargeboten. Es soll in
dieser Abhandlung keine Hierarchie der Sinne aufgestellt werden und in diesem Kontext sei
auf La Motte-Haber (2006) verwiesen, die mit empirischen Experimenten die aus psychologi-
scher Sicht vermeintliche Dominanz des Sehens widerlegt. ,,Ear and Eye work together on
several levels of perception® (La Motte-Haber 2006, S. 20) Trotzdem wird in dieser Abhand-
lung explizit die visuelle Ebene betrachtet. Dies aus dem einfachen Grund, weil durch die
Isolierung einer Modalitét deren Prozesse und Auswirkungen stringenter empirisch beobach-
tet werden konnen. Empirische Befunde konnten vor allem im musikpddagogischen Bereich
hilfreich sein, um die Kommunikation von Emotionen durch Musizierende und deren Korper
zu verbessern. Auch fiir die Entwicklung von emotional intuitiven Interfaces konnte eine sol-
che grundlegende Forschung von Relevanz sein.

Im nichsten Abschnitt folgt eine Definition des Begriffs ,,nonverbale Kommunikation* und
ein kurzer Uberblick iiber die Erforschung der visuellen Komponente musikalischer Auffiih-

rungen.

3. Nonverbale Kommunikation

Fiir die nachfolgende Abhandlung ist eine lexikalische Definition (Lexikon der Psychologie
2002) von ,,nonverbaler Kommunikation* aus der Sicht der Psychologie als Grundlage aus-
reichend, dennoch sollen einzelne Aspekte fiir die Argumentation in dieser Arbeit konkreti-

siert werden.



Prinzipiell ist Kommunikation in ihrer grundlegendsten Form das Senden und Empfangen von
Informationen (vgl. Lexikon der Psychologie 2002, Art. ,,Kommunikation®). Zudem ist auch
die Abgrenzung zum Begriff der Interaktion entscheidend, denn die soziale Interaktion hat
immer die Anwesenheit zweier Individuen als grundsétzliche Voraussetzung, wobei Kommu-
nikation auch einseitig verlaufen kann (vgl. Lexikon der Psychologie 2002). In diesem Zu-
sammenhang sei das wohl berithmteste Zitat zu nennen: ,,Man kann nicht nicht kommunizie-
ren. (zitiert nach: Lexikon der Psychologie 2002). Dieser Ausspruch von Watzlawick meint,
dass ein Mensch zu jedem Zeitpunkt Informationen aussendet (vgl. Lexikon der Psychologie
2002). Diese Feststellung bringt uns nun zum Begriff der nonverbalen oder auch nicht-
sprachlichen Kommunikation, denn es ist der menschliche Korper in seinen verschiedenen
Aspekten der fortwidhrend Informationen sendet. Nonverbale Kommunikation gilt als phylo-
genetisch dlterer Teil des kommunikativen Verhaltens. Zu einem Teil ist nonverbale Kommu-
nikation angeboren, zum anderen Teil erlernt (vgl. Lexikon der Psychologie 2002), dies wird
deutlich, wenn man den mimischen Angstausdruck, der als intuitiv und universell erscheint,
mit einer BegriiBungsgeste, die kulturabhéngig ist, vergleicht. Generell werden in der Psycho-
logie mehrere Formen von nonverbaler Kommunikation nach ihren Ausdrucksmodalitdten
unterschieden: 1. Mimik (Gesichtsausdruck) und Blick und 2. Gestik (K&rperhaltung und
Korperbewegung).

In ihrer Funktion dient nonverbale Kommunikation der Unterstiitzung von Sprache, dem
Ausdruck von Emotionen, der Vermittlung interpersoneller Einstellungen und soziokultureller
Informationen {iber Personen (vgl. Lexikon der Psychologie 2002). Nonverbale Kommunika-
tion gilt auch als unmittelbarer und spreche vor allem die ,nicht-rationalen® Anteile eines
Individuums an (vgl. Lexikon der Psychologie 2002). (Es stellt sich in diesem Zusammen-
hang die Frage, was die nicht-rationalen Anteile eines Individuums sind.)

In der nachfolgenden Abhandlung wird jedoch nur nonverbale Kommunikation hinsichtlich
des Ausdrucksmittels der Gestik behandelt. Gestik beinhaltet alle auf Sinn bezogenen Bewe-
gungen des menschlichen Korpers oder Teile dessen. Sie ist relativ kulturabhéngig und grenzt
sich als beobachtbares Forschungsfeld stark von der Mimik ab, welche das Hauptaugenmerk
nonverbaler Kommunikationsforschung war. Wie kann nun der Begriff der nonverbalen

Kommunikation in die Musikwissenschaft iibertragen werden?



Korperliche Gesten als ein Mittel der Kommunikation in musikalischen
Auffiihrungen

Nonverbale Kommunikation in musikalischen Auffithrungen beschrédnkt sich auf die Gestik
der Musizierenden. Betrachtet man diese Tatsache, so wird klar ersichtlich, dass hier weitere
Unterteilungen vorgenommen werden miissen. Generell kann zwischen Gesten unterschieden
werden: 1. die von Musikerlnnen zur Kommunikation mit anderen Musikern eingesetzt wer-
den und 2. die von Solo-Musikern eingesetzt werden. Nicht beriicksichtigt wird in dieser Un-
terscheidung die direkte Kommunikation einzelner MusikerInnen oder Gruppen von Musike-
rInnen mit dem Publikum. Erstere wurden in Fallstudien von Kurosawa & Davidson (2005)
und Williamon & Davidson (2002) untersucht und sind nicht Gegenstand der Abhandlung. Im
zweiten Fall miissen noch genauere Unterteilungen eingefiihrt werden, denn in den meisten
Féllen wird mit der Gestik von Solomusikern meist nur ihre motorische Ausfiihrung von Be-

wegungen, die zur Tonerzeugung nétig sind, inhaltlich verbunden.

,»The reason is that the physical gesture is massively determined by the sound. In order to produce a given
chord, you have to place your fingers on given frets and pluck the corresponding strings.“ (Cook 1998, S.
263).

Cook (vgl. 1998, S. 263) sieht in dieser Konstellation zwischen Koérper und Musik keine
selbststindige Dimension der Gestaltung. Er muss diese Aussage im nichsten Absatz jedoch
zu einem Teil zuriicknehmen, wenn er auf Jimi Hendrix verweist, dessen korperliches Verhal-
ten unmittelbar mit Musik verbunden ist. ,, There was, in other words, a significant interaction
between sound and body movement, and this interaction was a source of meaning.” (Cook
1998, S. 263). Jauk (2007) betrachtet die elektrische Gitarre und deren Spielweisen in weite-
rer Folge als Interface zur hedonisch-korperlichen Klanggestaltung. Auf Grund dieser Tatsa-
chen wird nun differenziert zwischen Gesten, die mit der Produktion von Klang einhergehen
und ,,begleitenden* Gesten unterschieden. Letztere gehen nicht einher mit der Produktion von
Klang und dienen kommunikativen Aspekten oder einem Ausdrucksverhalten (vgl. Wander-
ley et al. 2005, S. 97f). Beide Arten tragen auf ihre Weise jedoch zu einer besseren Kommu-
nikation von Musik bei und gestehen dem Visuellen die Potenzialitét als Tréger fiir Informa-
tion zu. Dies trifft fiir beide Arten von Gesten zu, und diese sind gemeinsam ein Bestandteil
musikalischer Auffiihrungen.

Wenn man nun das bisher Gesagte in einem Riickschluss auf die musikalische Praxis und
Musikpddagogik umlegt, wiirde dies heiflen, dass das Verhalten eines/r MusikersIn auf der
Biihne zum besseren Verstindnis von Musik beitrdgt. In dieser Abhandlung wird den so eben
beschriebenen Gesten und deren Potenzial, etwas zu kommunizieren, verstarkt Aufmerksam-

keit geschenkt.



Im Vorhinein muss eine weitere Art von Gesten ausgeschlossen werden. Diese werden in
theoretischen Abhandlungen als Embleme (im englischen ,,emblems®) betitelt und bezeichnen
Gesten, deren Bedeutung an spezielle soziokulturelle Normen gebunden ist (vgl. Davidson &
Correia 2002, S. 242). Anders betrachtet konnten diese Gesten als kulturell-gelernt bezeichnet
werden. Beispiele dafiir wéren: das Victory-Zeichen und das Heben der Augenbrauen oder
der Schultern. (vgl. Thompson et al. 1998, S. 181; Davidson & Correia, 2002, S. 242)

Explizit wurde nur von Gestik gesprochen, da im Rahmen dieser Abhandlung Mimik, wie in
psychologischen Abhandlungen, als eigenstindige Kategorie angesehen wird. Im néchsten
Abschnitt werden nun einschlégige Forschungsergebnisse prisentiert, welche sich mit der
Tatsache beschiftigen, die mit einem Zitat von Davidson & Correia (2004) pragnant zusam-
mengefasst werden kann. ,,Beyond production, it would appear that from a perceptual per-
spective, body movements [...] aid the audience comprehension of the musical performance.*

(S. 242)

Visuelle Aspekte musikalischer Auffiihrungen

Erst in den letzten zwei Jahrzehnten wurde dieser musikwissenschaftliche Bereich vermehrt
durch empirische Forschung untersucht, obwohl, wie eingangs schon erwéihnt, Biihnenprasenz
sowie das Verhalten auf der Biihne fiir praktizierende Musiker eine allgegenwértige Thematik

in ithrem Berufsfeld ist.

Die Untersuchung der visuellen Ebene oder A B
die Beobachtung von koérperlichen Bewegun-
gen in musikalischen Auffiihrungen haben ihre /"3/ —E&; . "
Wurzeln in psychologischen Experimenten aus M oY | .
den siebziger und achtziger Jahren des 20. A /\B .
Jahrhunderts. Diese Experimente beschiftigten o \\>_-; . .
sich mit der visuellen Wahrnehmung von ki-
nematischen Bewegungsabldufen, wie zum ,\\\
|3
Beispiel: das Heben einer Kiste bis hin zu ).r'\ o
Tanzvorfiihrungen (vgl. dazu Runeson & (/é/,/\ ..
Frykholm 1983, Scully 1986, Van Wieringen, i / .
Boon & Gerritsen 1987). Die Voraussetzung L’___:\’ .
fiir diese Experimente war die Entwicklung =
einer Methode, die die Beobachtung sowie die | Die Umrisse einer gehenden A und einer laufenden
B Person und die dazugehérigen Punktanordnungen.
Messung von Bewegungsabldufen ermdoglicht, | Abbildung 1 aus Johansson (1973, S.202)




unter Eliminierung von oberfldchlichen visuellen Reizen, wie zum Beispiel das Aussehen
eines Menschen. Zu diesem Zwecke entwickelte Johansson (1973) die ,,point-light techni-
que®. (siche Abbildung 1.) Dabei wurden reflektierende Bénder an den Untersuchungsteil-
nehmern, die schwarze Anziige getragen haben, befestigt und mit Theaterlampen beleuchtet.
Dies erzielt den Effekt, dass nur diese weil} reflektierenden Bander, auf Grund der erhohten
Kontraste, am Videoband sichtbar sind. Mit Hilfe dieser Technik werden weitgehend alle vi-

suellen Kontexte eliminiert und die Beobachtung von Bewegungsabldufen wird ermdglicht.

Davidson & Correira (vgl. 2004, S. 240) beschreiben zwei Experimente von Cutting, Proffitt
& Kozlowski (1978) und Kozlowski & Cutting (1977), welche die ,,point-light technique*
angewandt haben. Mit diesen Experimenten konnte gezeigt werden, dass das Geschlecht der
Personen anhand der Bewegungen erkannt wird. Weiters konnten die Personen, nachdem sie
den UnterschungsteilnehmerInnen mit Namen vorgestellt wurden, mittels ihrer Bewegungsab-
laufe identifiziert werden. (Davidson & Correia 2002, S. 240)

Runeson & Frykholm (1983) fiihrten, basierend auf dieser Methode, eine Reihe von explora-
tiven Experimenten durch. Diese zeigten, dass die Wurfweite von fiir den Beobachter un-
sichtbaren Objekten erkannt werden kann. Beim Heben von Boxen konnte deren Gewicht
erkannt werden. Weiters konnte die Feststellung des Gewichts nicht durch Schauspielen ver-
falscht werden. Das Geschlecht von Personen, die komplexe Bewegungen durchfiihrten,
konnte in 75% der Fille richtig zugeordnet werden. Auf Basis dieser Ergebnisse stellen Rune-
son & Frykholm (1983) das Prinzip der so genannten ,,Kinematic Specification of Dynamics*
auf. Dies besagt, dass Bewegungen durch ihre visuelle Wahrnehmung die zu Grunde liegen-
den Ereignisse prizisieren. Die ,,point-light technique* wurde fiir die Musikwissenschaft ad-
aptiert und brachte eine Reihe neuer wissenschaftlicher Erkenntnisse. Dies ist vor allem der
Forschungsarbeit von Davidson (1993) zu verdanken, die dadurch geradezu einen Auf-
schwung in der musikpsychologischen Auffiithrungsforschung ausldste.

Die visuelle Ebene intensiviert nicht nur unsere Wahrnehmung von akustischen Ereignissen,
hier sei auf den McGurk-Effekt (McGurk & MacDonald 1976) hingewiesen, sondern greift in
Evaluationsprozesse ein (Schutz 2008). Ein Beispiel fiir den Eingriff der visuellen Ebene in
evaluierende Prozesse stellt die Studie von Wapnick et al. (1997) dar, die besagt, dass die
Bewertung der Auffiihrungsqualitit unter anderem von der Attraktivitdt der Auffiihrenden
abhingig ist. Hidalgo-Barnes & Massaro (2007) {liberpriifen mittels eines Experimentes die
Verstdndlichkeit von Liedtexten mit und ohne den visuellen Aufnahmen der Lippen und ka-

men zum Ergebnis, dass die Verstandlichkeit durch die visuelle Ebene um 18% besser ausfiel



(vgl. Schutz 2008, S. 88). Hier sei nochmals auf den McGurk-Effekt verwiesen, der keine
Unterstiitzung des Akustischen bewirkt, sondern zeigt, dass durch die Verbindung von den
zwei Sinnesebenen etwas Anderes, nicht den urspriinglichen Ausgangsreizen Entsprechendes,
wahrgenommen wird. Dieser Effekt erinnert eher an eine Sinnestduschung.

Der wichtigste Part der visuellen bzw. korperlichen Ebene im Sinne dieser Abhandlung liegt
in seiner Fahigkeit, etwas zu kommunizieren, wie es das eingangs verwendete Beispiel an-
hand von Glen Goulds Gestik aufgezeigt hat. Es stellt sich die Frage, inwiefern kann durch
korperliche Gesten im Bereich musikalischer Auffithrungen Kommunikation stattfinden?
Schutz & Lipscomb (2007) konnten in einem Experiment aufzeigen, dass die Lange der Ge-
stik eines einzelnen Schlages eines/einer Marimba-SpielerIn nicht den aktuellen Klang verdn-
dert, wohl aber dessen Wahrnehmung. In der Darbietung des reinen Audiomaterials wurden
die Klinge als gleich lang empfunden. In der Verbindung mit dem Videomaterial wurden
diese jedoch in Entsprechung einer kurzen und einer langen Geste als unterschiedlich lang
empfunden. Gesten haben auch einen Einfluss auf die wahrgenommene Lautstirke von klat-
schenden Handen. Rosenblum & Fowler (1992, zitiert nach Schutz 2008, S. 88) kombinierten
groBBe und kleine Klatschbewegungen mit Kldngen. Das Ergebnis war, dass grofle Klatschbe-
wegungen als lauter empfunden wurden, obwohl die Versuchspersonen die visuelle Ebene
explizit nicht bewerten sollten. Weiters beeinflusst die visuelle Ebene die Wahrnehmung von
gesungenen Intervallspriingen. Thompson et al. (2005) zeigten in ihrem Experiment, dass
groBere mimische Gesten mit groBeren Intervallen in Verbindung gebracht worden sind, und
umgekehrt, dass kleineren mimischen Gesten ebenfalls kleinere Intervalle zugeordnet wurden.
Thompson et al. (2005) konnten weiters einen Einfluss der Mimik auf die Beurteilung von
Dissonanzen feststellen. Sie verwendeten Videoclips von B.B. King, und seine neutrale Mi-
mik lie} Klédnge als weniger dissonant erscheinen. Die rein auditiven Reize wurden nicht si-
gnifikant als unterschiedlich dissonant beurteilt. Diese Untersuchungen zeigen, dass durch die
Variation von Gestik und Mimik die Wahrnehmung musikalische Parameter modifiziert wer-
den kann.

Wanderley et al. (2005) untersuchten das gestische Verhalten von Klarinettistinnen. Gestische
Bewegung scheint, laut Wanderley et al. (2005, S. 111), wichtig zu sein, um die rhythmischen
Attribute in Verbindung mit Performance und Wahrnehmung zu bringen. Zwischen den Ge-
sten und zu Gruppen zusammengefassten Noten wurden zwei dominante Tendenzen beobach-
tet: 1. Eine Gruppierung nach gleich langen Notenwerten: Diese driickte sich durch gleichmi-
Bige und bestindige Bewegungen aus, welche mit dem rhythmischen Gehalt des Notentextes

tibereinstimmten. 2. Eine Gruppierung nach Phrasen: Wihrend Phrasen fiithrten Klarinetti-
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stinnen fast keine Bewegung aus, nur am Ende der Phrasen wurden Gesten eingesetzt, um
diese zu verdeutlichen.

Weiters ist die Tendenz ersichtlich, dass sich Klarinettistinnen vor allem durch begleitende
Gesten, z.B. ,,Beugen der Knie* und ,,Bewegungen in der Hiifte*, ausdriickten. Ergebnisse in
der Wahrnehmung der Klarinettistinnen zeigten, dass sie durch ihre Bewegungen musikali-
sche Spannungsbdgen hervorheben. Dies wurde von den Klarinettistinnen durch besondere
Hervorhebung der Phrasenenden und -beginne mit Hilfe der Vorwegnahme und Fortfiihrung

von Gesten tiber die erklingende Musik hinweg erzeugt.

These findings point to a complex interrelationship between musicians’ movements, musical sound and
the observing audience, where movements further convey the performer’s musical intentions to observers
(Wanderley 2005, S. 112).

Wanderley zieht aus dieser Forschungsarbeit jedoch, auf Grund der geringen Anzahl an beo-
bachteten Musikerlnnen, keine eindeutigen Schliisse, sondern verweist darauf, dass weitere
Studien von Néten sind, um andere Einflussgroflen zu untersuchen, wie zum Beispiel Gender-
Einfliisse oder die mentale Reprisentation von Gesten.

Die visuelle Ebene bzw. das Wahrnehmen der korperlichen Bewegungen von Musizierenden
scheint eine Vielzahl von musikalischen Parametern zu kommunizieren oder zumindest im
Stande zu sein, diese in ihrer Rezeption zu intensivieren. Da diese Abhandlung die Tatsache,
inwiefern nonverbale Kommunikation von Emotionen in musikalischen Auffiihrungen statt-
findet, behandelt, folgt in den nachfolgenden Kapiteln der Versuch einer Definition der Be-

grifflichkeit Emotion und eine Analyse seiner Beziehung zur Musik.

4. Emotion

Die Definition des Begriffes Emotion wird durch eine Fiille von Sichtweisen und Konzeptio-
nen erschwert, und wiederum werden die Erkenntnisse des Fachbereichs der Mutterdisziplin
Psychologie als Grundlage herangezogen. Die Auseinandersetzung der Psychologie mit dem
Thema weist eine Fiille von Publikationen auf, trotzdem wird in dieser Arbeit versucht, einen
grundlegenden Uberblick zu schaffen. Im weiteren Verlauf der Arbeit werden bestimmte
Konzepte von Emotionen vorgestellt und beschrieben. Bereits an dieser Stelle sei angefiihrt,
dass es sich dabei um Sichtweisen und Konzepte handelt, die niemals als die alleinigen, einzig
giiltigen anzusehen sind. Es wird in dieser Arbeit zur Diskussion gestellt, wie der Begriff der
Emotion durch bestimmte Konzepte in musikwissenschaftlichen Experimenten der nonverba-

len Kommunikation am gehaltvollsten beobachtbar gemacht worden ist und werden kann.

~Emotionen stellen einen die gesamte menschliche Existenz hochgradig beherrschenden Aspekt mit Be-
ziehungen zu nahezu jeder Art menschlichen Verhaltens dar; sie treten in Zusammenhang mit dem Han-
deln, Wahrnehmen, Gedéachtnis, Lernen und Entscheiden auf.“ (Sloboda & Juslin 2005, S. 770)

11



Aus diesem Zitat wird ersichtlich, wie weit sich der Bereich rund um die Konzeption von
Emotion ausdehnt. In diesem Zusammenhang ist auch zu beachten, dass es zwei Quellen fiir
Konzeptionen Emotionen betreffend gibt (vgl. Sloboda & Juslin 2005, S. 771): erstens ein im
Alltag gebriauchliches Konzept und dann ein wissenschaftliches. Letzteres stiitzt seine Aussa-
gen auf wissenschaftliche Forschungen und legitimiert die Evidenz von Emotionen iiber drei
Quellen: 1. subjektive AuBerungen, 2. Ausdrucksverhalten durch Kérper oder Stimme und 3.
physiologische Messungen.

Eine generelle Definition des Begriffes Emotion erscheint schwierig zu bewerkstelligen zu
sein, daher gibt es eine Fiille an Theorien und Konzeptionen. Das, was laut Scherer ,,im Laufe
der Zeit anerkannt worden** (Scherer 2005, S. 3) ist, zeigt sich in der AuBerung, dass ,,Emo-
tionen Prozesse darstellen, an denen jeweils verschiedene Reaktionskomponenten oder -
modalitdten beteiligt sind.* (Scherer 2005, S. 3)

Die unterschiedlichen Konzepte gehen nun aus der Gewichtung einzelner Prozesse hervor,
und Scherer (vgl. 2005, S. 3) definiert so diese ,,Emotionskomponenten als Zustandsformen
fiinf organismischer Subsysteme®. Auf diese Subsysteme (siche Abbildung 2) soll nicht im
Detail eingegangen werden. Wichtig ist die weitere Schlussfolgerung Scherers (2005), die er
als Arbeitsdefinition tituliert:

~Emotionen bestehen aus Abfolgen von aufeinander bezogenen, synchronisierten Verdnderungen in den
Zusténden aller fiinf organismischen Subsysteme. Diese Verdnderungen werden ausgeldst durch die Be-
wertung eines externen oder internen Reizes als bedeutsam fiir die zentralen Bediirfnisse und Ziele des
Organismus.*“ (Scherer 2005, S. 6)

Grundlegend dabei ist, dass Emotionen — in den meisten Fillen ist von ,,primiren* oder ,,ech-
ten“ Emotionen die Rede — eine evolutiondre Bedeutung beinhalten, da sie das menschliche
Verhalten in entscheidenden Lebenssituationen steuern und dafiir ausreichend Energie bereit-

stellen (vgl. Rotter 2005, S. 285).

Funktionen Subsysteme Komponenten
Reizbewertung Informationsverarbeitung Kognitive Komponente
Systemregulation Versorgungssystem Neurophysiologische
Komponente
Handlungsvorbereitung Steuerungssystem motivationale Komponente
Kommunikation von Aktionssystem Ausdruckskomponente
Reaktion und Intention
Reflexion und Kontrolle Monitorsystem Gefiihlskomponente

Emotionskomponenten als Zustandsformen fiinf organismischer Subsysteme
Abbildung 2 nach Scherer (2005, S. 3)
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Emotionen werden durch bestimmte Reize oder Ereignisse hervorgerufen, seien diese real
oder rein fiktional bzw. mental. Diese Tatsache erlaubt eine Abgrenzung zur so genannten
emotionalen Stimmung und zu Préferenzen, die nicht unmittelbar von konkreten Reizen her-
vorgerufen werden und meist {iber ldngere Zeitrdume andauern. Gegenseitige Beeinflussung
von Emotion, Stimmung und Préiferenz sind jedoch sehr wahrscheinlich. (vgl. Scherer 2005,
S. 6; oder vgl. Rotter 2005)

Betrachtet man die oben angefiihrte Emotionsdefinition hinsichtlich des Fakts, dass Ziele so-
wie Bediirfnisse bedeutsam sind, so ist auch das ,,Ich-Involvement* (vgl. Scherer 2005, S. 6)
von Bedeutung. Dies meint, dass Emotionen mit subjektiven Einschéitzungen eines Indivi-
duums einhergehen. Weiterfithrend ist hier der subjektive Grundzustand (,,Baseline*) von
Wichtigkeit; ,,Der Grundzustand ist jedoch nicht notwendigerweise ein neutraler oder Nullzu-
stand.* (Scherer 2005, S. 7). Dies bedeutet, dass ein Individuum sich bereits in einem erregten
Zustand befinden und trotzdem eine Emotion empfinden kann. Dies hat aber Auswirkungen
auf das Empfinden einer Emotion, sprich deren Qualitit. Emotionen werden ausgeldst, wenn
alle Subsysteme vom normalen Systemzustand abweichen, und eine Emotion endet, wenn
diese Subsysteme wieder in den normalen Systemzustand zuriickkehren. (vgl. Scherer 2005,
S. 6) Auf Grund der geschilderten Subsysteme bzw. Komponenten einer Emotion und der
Prozesse, die damit einhergehen, gibt es eine Vielfalt an Emotions-Konzepten, die laut Sche-
rer, nicht umfassend sind, sondern sich mit einzelnen Komponenten oder Prozessen auseinan-
dersetzen und diesen jeweils mehr Bedeutung zuordnen (Scherer 2005, S. 8). Scherer &
Wallbott (2005) heben jedoch hervor: ,,Wéhrend Zahl und Art der Komponenten von Autor
zu Autor variieren, fehlt die Komponente des motorischen Ausdrucks in keinem dieser Defi-
nitionsversuche.” (S. 345) Dadurch erlangt der motorische Ausdruck eine privilegierte Rolle,
denn das stetige Auftreten ldsst ihn als Indikator fiir emotionale Zustinde interpretieren.
Beachtet werden soll, dass Konzepte immer einen Einfluss auf die wissenschaftliche Vorge-
hensweise haben. Verschiedene Konzepte bringen verschiedene Antworten. (vgl. Sloboda &
Juslin 2005, S. 778) Im Anschluss folgt nun ein kurzer Uberblick historischer Emotionskon-
zepte, bevor die Verbindung von Musik und Emotion und deren Erforschung néher beleuchtet

wird.

Historische Emotionskonzepte

Was eine Emotion sei, hat sich in der jiingeren Vergangenheit schon James (1884, zitiert nach
Rotter 2005) gefragt, und macht diese Frage zum Titel seiner Abhandlung. Er kommt zum

Schluss, dass Emotionen nur die Wahrnehmung von zuerst ausgelosten korperlichern Verdn-
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derungen seien. Unabhdngig von seiner Ansicht kam Lange (1910, zitiert nach Rétter 2005)
zu einer dhnlichen Erkldrung, denn auch er sah in den korperlichen Verdnderungen die ur-
spriinglichen und entscheidenden Komponenten einer Emotion. Diese konzeptionelle Ansicht
wird deshalb in heutigen Nachschlagwerken als James-Lange-Theorie der Emotion betitelt.
Cannon (1975, zitiert nach Rétter 2005, S. 288f) {ibte Kritik an dieser Interpretation und stell-
te gleichzeitig eine andere Konzeption bereit. Er glaubte nicht an die zentrale Rolle der kor-
perlichen Verdnderungen, sondern vertrat die, durch neurophysiologische gewonnene An-
sicht, dass jede Emotion ein gewisses Muster besitze, welches im Thalamus gespeichert und
tiber die GroBhirnrinde gesteuert werde. Durch eine Wahrnehmung senden Rezeptoren Erre-
gung an die GroBhirnrinde, und schlieBlich werden der Thalamus und dessen gespeicherte
Muster erreicht, welche nun korperliche Verdnderungen in Gang setzen. Durch die korperli-
chen Verdnderungen und deren Signale kommt es in der GroBhirnrinde zum Empfinden von
Emotionen. (vgl. Rotter 2005, S. 289)

Diese Theorie konnte nie ausreichend empirisch untermauert werden. Jedoch 16ste sie die
Suche nach einem spezifischen Emotionszentrum im Gehirn aus. (Rotter 2005). Schachter &
Singer (1962, zitiert nach Rotter, 2005, S. 290) legten ihren Weg der Konzeptionalisierung
tiber die Kognitive Verarbeitung der Umwelt an. Sie postulierten, dass die Intensitdt von
Emotionen durch korperliche Verdnderungen beeinflusst wird. Die Qualitit der Emotion
hingt von der kognitiven Bewertung der Umwelt ab. (Rotter 2005). Lazarus (1966, zitiert
nach Rétter 2005) schliefit sich dieser kognitiven Zugangsweise an und unterteilt Emotion in
drei Komponenten: ,,1. kognitive Einschitzung, 2. Handlungsimpulse, 3. korperliche Reaktio-
nen.“ Fiir ihn sind Emotionen tiiberlebenswichtige Mechanismen, weil durch die kognitive
Bewertung von Situationen emotionsgeleitete korperliche Reaktionen ausgelost werden, die
zur Bewiltigung dieser fithren. (vgl. Rotter 2005, S. 291). Auch Mandler (1979, zitiert nach
Rotter 2005) steht in der Linie der kognitiven Zugidnge zu einer Emotionstheorie. Er sieht die
Unterbrechung von Handlungsabldufen als Ursache der Aktivierung des autonomen Nerven-
systems an. Die Stirke der Emotion wird durch den Grad an Aktivierung bestimmt, die Quali-
tat wird wiederum durch die kognitive Bewertung hervorgerufen. Als ein Beispiel solch eines
Handlungsablaufes kann das Losen einer Aufgabe angesehen werden. Tritt die Losung zu
Tage, wird diese Handlung unterbrochen und fiihrt zur Emotion der Freude.

Meist findet sich eine Einteilung der Theorien in emotivistische und kognitivistische Positio-
nen. Abermals hervorzuheben ist, dass in allen Konzepten korperliche Begleitvorgéinge eine
Rolle spielen, was im Zusammenhang dieser Arbeit eine interessante Tatsache bildet. (vgl.

Rotter 2005, S. 293f)
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5. Emotionsforschung in der Musikwissenschaft

In der Musikwissenschaft gibt es eine lange Tradition der Emotionsforschung, die sich in
zahlreichen Publikationen widerspiegelt. Fiir Sloboda & Juslin (2005) ist ,,das Thema Musik
und Affekt erneut an die Spitze der musikpsychologischen Forschung gertickt® (S. 767).

Die Verbindung von Musik und Psychologie zeigt sich laut Sloboda & Juslin (2001) in der
Suche nach Kldrung der Fragenstellungen, ,,How and why we experience emotional reactions
to music, and how and why we experience music as expressive of emotions.* (S. 71)

Musik und Emotionen scheinen miteinander eng in Verbindung zu stehen, und es erscheint
sogar ,,vollig natiirlich® und alltdglich, Emotionszustinde und Musik in Verbindung zu brin-
gen (vgl. Sloboda & Juslin 2005, S. 798). Musik scheint in der Lage zu sein, bestimmte emo-
tionale Zustinde im Menschen hervorzurufen. Sloboda & Juslin (vgl. 2005, S. 780f) fiihren
hierzu einige historische Konzeptionen in ihrer Abhandlung ,,Affektive Prozesse: Emotionale
und &sthetische Aspekte musikalischen Verhaltens an, wobei hier nur die Themen aufgezahlt
werden sollen: ,,Musik hat Macht, Menschen emotional zu beeinflussen; Musik kann Emotio-
nen sowohl repréisentieren als auch induzieren; Musik kann fiir therapeutische Zwecke ver-
wendet werden; Bestimmte musikalische Merkmale kovariieren mit bestimmten Emotionen;
Musik kann die Bedeutung der sie begleitenden Worte unterstreichen; Musik verfiigt sowohl
iber absolute als auch referenzielle Bedeutung, Es gibt eine ,Isomorphie’ zwischen empfun-
dener Emotion und musikalischer Struktur.” (vgl. S. 780-783)

Auch Rotter (2005) schreibt: ,,Musikhdren scheint zu den stark gefiihlsauslosenden Situatio-
nen zu gehoren.” (S. 268) Es ,,scheint™ jedoch nur der Fall zu sein, denn hier tritt die erste
theoretische Ungereimtheit zu Tage. Wie bereits in der Begriffsdefinition angefiihrt, ist eine
der grundlegenden Eigenschaften von Emotionen ihre Funktion, dass diese zum Uberleben
des Individuums in bestimmten Situationen beitragen (vgl. Sloboda & Juslin 2005, S. 779).
An diesem Punkt setzt Rétter (2005) an und schreibt: ,,Man kann nicht sagen, dal Musik Ge-
fiihle auslost in der Art, wie dies eine bestimmte Lebenssituation tut (S. 294). Was Musik
vermittelt oder auslost, kann nach Rétter (vgl. 2005, S. 294) nicht als ,,echte* Emotion ange-
sehen werden. Konecni (2002, zitiert nach Rotter 2005, S. 294) spricht von Quasi-Emotionen;
Mandler (1979, zitiert nach Rétter 2005, S. 294) ordnet der Musik die Féahigkeit zu, symbo-
lisch auf reale Gefiihlszustinde zu verweisen. Scherer & Zentner (vgl. 2001, S. 384) sehen in
der Tatsache, dass noch immer geglaubt wird, Musik kénne ,,echte® Emotionen ausdriicken,
eine Einschrdnkung im Erkenntnisgewinn auf diesem Gebiet der Musikwissenschaft. Diese

Ungereimtheit sei hier erwédhnt und sie wird in der Betrachtung von weiterer Literatur mitge-
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dacht. Trotzdem wird der Begriff der Emotion, wie zuvor operationalisiert, im Zusammen-
hang mit musikwissenschaftlicher Literaturbetrachtung weiterverwendet.

Eine weitere Tatsache ist in Bezug auf die Verbindung von Musik und Emotion noch zu nen-
nen, ndmlich die soziale Funktion von Emotionen. Diese Funktion ist vor allem fiir diese Ab-
handlung relevant, denn es scheint, dass Emotionen insbesondere in sozialen Situationen zu
einem Mittel der Kommunikation werden (vgl. Sloboda & Juslin 2005, S. 793). Einzelne Per-
sonen konnen natiirlich Emotionen empfinden, jedoch ist es eine Tatsache, dass in Anwesen-
heit anderer Personen sich das emotionale Ausdrucksverhalten verdndert (vgl. Hess 2008).
Fridlunds (1994, zitiert nach Hess 2008, S. 412f) geht soweit und beschreibt den emotionalen
Ausdruck als reines soziales Signal, ohne Bezug zum direkten Empfinden von Emotionen.
Emotionales Verhalten wird stark beeinflusst durch die Anwesenheit von anderen Personen
und die Einschédtzung des emotionalen Befindens des Gegeniibers ist von groer Wichtigkeit
fiir unsere Handlungen (vgl. Sloboda & Juslin 2005, S. 793). Sloboda & Juslin (vgl. 2005, S.
793) argumentieren, dass nicht nur korperliches Verhalten und akustische Information emo-
tionalen Ausdruck beinhalten, sondern auch materielle Dinge, die im Zuge von emotionalem
Befinden geschaffen wurden. Des Weiteren behaupten sie (Sloboda & Juslin 2005), dass Mu-
sik auf Grund ihrer vielen Eigenschaften in der Lage ist Emotionen auszudriicken. ,,Manche
Klénge erinnern sogar an Laute, wie sie von Personen mit unterschiedlichsten Emotionen
produziert werden.* (S. 793) Levenson (1990, zitiert nach Sloboda & Juslin 2005, S. 794)
geht noch einen Schritt weiter und behauptet, dass Musikstiicke zu einer Art ,,virtuelle Per-
son* fiir den Horer werden konnen (vgl. dazu auch Parncutt 2006).

Nun stellen sich folgende Fragen: ,,1.Welche Emotionen kann Musik ausdriicken? 2. Welche
Parameter der Musik werden benutzt, um diese Emotionen auszudriicken?* (Sloboda & Juslin
2005, S. 797) Im Allgemeinen sind, laut Sloboda & Juslin (2005), drei Komponenten bei der
Beobachtung von Musik und Emotionen genau zu bestimmen: 1. der musikalische Reiz
selbst, 2. die Person, die die Musik erlebt, und 3. die Situation, in der die Musik wahrgenom-
men wird. (vgl. S. 769)

Aus den drei Quellen fiir Emotionen in der Musik ergeben sich laut Sloboda & Juslin (vgl.
2001, S. 74) analog die drei Arten der Messbarkeit von Emotionen: 1. Subjektive Berichte, 2.
expressives Verhalten und 3. physiologische Messungen. Alle drei Arten weisen gewisse Ein-
schrankungen auf und miissen immer mit Blick auf das, was beobachtet wurde, betrachtet
werden. Subjektive Berichte haben den Vorteil, dass sie als direkte Quelle von Emotionen
gelten, aber durch die semantische Ebene wird diese Quelle zu einem gewichtigen Teil sub-

jektiver Interpretation unterworfen. Expressives Verhalten beobachtet die Korpersprache und
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wird, wie schon im Kapitel der Begriffsdefinition erwidhnt, als unmittelbares Mittel der
Kommunikation beschrieben. Jedoch sei hier angefiihrt, dass es auch expressives Verhalten
geben kann, ohne dass Emotionen vorhanden sein miissen und vice versa (Sloboda & Juslin
2005). Bei physiologischen Messungen wird auf die Gefahr hingewiesen, dass oft automati-
sche Anderungen des korperlichen Zustands passieren, ohne den Auslser genau bestimmen
zu konnen. (Sloboda & Juslin 2001, S. 74; Roétter 2005, S. 294). Das heil3t, oft ergibt sich kei-
ne Moglichkeit, zwischen den auslosenden Emotionen zu unterscheiden. Weiters ist zu beach-
ten, dass die Reagibilitét bei einzelnen Individuen unterschiedlich sein kann; diese ist von der
dsthetischen Einstellung, korperlichen Bereitschaft und Motivation, die Musik auf sich wirken
zu lassen, abhingig. (Sloboda & Juslin 2005, siehe auch Harrer & Harrer 1985).

Ein weiteres methodisches Problem, das sich im Zusammenhang mit Musik ergibt, liegt in der
Tatsache, dass Musik in der Lage ist, sowohl Emotionen auszudriicken als auch hervorzuru-
fen. Diese Problematik wird bei Gabrielson & Juslin (2001) diskutiert und Scherer (2004)
tibertrigt es auf konkrete methodische Vorgehensweisen, indem er sich die Frage stellt, was
wirklich bewertet wird, die Emotionen, die durch Musik ausgedriickt werden sollen, oder je-
ne, die von den Probanden tatséchlich gefiihlt werden. Rotter (2005, S. 294) schreibt, dass der
Ausdruck einer Komposition durch Codes, welche kulturspezifisch oder -neutral sein kénnen,
erzielt wird. Es wird davon ausgegangen, dass bei den Emotionen, die reprisentiert oder aus-
gedriickt werden, mehr Ubereinstimmung herrscht, als bei jenen, die gefiihlt werden (Sloboda
& Juslin 2005, S. 792).

Einen Uberblick iiber musikalische Parameter und ihr Potenzial, Emotionen ausdriicken, so-
wohl aus ideengeschichtlichem als auch empirischem Blickpunkt betrachtet, findet sich bei
Rétter (2005), sowie auch im Buch ,,Music and Emotion: Theory and Research* von Sloboda
& Juslin (2001). Erwidhnt sei jedoch die Untersuchung von Gabrielson (2001) zu starken emo-
tionalen Erfahrungen im Zusammenhang mit Musik (im englischen ,,SEM®, strong emotional
experiences). Er schildert in dieser qualitativen Untersuchung subjektive Erfahrungsberichte
von solch starken emotionalen Erfahrungen. Es ist wahrscheinlich, dass in den meisten Féllen
der emotionale Ausdruck eines Stiickes zur eigenen Emotion eines Menschen wurde (vgl.
Rotter 2005, S. 295). Diesen Zustand beschreibt la Motte-Haber (2004, zitiert nach Rotter
2005, S. 295) als ,,vollige Resourcenallokation und er bedeutet fiir sie die Opferung der ge-
samten Aufmerksamkeit fiir die Musik.

Ich mochte an dieser Stelle nicht weiter iiber spezifische musikalische Parameter und ihre
Verbindung zu einzelnen Emotionen sprechen, denn dies ist ein eigenstidndiger breiter For-

schungsbereich und nur bedingt von Relevanz fiir diese Abhandlung. Was jedoch von Interes-
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se ist, zeigt sich in der Art der Beziechung zwischen Musik und Emotion. Sloboda & Juslin
(2005, S. 783) zdhlen drei primére Arten der Beziehungen zwischen Musik und Emotion auf:
Ikon, Index und Symbol. Diese unterteilen sie in extrinsische und intrinsiche Kategorien. Ikon
und Index werden dabei der extrinsischen Kategorie zugeordnet. Diese extrinsischen Bezie-
hungen bestehen darin, dass bestimmte musikalische Merkmale Ahnlichkeiten mit bestimm-
ten Elementen auflerhalb der Musik aufweisen oder mit diesen in Verbindung gebracht wer-
den. Intrinsisch bedeutet, dass bestimmte interne musikalische Strukturen durch ihre Bezie-
hung untereinander Emotionen hervorrufen.

Im Falle der symbolischen Beziehung sind musikalische Vorginge auf Grund ihrer Erzeu-
gung von Erwartungshaltung durch deren Bestdtigung und Enttduschung in der Lage Intensi-
titen und Stabilititen zu erzeugen. Musik kann zwar durch Spannung und Losung, sowie
durch Erwartungserfiillung und Uberraschung Intensitiiten erzeugen, es stellt sich jedoch die
Frage, ob es sich dabei um ,,echte* Emotionen handelt (Sloboda & Juslin 2005, S. 783f).
Meist wird in diesem Zusammenhang von ,,Proto-Emotionen* gesprochen, welche durch ko-
gnitive Beurteilung zum Ausldser fiir ,,echte” Emotionen werden koénnen. Dies ist der An-
kniipfungspunkt fiir ikonische Beziehungen, denn nun werden musikalische Merkmale, wie
zum Beispiel: laute schnelle Musik, mit auBermusikalischen Elementen, etwa grofer Kraftan-
strengung, in Verbindung gesetzt und konnen somit Emotionen hervorrufen, in diesem Bei-
spiel Aufregung. Es gibt zahlreiche Publikationen, die sich mit dieser Art von Beziehung zwi-
schen Musik und Emotion auseinandersetzen (Sloboda & Juslin 2005, S. 784f). An dieser
Stelle sei auf Clynes (1977) verwiesen, der dynamische Formen von Emotionen in Verbin-
dung mit musikalischen Merkmalen setzt. Diese ikonischen Verbindungen sind auch fiir den
musikalisch Ungeschulten erfassbar und erfordern keine explizite musikalische Expertise
(Sloboda & Juslin 2005, S. 785). Bei der Beziehung vom Typ Index handelt es sich um will-
kiirliche Assoziationen, die mit der Rezeption von Musik einhergehen. Meist dient Musik als
Erinnerung an bestimmte Situationen und Elemente in der auBermusikalischen Welt, sei es an
das erste Rockkonzert als Basis der jugendlichen Revolte oder, an die Erinnerung, die die
Musik von Wagner bei vielen der Angehdrigen des jiidischen Volkes auslost. Diese Art der
Beziehung ist jedoch auf Grund ihrer willkiirlichen Zuordnung schwer experimentell beob-
achtbar zu machen und Untersuchungen auf diesem Gebiet konnen meist nur als Fallstudien
gewertet werden. Dies mag der Grund dafiir sein, dass es dazu kaum wissenschaftliche For-
schung gibt. Aullerdem kann eine ganzheitliche Erfassung der Beziehung zwischen Musik
und Emotion nur unter Berlicksichtung aller drei Moglichkeiten erfolgen, denn diese konnen

alle in einem Musikstiick vertreten sein (vgl. Sloboda & Juslin 2005, S. 787).
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Eine weitere Verbindung zwischen Emotion und Musik hat ihre Wurzeln in einem anthropo-
logischen Ansatz. Die Musik begleitet den Menschen in seinem Handeln und dient ihm als
Mittel des Ausdrucks. Beispiele hierfiir sind Zeremonien, Rituale und kriegerische Handlun-
gen, die meist mit Musik verkniipft sind (Sloboda & Juslin 2005, S. 813). Es stellt sich somit
die Frage nach einer evolutiondren Basis des Ausdruckslautes. So wurden Gibbongesinge
untersucht, und sie wiesen bestimmte Strukturen auf, welche als Vorgédnger der menschlichen
Sprache gedeutet werden konnen (vgl. Rotter 2005, S. 292). Miller (2000, zitiert nach Rotter
2005, S. 292) ist der Meinung, dass die urspriingliche Verwendung von Musik in der Suche
des geeigneten Partners verwurzelt ist. Laut Cross (2001, zitiert nach Rotter 2005, S. 292) war
die Musik ausschlaggebend fiir die kognitive und soziale Flexibilitét, die der Homo Sapiens
plotzlich erlangte. Andere Theoretiker wiederum sehen die Musik als ein nicht erwdhnens-
wertes ,,Nebenprodukt*“ der Evolution (vgl. Rétter 2005, S. 292). Eine weitere evolutiondre
Ansicht hebt die Ahnlichkeiten zwischen Sprache und Musik hervor. Beide haben #hnliche
Eigenschaften; diese Tatsache wurde von Scherer (1982 zitiert nach, zitiert nach Rétter 2005,
S. 299f) anhand der Parameter Frequenzniveau, -streubreite, -variabilitit, Lautstirke und
Tempo gegeniibergestellt. Rotter (2005) schreibt dazu, dass in dieser Tatsache ,,ein Ur-Motiv
fiir musikalische Betdtigung gelegen haben® (S. 300) kdnnte. Zuerst handelte es sich um eine
Imitation der emotionalen Elemente der Sprache, die im Wandel der Zeit eine Verselbstindi-

gung und Differenzierung durchlebte, welche zum heutigen musikalischen Verhalten gewor-

den ist (Rotter 2005, S. 300).

Kommunikation von Emotionen in musikalischen Auffiihrungen

Viele Untersuchungen haben gezeigt, dass Musiker in musikalischen Auffithrungen fahig wa-
ren, Emotionen zu kommunizieren. Aber auf welche Art und Weise geschieht dies? Sloboda
& Juslin (2005) beschreiben so genannte ,,Kode* (akustische Mittel). Diese werden durch die

Interpretation von zahlreichen musikalischen Parametern gestaltet.

»Wenn ein Interpret ein Stiick als ,traurig’ oder ,melancholisch’ beurteilt, wird er diejenigen Tone her-
vorheben, die fiir die Erzeugung dieses Ausdrucks ausschlaggebend sind.” (Sloboda & Juslin 2005, S.
801)

Es stellt sich jedoch sofort die Frage, nach welchen Kriterien Verdnderungen getroffen wer-
den, um einen bestimmten Ausdruck zu kommunizieren? Dies geschieht laut Sloboda & Jus-
lin (vgl. 2005, S. 801) mittels zweier Kriterien. Als erstes wird die Sprache herangezogen,
denn es werden Ahnlichkeiten zwischen ihrem Kode und dem der Musik angenommen, dies
wird gestiitzt durch die auftretenden Ahnlichkeiten zwischen sprachlichen Modulationen und

der Gestaltung des Instrumentalspiels. ,,Das heifit [sic!] es gibt offenbar einen angeborenen
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,Kern’ der musikalischen Ausdruckskommunikation, was auch erkldren wiirde, warum der
Ausdruck haufig als ,instinktiv’ oder ,naturgegeben’ betrachtet wird.“ (Sloboda & Juslin
2005, S. 802). Das zweite Element, das den emotionalen Ausdruck beeinflusst, stammt aus
einem Lernprozess. Bestimmte aullermusikalische Elemente, in diesem Zusammenhang fiih-
ren Sloboda & Juslin (vgl. 2005, S. 802) Bewegungen und Korpersprache als Beispiele an,
werden mit emotionalem Ausdrucksverhalten verbunden, dies wird als ,,individueller Aus-
drucksstil*“ deklariert. Juslin (1997, S. 248; zitiert nach Sloboda & Juslin 2005, S. 813)
schreibt jedoch:

»Some Aspects of music (e.g., tonality, melody, and harmony) are relatively more culture-specific, whe-
reas other aspects ... are more culture-independent (because they are based on nonverbal communication
of emotions.).

Es wird auf alle Félle gemutmalt, dass Ausdrucksmittel in ithren Funktionen noch immer mit
frithzeitlichem Verhalten vergleichbar seien und dies im Falle von Musik und Sprache so zu
deuten sei. Interessant ist in diesem Kontext die Uberlegung — wenn dieser Vergleich mit Mu-
sik und Sprache funktionieren sollte — in welcher Form dieser auf die phylogenetisch &ltere

nonverbalen Kommunikation iibertragen werden konnte?

6. Nonverbale Kommunikation von Emotionen
in musikalischen Auffithrungen

Die Aufarbeitung des betitelten empirischen Forschungsbereiches wird in den nédchsten Kapi-
teln anhand zweier Emotionskonzepte, die in der Musikwissenschaft verwendet werden, ge-
gliedert. Es ergibt sich eine zweiteilige Struktur, die jedoch, wenn man der Aussage ,,unter-
schiedliche Konzepte bringen unterschiedliche Ergebnisse* (Sloboda & Juslin 2005) Glauben
schenkt, sinnvoll ist, da die Ergebnisse logischerweise separat betrachtet werden sollten. Die-
se Konzepte orientieren sich am Experiment und an der Messung von Emotionen. Da Slobin
& Juslin (2005, S. 778) die Meinung vertreten, dass sich Musikwissenschaftler ,,scheuten®,
Psychologen und deren theoretischen Uberlegungen mit einzubeziehen, wird versucht, die
theoretischen Urspriinge der beiden Theorien in der Psychologie darzulegen. Die Bezeich-
nungen der jeweiligen Konzepte wurden aus der einschldgigen Standardliteratur ,,Enzyklopi-
die der Psychologie* entnommen. Zuerst wird jeweils das psychologische Konzept (siche
hierzu Scherer 2005) benannt; danach dessen Ubertragung in die musikwissenschaftliche For-

schung (siehe hierzu Sloboda & Juslin 2005).
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Ausdrucksemotionskonzept / Kategorialer Ansatz

Dieses Konzept basiert zum grofiten Teil auf den Beobachtungen Darwins und seinen Verdf-
fentlichung aus dem Jahre 1872. Mit dieser Abhandlung ,.Der Ausdruck der Gemiithsbewe-
gung [sic!] beim Menschen und bei den Thieren [sic!]* legt er den Grundstein einer systema-
tischen Emotionsausdrucksforschung (Scherer & Wallbott 2005, S. 347). Fiir Darwin ist das
emotionale Ausdrucksverhalten ein Uberrest von Bewegungsabliufen, welche durch Reaktio-
nen auf Emotionen ausgeldst werden. Insofern kann das emotionale Ausdrucksverhalten als
Bewiltigungsmechanismus gedeutet werden (vgl. Scherer 2005, S. 12). Da es sich hierbei um
einen psychobiologischen Ansatz handelt, geht die Forschung von diskreten oder so genann-
ten Basis-Emotionen aus. Diese Zuordnung ldsst sich bereits bei Darwin (1872) beobachten,
der einzelnen Emotionen bestimmte Bewegungsabldufe oder motorische Ausdrucksweisen
zugeordnet hat. Eine Auflistung der von Darwin getétigten Zuordnungen ist von Wallbott
(1998) in einer Liste zusammengefasst worden. (sieche Abbildung 3). Da Darwin sich mit sei-
ner Theorie auf evolutiondre Vorgédnge stiitzt, miisste diese eine Kulturunabhéngigkeit impli-

zieren (vgl. Hess 2008, S. 410).

Table 1. Body mowvements and postures accompanying specific emotions (citations from
Darwin, 1872/1965)

Joy Various purposeless movements, jumping, dancing for joy, clapping of hands,
stamping, while laughing head nods to and fro, during excessive laughter
whole body is thrown backwards and shakes or almost convulsed, body held
erect and head upright (pp. 76, 196, 197, 200, 206, 210, 214)

Sadness Motionless, passive, head hangs on contracted chest (p.176)

Pride Head and body held erect (p. 263)

Shame Turning away the whole body, more especially the face, avert, bend down,
awkward, nervous movements (pp. 320, 328, 329)

Fear /terror/ Head sinks between shoulders, motionless or crouches down (pp. 280, 290)

horror convulsive movements, hand alternately clenched and opened with twitching

movement, arms thrown wildly over the head, whole body often turned away
or shrinks, arms violently protruded as if to push away, raising both shoulders
with the bent arms pressed closely against sides or chest (pp. 291, 305)

Anger/rage Whole body trembles, intend to push or strike violently away, inanimate
objects struck or dashed to the ground, gestures become purposeless or
frantic, pacing up and down, shaking fist, head erect, chest well expanded,
feet planted firmly on the ground, one or both elbows squared or arms rigidly
suspended by the sides, fists are clenched, shoulders squared (pp. 74, 239, 243,
245, 271, 361)

Disgust Gestures as if to push away or to guard oneself, spitting, arms pressed close to
the sides, shoulders raised as when horror is experienced (pp. 257, 260)

Contempt Turning away of the whole body, snapping one’s fingers (pp. 254, 255, 256)

Auflistung von Emotionen und deren von Darwin 1872 zugeordneten Bewegungen.
Abbildung 3 aus Wallbott (1998, S. 880)
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In der Geschichte der Emotionsausdrucksforschung spielte die Mimik eine entscheidende
Rolle und fiihrte tiber die nonverbale Kommunikationsforschung zu einer Wiederbelebung der
gesamten Emotionspsychologie. Obwohl dieser Bereich intensiv aufgearbeitet worden ist,
gibt es noch immer keine Einigkeit iiber die Kulturunabhéingigkeit von Gesichtsausdriicken,
obwohl man dies wenigstens teilweise experimentell nachweisen konnte (vgl. Hess 2008, S.
411). Der Gesichtsausdruck wird jedoch, wie bereits erwidhnt, in dieser Abhandlung nicht
berticksichtigt. Generell kann {liber den emotionalen Ausdruck gesagt werden: ,,Die Berlick-
sichtigung der Ausdruckskomponente, und insbesondere auch deren Funktion fiir die soziale
Kommunikation, ist fiir das Verstindnis der Emotionsprozesse unerldBlich.” (Scherer &
Wallbott 2005, S. 346)

Das oben geschilderte Konzept fand nun unter der Bezeichnung ,.kategorialer Ansatz* in die
Musikwissenschaft Eingang. Das Konzept geht davon aus, dass Emotionen sich in klare dis-
krete Einheiten einteilen lassen. Basis-Emotionen werden, wie in der Psychologie, als ab-
grenzbar, universell und angeboren angesehen. Es herrscht jedoch eine starke Uneinheitlich-
keit tiber die Anzahl dieser vor. Klar ist, dass sich aus ihnen und durch Kombinationen andere
emotionale Zustinde, meist sekunddre Emotionen genannt, ergeben konnen. Sloboda & Juslin
(2005, S. 772) fiihren fiinf Emotionen auf, die von Wissenschaftlern iibereinstimmend als
Basis-Emotionen anerkannt werden: ,,Gliicksgefiihl, Traurigkeit, Arger/Wut, Angst und Wi-
derwille/Abneigung.” Welche sind nun die Kriterien, die eine Basis-Emotion als solche er-
kennen lassen? Ein bereits viel diskutiertes Kriterium ist, dass Basis-Emotionen in Situatio-
nen, die keine ausreichende zeitliche Verarbeitung zulassen, unser Handeln beeinflussen.
Weitere Kriterien (vgl. Sloboda & Juslin 2005, S. 773) sind: 1. Kulturunabhéngigkeit, 2. Be-
schreibung als einzigartige Gefiihlsregungen, 3. frithkindliche Auspriagung, 4. Verbindung mit
unterschiedlichen Mustern autonomer physiologischer Prozesse, 5. Auftreten bei Primaten
und 6. klare unterschiedliche Ausdrucksformen.

Es wird deutlich sichtbar, dass dieses Konzept unweigerlich in Verbindung mit der zugrunde
liegenden Fragestellung dieser Abhandlung steht. Nicht nur die Tatsache, dass der korperliche
Ausdruck das stetigste Element in allen Emotionskonzepten ist, es ist auch bedeutend, dass
Scherer (2005) eine Korrelation in der Differenziertheit von Emotionen und den menschli-
chen Ausdrucksweisen annimmt. Es muss jedoch auf die vorangegangene Diskussion verwie-
sen werden und abermals die Frage gestellt werden, ob Musik iiberhaupt in der Lage ist, dis-

krete Emotionen zu kommunizieren.
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Betrachtung empirischer Studien mit zugrundeliegendem kategorialem
Emotionskonzept
Es gibt allgemein kaum Literatur iiber empirische Forschung in Bezug auf die nonverbale

Kommunikation von Emotionen in musikalischen Auffiihrungen und noch weniger im Be-

reich der kategorialen Emotionsinduzierung.

Clynes entwickelte 1977 seine Theorie zur

Messung von Emotionen und fiihrte basie-

|
(g

rend auf dieser eine Reihe von Experimen-

ten durch (Clynes & Nettheim 1982). Es

e
handelt sich bei dieser Theorie um die
Kommunikation von Emotionen, die tber Kevepance
bestimmte biologisch vorprogrammierte \ / -
Muster (,,essentic forms®) verlduft. Dabei \/\
handelt es sich um dynamisch-expressive ANMGER
Formen, die von ihrem zeitlichen Verlauf t‘—:/ —\f—’_——
abhingig sind (Sloboda & Juslin 2005, S. T — \ ,
795). Clynes & Nettheim (1982, S. 48)
selbst sehen in diesen dynamisch- ﬁ -

A

expressiven Formen nur einen mdoglichen —_—

Weg, auf dem Musik Emotionen kommuni-

\ lZ“’M

zieren kann. Die Ubermittlung von Emotio- NI W 7 Y—

nen durch diese Formen erscheint ihnen

) . . .. . ,»The sentics of touch“- Die durch den Sentographen
jedoch einer direktere Ubertragung als die | gewonnenen dynamisch expressiven Ausdrucksformen.

Abbildung 4 aus Clynes und Nettheim (1982, S. 55)

durch Sprache zu sein. Um diese Formen zu
messen, entwickelte Clynes (1977) den ,,Sentographen®. Dabei handelt es sich um ein Gerit,
das dynamische Formen, die mit einem Finger auf einer Scheibe vollzogen werden, aufzeich-
net. Auch der Druck wird beriicksichtigt. ,,Die Versuchsteilnehmer werden gebeten, ganz be-
stimmte Emotionen durch Druck auf diese Scheibe — im wortlichen Sinne — auszudriicken.*
(Sloboda & Juslin 2005, 796). Die Formen aller Untersuchungsteilnehmerlnnen wurden gra-
fisch gemittelt und ergaben eine dynamische Form (im Original ,,sentics of touch®) fiir jede
Emotion. (siche Abbildung 4) Clynes & Nettheim (1982) fiihrten basierend auf diesen For-
men eine Reihe von Experimenten durch, wobei im Zusammenhang mit dieser Abhandlung

vor allem die ersten zwei Experimente von Interesse sind.
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Im ersten Fall wurden Untersuchungsteilnehmerlnnen dazu angehalten, diese dynamischen
Formen iiber die visuelle Darstellung eines Individuums (wobei nur die Hand sichtbar war) zu
erlernen, dies jedoch unter dem Vorwand, dass es sich um einen Versuch zur Uberpriifung
motorischer Féhigkeiten handle. Somit wurde nicht bekannt gegeben, dass diese Formen in
Verbindung mit spezifischen Emotionen stehen. Nachdem die UntersuchungsteilnehmerInnen
selbst diese Gestiken ausfiihren konnten, wurden sie angehalten, diese Emotionen zuzuord-
nen. Clynes & Nettheim (1982, S. 54) machen hier darauf aufmerksam, dass es sich um eine
erzwungene Wahl (,,forced choice*) handelt, die fiir Sloboda & Juslin (2005, S. 778) ein Indi-
kator dafiir ist, dass von Basis-Emotionen ausgegangen wird. Das Ergebnis zeigte, dass alle
dynamischen Formen den passenden sieben Emotionen zugeordnet wurden.

Im zweiten Experiment (Clynes & Nettheim 1982) wurden Videoaufnahmen der expressiven
Formen gemacht, wiederum war nur die Hand des Ausfiihrenden sichtbar. Untersuchungsteil-
nehmerlnnen bekamen diese Videoauftnahmen vorgespielt und ordneten diesen, wie im ersten
Experiment, Emotionen zu. Die Ergebnisse fielen gleich wie beim ersten Experiment aus.
Alle Formen wurden den passenden Emotionen zugeordnet.

Die weiteren Experimente von Clynes & Nettheim (1982) beschéftigten sich mit der klangli-
chen Realisation dieser Formen und deren Fahigkeit, die zugrundeliegenden Emotionen zu
kommunizieren. In einem Experiment wurden diese klanglichen Realisationen passend den
Emotionen zugeordnet, nur zwischen Liebe (,,love®) und Ehrfurcht (,,reverence*) kam es zu
Verwechslungen. Das gleiche Experiment wurde mit Aborigines als Untersuchungsteilnehme-
rInnen repliziert, um die Kulturneutralitdt der Formen zu untersuchen. Auch diese Untersu-
chung flihrte zu dhnlichen Ergebnissen; Liebe und Ehrfurcht wurden nicht erkannt, alle ande-
ren Emotionen wurden passend zugeordnet.

Diese Versuche sind mit Vorsicht zu genieBBen, da oft versucht wurde, die Ergebnisse zu re-
plizieren (siehe dazu Sloboda & Juslin 2005, S. 796f), jedoch konnten nie die gleichen Ergeb-
nisse erzielt werden. Sloboda & Juslin (2005) gehen sogar so weit, anzunehmen, ,,dass die
wissenschaftliche Giiltigkeit der Theorie von Clynes (1977) angesichts der begrenzten empiri-
schen Absicherung vollkommen unklar ist.“ (S. 797)

Die zweite Untersuchung, die hier betrachtet wird, ist jene von Dahl & Friberg (2007). Diese
stellt explizit die Frage, ob die Kommunikation von speziellen Emotionen in musikalischen
Auffiihrungen moéglich ist, wenn man nur Kdérperbewegungen beobachtet und jegliche auditi-
ve Information ausgeschlossen wird. Ein weiteres Ziel war es, zu erforschen, ob die Kommu-
nikation von Emotionen mit Bewegungsmustern (z.B.: langsam — schnell, sprunghaft — weich)

vorgenommen werden kann und diese eindeutig beschrieben werden konnen. Um diese Hypo-
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these zu priifen, fiihrten Dahl & Friberg (2007) zwei Experimente durch. Sie orientierten sich
in der Methodik an Davidson (1993) und verwendeten bearbeitete Videoaufnahmen, in denen
der Kontrast erhoht wurde. Im ersten Experiment wurden Aufnahmen einer Marimbaspielerin
aus vier verschiedenen Perspektiven — Totale, Brustkorb, ohne Hénde, Kopf — gemacht. Sie
spielte ein Stiick, dem folgende Emotionen — Wut, Frohlichkeit, Traurigkeit und Angst — un-
terlegt worden waren. Die Untersuchungsteilnehmerlnnen bewerteten diese Interpretationen
anhand ihres emotionalen Inhalts ("emotional content”) auf sechs-stufigen Skalen (,,gar-
nichts* bis ,,viel”) zu jeder der vier Emotionen. Es handelt sich wiederum um eine erzwunge-
ne Wabhl (,,forced choice®), weiters bewerteten die Untersuchungsteilnehmerlnnen die gese-
henen Bewegungen anhand von drei Charakteristiken, die erstens einen generellen Bewe-
gungsablauf der Spielenden, zweitens einen Inhalt zum musikalischen Bezug haben, drittens
charakteristische Beziehungen zum emotionalen Inhalt aufweisen. Die Ergebnisse zeigten,
dass drei der vier Emotionen kommuniziert werden konnten. Angst wurde nicht erkannt, und
es kam zu Verwechslungen zwischen Frohlichkeit und Wut. Die Auswertung der Perspekti-
ven zeigte, dass ein Mehr an visuellen Informationen nicht gleich einer besseren Erkennung
der induzierten Emotion entsprach. In der Beschreibung der Bewegungen wurde ersichtlich,
dass Frohlichkeit und Wut dhnliche Muster — gro3e Auslenkungen in den Bewegungen —
aufweisen. Diese Tatsache diirfte wahrscheinlich der Grund der gegenseitigen Verwechslung
sein.

Im zweiten Experiment (Dahl & Friberg 2007) wurde ein dhnlicher Versuch jedoch mit einem
Sopran-Saxophonisten und einem Fagott-Spieler durchgefiihrt. Im Unterschied zum ersten
Experiment wurden vier Stiicke passend nach ihrem expressiven Charakter ausgewdhlt. Diese
Stiicke verkorperten, durch Literaturverweise gesichert, die gleichen Emotionen wie im ersten
Experiment von Dahl & Friberg (2007). Aufgrund der Instrumentencharakteristika wurde nur
eine totale Perspektive aufgezeichnet. Es traten dhnliche Ergebnisse wie im ersten Experiment
auf. Wiederum wurde Angst nicht kommuniziert, es kam jedoch zu keinen Verwechslungen.
Als Fazit aus diesen Experimenten kann der Schluss gezogen werden, dass die induzierten
Emotionen Frohlichkeit, Traurigkeit und Wut iiber die visuelle Ebene kommuniziert werden
konnen. Angst hingegen nicht. Weiters ist die Identifikation fiir Emotionen nur bedingt ab-
hingig von einzelnen Korperteilen. Bewegungsmuster (siche Abbildung 5) kénnen herange-

zogen werden, um diese Emotionen zu beschreiben.
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TABLE 9. Comparison between the movement cues for Experiments 1 and 2, and reported auditory cues expressing
emotional intentions.

Movment cues Auditory cues
Intent Amount Speed Fluency Regularity  Sound lev. Tempo Articulation Tempo var.
Happiness large fast high fast staccato small
Sadness sm;]l slo‘:v smooth regular low slow legato final ritard
Anger large faost. je:k.y irregular high fast staccato small
Fear small jerok.y low fast staccato large

oe .

‘marimba osax e bassoon

Vergleich der Bewegungsmuster aus beiden Experimenten mit den entsprechenden musikalischen Reizen und
derem zugeordneten emotionalen Gehalt.
Abbildung 5 aus Dahl & Friberg (2007, S. 448)

Generell kann durch diese Versuche eine Tendenz ersehen werden, niamlich die, dass be-
stimmte diskrete Emotionen in musikalischen Auffithrungen kommuniziert werden kdnnen.
Aufgrund der Experimente von Clynes & Nettheim (1982) kann gemutmaft werden, dass
bestimmte dynamische Bewegungsmuster mit bestimmten Emotionen in Verbindung stehen.
Die Verbindung von Bewegungen und Emotionen kann auch in der Gegeniiberstellung der
Beschreibungen der Bewegungsmuster und ihrer auditiven Reize bei Dahl & Friberg (2007)
gesehen werden. (siche Abbildung 5) Auf der anderen Seite muss festgehalten werden, dass
sogar bei einer sehr geringen Anzahl von vier induzierten Emotionen nicht alle kommuniziert
werden konnten (Dahl & Friberg 2007). Diese Ergebnisse zeigen, dass es zu einem gewissen
Grad moglich ist, diskrete Emotionen zu kommunizieren. Diese Annahmen gelten logischer-
weise nur fiir die in den Versuchen induzierten Basis-Emotionen, die sich in ihrer Anzahl un-

terscheiden, und fiir die jeweilig untersuchten Instrumente.

Gefiihlskomponenten-Konzept / Dimensionaler Ansatz

Laut Scherer (2005, S. 15) ist diese Komponente stirker in ,,philosophisch-anthropo-
logischen Theorien vertreten als in biologischen Konzepten, obwohl Schlosberg (1954) eine
dimensionale Einordnung von motorischen Ausdrucksphinomenen anhand ihres Aktivie-
rungszustands (vgl. Schlosberg, S. 87f) vornahm. Um der Vielfalt an Emotionen sowie deren
sprachlichen Beschreibungen gerecht zu werden, versucht man die Emotionen im ,,philoso-
phisch-anthropologischen* Forschungsbereich im semantischen Raum einzuordnen, das heif3t,
es wird versucht, die Dimensionen von Emotionen zu beschreiben. (Scherer 2005, S. 14) Der
Ursprung dieses Konzepts liegt in den Uberlegungen von Wilhelm Wundt (1874). Er hatte

bereits um 1900 eine Klassifizierung von Gefithlsempfindungen vorgenommen anhand der
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Dimensionen Lust-Unlust, Erregung-Beruhigung und Spannung-Losung. (Scherer 2005, S.
14). Die multidimensionale Skalierung von Objekten und Ereignissen hilft die sprachliche
Ebene, vor allem die Problematik der Benennung einzelner emotionaler Zustinde, zu umge-
hen. Osgood, Suci & Tannenbaum (1957) versuchten mit ihrer Methode des semantischen
Differenzials, nicht die semantischen Begriffe in Zusammenhang mit dem zu Messenden zu
bringen, sondern konnotative Zuordnungen von Begrifflichkeiten, die meist bipolar vorgege-
ben werden, zu erlangen. Zugeordnete Begriffe werden mit Hilfe von Faktorenanalyse grup-
piert und zusammengefasst und geben Aufschluss iiber die emotionale Qualitét eines Reizes
(vgl. Osgood, Suci & Tannenbaum 1975). ,,Evaluation, Potency und Activity* (Bewertung,
Michtigkeit und Aktivitét) sind jene Dimensionen, die am hadufigsten aus der Gruppierung der
Faktoren hervorgehen. Die bipolare Skala ,beruhigend — erregend* wiirde der ,,Activity-
Dimension zugeschrieben werden. In der Musikwissenschaft kam diese Methode bei Berlyne
(1971) und der Griindung der ,,neuen experimentellen Asthetik* (im Original ,,the new expe-
rimental aesthetics®) in den siebziger Jahren des 20. Jahrhundert zum Einsatz (vgl. Rotter
2005 und Slobada & Juslin 2005). ,,In solchen Untersuchungen wurden informationstheoreti-
sche Konzepte verwendet, um die Komplexitit der auditiven Reizmuster quantitativ zu be-
schreiben* (Sloboda & Juslin 2005, S. 817.) Das wohl beriihmteste Beispiel seiner Beobach-
tungen ist der u-férmige Zusammenhang zwischen Komplexitdt und Wohlgefallen. Wird
demnach ein Musikstiick mit mittlere Komplexitéit gehort, so wird dessen ausgeloste Aktivie-
rung als am meisten wohltuend empfunden; dies immer unter der Beriicksichtigung der musi-
kalischen Expertise der Untersuchungsteilnehmerlnnen. (vgl. Rotter 2005 und Sloboda &
Juslin 2005). Als methodisch passend wird der dimensionale Ansatz fiir die Messung von
kontinuierlichen Veridnderungen angesehen (vgl. Sloboda & Juslin 2005, S. 775). Viele For-
scher sehen den kategorialen und den dimensionalen Ansatz als sich ergéinzend an. (Sloboda
& Juslin 2005, S. 775) Dies ist unter anderem auch der Grund, warum in dieser Abhandlung

dieses Konzept dem Kategorialen gegeniibergestellt wird.

Betrachtung empirischer Studien mit zugrundeliegendem dimensionalem

Emotionskonzept

Anfangs werde ich eine Untersuchung von Davidson (1993) vorstellen, da diese als Vorreiter
auf dem Gebiet der Erforschung visueller Wahrnehmung von musikalischen Auffiihrungen
angesehen werden kann. Wie bereits zuvor erwihnt, liegt ihr Verdienst im Import der Metho-
de der ,,point-light technique®. Davidson (1993) war jedoch nicht direkt an der Kommunikati-

on von Emotionen, sondern an der Vermittlung von Expressivitit interessiert. [hr Interesse
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galt vor allem dem moglichen Unterschied in der Rezeption durch die unterschiedliche Pri-
sentationsmodalititen. Das heift, ihr Untersuchungsmaterial bestand einerseits aus Videoauf-
nahmen von musikalischen Auffiihrungen mit und ohne Ton so wie den rein auditiven Auf-
nahmen. Sie filmte MusikerInnen, denen sie Spielanweisungen — unbewegt oder auch emoti-
onslos (,,deadpan‘), Konzertsituation (,,projected manner*) und iibersteigert (,,exaggerated‘) —
gegeben hat, jedoch ohne die Mittel zur Ausfithrung derer vorzugeben. Sie fiihrte zwei Unter-
suchungen durch, wobei in der ersten GeigenspielerInnen gefilmt wurden und in der zweiten
ein/e Pianistln. Die gewonnenen Materialien wurden nun in den drei Prdsentiermodi zur Be-
wertung auf einer siebenstufigen Skala — ausdrucklos (,,inexpressive®) bis sehr ausdrucksvoll
(,,highly expressive*) — vorgelegt. Davidson konnte beobachten, dass die drei Spielanweisun-
gen nur auf der visuellen Ebene unterscheiden werden konnten. Daraus schloss sie: ,,[...] vi-
sion can be more informative than sound in the perceiver’s understanding of the performer’s
expressive intentions.” (Davidson 1993, S. 112). Damit legte sie den Grundstein fiir die Erfor-
schung visueller Wahrnehmung von musikalischen Auffithrungen. Es folgten eine Reihe an
weiteren empirischen Beobachtungen, und Davidson (1994) konnte einen Zusammenhang
zwischen Bewegung, der Produktion von Expressivitét, und der Intention von Musik feststel-
len: ,,[...] the more exaggerated the expressive intention of the music, the larger the move
ment.“ (Davidsion 1994, zitiert nach Davidson & Correia 2002, S. 239)

Vines et al. (2005) fiihrten ein Experiment durch, basierend auf der Vorgehensweise von Da-
vidson (1993), nur dass sie die Bewertung ihres Materials anhand von 19 komplexen Emotio-

nen, die sie in aktive/passive und positive/negative anordneten, auf einer fiinfstufigen Skala

vornehmen liefien. (Sle_ TABLE 1. Factor analysis solution

actor no. and name Jariance accounted for motion terms
e 1 ung ie F d Vari d f¢ E 1
. I. Active positive 24% expressivity (.86), intensity (.81)

verwendeten  dieselben movement (.81), quality (.75)

. . . . surprise (.70), interest (.68), amuse-
Prasentlermodl, SoOwie ment (.59)

. . . II. Active negative 16% disgust (.76). anxiety (.76). anger
leicht verdnderte Spiel- (75). contempt (75), fear (.66)
anweisungen — unbe- III. Passive positive 14% contentedness (.77), pleasantness

(.67), relief (.62). happiness (.61).
wegt (,,immobile*), familiarity (.56)
IV. Passive negative 8% embarrassment (.80), sadness (.66)

Standard und {iberstei- - , , : ,
NoTtz: The numbers in parentheses are correlation values for the emotion terms and their most

closely related factor dimension.

gert (,,exaggerated®).

Einteilung der Emotionen in vier Gruppen iiber der Dimensionen aktiv/passiv
und positiv/negativ.

Thre Beobachtungen

im Allgemeinen keine allzu groe Bedeutung hatte. Ein Zusammenhang zeigte sich in der

Reduktion von Bewegung, die zu einer Abnahme der positiv aktiven (siche Abbildung 6, ,,ac-
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tive positiv®) Emotionen fiihrte. Im Video-Audio Modus konnte ein starker Anstieg von akti-
ven positiven Emotionen zwischen der ,,standard” und der ,,libersteigerten” Spielanweisung
verzeichnet werden. Passive positive Emotionen zeichneten sich durch eine hohe Abhéngig-
keit von den einzelnen Musizierenden ab.

Vines et al. (2004) beobachteten die kontinuierliche Bewertung der Spannung in einer musi-
kalischen Auffiihrung. Thre theoretischen Grundlagen stiitzen sich auf ein Experiment von
Krumhansl & Schenk (1997), die sich die Frage stellten, ob Tanz die strukturellen und ex-
pressiven Qualitdten der Musik kommunizieren kénne. Es wurde ein Zusammenhang zwi-
schen der Menge an Emotionen und der Spannung der Musik, welche von musikalischen Pa-
rametern wie zum Beispiel Phrasen bestimmt sind, festgestellt. Auf diesem Ergebnis bauten
Vines et al. (2004) ihren Versuch auf, indem sie ihre musikalischen Auffithrungen von Klari-
netistinnen mittels MIDI-Slider simultan kontinuierlich bewerten lieBen. Die Untersuchungs-
teilnehmerInnen sollten die Menge an subjektiv empfundener Spannung bewerten und in ei-
nem zweiten Durchlauf die Phrasen-Enden und Anfiange markieren, wiederum das Material in
den 3 Présentiermodi dargebracht. Angemerkt sei an dieser Stelle, dass die simultan kontinu-
ierliche Bewertung von Musik (Sloboda & Juslin 2005, S. 790) den negativen Effekt mit sich
bringen kann, dass das zu Bewertende in den Hintergrund gedridngt wird und nicht mehr Ge-
genstand der Bewertung bleibt. Vines et al. (2004) kamen zu dem Ergebnis, dass die visuelle
Information nur bei geringer Menge an Notendichte sowie Lautstirke zum tragenden Bezugs-
punkt in der Wahrnehmung wurde. Die Markierung der Phrasen zeigte, dass Enden klarer im
Audio-Modus erkannt wurden und Anfdnge im visuellen Modus.

Camurri et al. (2004) beschéftigten sich mit der Vermittlung von emotionaler Intensitét in
musikalischen Auffithrungen und bei Tanz. In Bezug auf die musikalische Auffiihrung stell-
ten sie folgende Hypothesen auf: Die emotionale Intensitdt wird dargestellt durch die Position
des Riickens des Muszierenden, Tempo und Dynamik, Intensitit und Energielevel, Phrasen
und durch die, der Musik immanenten Spannung, erzeugt durch Formteile. Thr Material be-
stand aus Videoaufnahmen mit Ton eines Klavierspielers und zusétzlich erhobenen Midi-
Daten, welche mittels eines entworfenen rechnerischen Analysesystems (,,computational mo-
del) ausgewertet wurden. Die Videoaufnahmen wurden analysiert und von Untersuchungs-
teilnehmerInnen bewertet. Mittels Knopfdruck konnten Phrasen-Enden und Anfinge markiert
werden und mit einem Joystick sollten die Untersuchungsteilnehmer ihre emotionale Beteili-
gung angeben. In dieser Untersuchung schien die Musik der primére Fokus der Beurteilung zu

sein. Weitere Ergebnisse zeigten, dass Phrasen-Enden und Beginne kommuniziert werden und
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dass die Dynamik auf auditiver Ebene Emotionen kommuniziere, wihrend auf der visuellen
Ebene die Geschwindigkeit der Bewegungen emotionale Intensitét reflektiere.

Zusammenfassend muss angemerkt werden, dass im eigentlichen Sinne des dimensionalen
Ansatzes noch keine Experimente zur gestischen Kommunikation von Emotionen durchge-
fiihrt wurden. Die Messung von nonverbaler Kommunikation von Emotionen anhand eines
dimensionalen Raumes ist dem Autor nicht bekannt. Trotz dieser Tatsache kann aus den Er-
gebnissen der zuvor geschilderten Experimente geschlossen werden, dass die Intensitdt von
Emotionen die Menge an korperlichen Bewegungen und die damit einhergehende Grofe so-
wie Geschwindigkeit in Verbindung stehen. Ahnlich ist die Verbindung von musikalischen
Phrasen, die auf visueller Ebene zur Kommunikation genutzt werden (vgl. Wanderely et al.
2005) und deren Verbindung zu emotionalen Intensititen. Diese Verbindung kénnte unter
Betrachtung des Schenker’schen Ur-Satzes (1935) von Spannung und Ldsung eine gewisse
Relevanz erlangen. Zumeist wurde nur die Dimension der emotionalen Intensitit beobachtet,
auBler bei Vines et al. (2005), die eine bewertende Dimension einfiihrten, welche jedoch nur in
eine Richtung Tendenzen ersichtlich werden lie. Es verbleibt der Eindruck, dass in den For-
schungen das Augenmerk auf die Kommunikation von emotionaler Intensitit gelegt wurde
und diese Annahme kann zu einem grofen Teil mit empirischen Ergebnissen belegt werden.
Ob weitere Dimensionen von emotionalen Qualititen kommuniziert werden konnen, bleibt

fraglich.

7. Schlussfolgerung und Diskussion

Um nun auf die grundlegende Frage der Abhandlung, ob eine nonverbale Kommunikation
von Emotionen in musikalischen Auffiihrungen moglich ist, zuriick zu kommen, werden die
Ergebnisse der Literaturbetrachtung zusammengefasst.

Die visuelle Ebene — die Wahrnehmung vom menschlichen K&rper und dessen Bewegungen
in musikalischen Auffiihrungen — ist in der Lage, bestimmte Qualititen und Parameter der
Musik zu kommunizieren und sogar zu intensivieren, wie bei Davidson (1993) ersichtlich
wird. Ob die visuelle Ebene allerdings in der Lage ist, Emotionen zu vermitteln, ist umstritten.
Es treten eine Reihe von theoretischen Problemen schon in Hinblick auf die Frage der Ver-
bindung zwischen Emotion und Musik auf. Ist Musik nun iiberhaupt in der Lage, Emotionen
auszudriicken oder zu repriasentieren und in welchem Maf3e? Und wie kdnnen diese gemessen
werden? (vgl. Scherer 2004) ,,[...] the problem does not lie in the current theories of emotion,
but in the fact that most researchers have not made serious attempts to apply the theories to

their problem.” (Sloboda & Juslin 2001, S. 82). An dieser Stelle soll kurz auf ein weiteres
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Emotionskonzept verwiesen werden, das Scherer (2004) als die eklektische Konzeption be-
schriebt. Dieser Ansatz beniitzt: ,,eclectic scales containing verbal affect labels deemed perti-
nent by a particular researcher for a particular study.” (Scherer 2004, S. 248) Es handelt sich
hierbei um einen qualitativen Forschungszugang, der den reichhaltigen und komplexen affek-
tiven Reaktionen auf Musik gerecht werden will (vgl. Scherer 2004, S. 248f). Auch bei Slo-
boda und Juslin (vgl. 2001, S. 78f) findet sich ein drittes Konzept, das prototypischer Ansatz

genannt wird und Emotionen nach sprachlichen Zuordnungen in Form eines hierarchisch ge-

gliederten Baumdiagramms strukturiert. (siche Abbildung 7) Abgesehen von weiteren Emoti-

Design feature

=
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= 2 = =
g g i 2 -5
N - ° 5 -
2 5 5 2 Z z £
2212|328 | &| ¢
Type of affective state: 3 5 £ 2 a = £
brief definition (examples) = a 7 o < 2 =
Preferences: evaluative judgments of L M VL VH H VL M

stimuli in the sense of liking or disliking.
or preferning or not over another
stimulus (like, dislike, positive, negative)
Emotions: relatively brief episodes of H L VH VH VH VH VH
synchronized response of all or most
organismic subsystems in response to
the evaluation of an extemal or internal
event as being of major significance
(angry, sad, joyful, fearful, ashamed,
proud, elated, desperate)

Mood: diffuse affect state, most M H L L L H H
pronounced as change in subjective
feeling, of low intensity but relatively
long duration. often without apparent
cause (cheerful, gloomy, irritable,
listless, depressed, buoyant)

Interpersonal stances: affective stance M M L H L VH H
taken toward another person in a specific
interaction, colouring the interpersonal
exchange in that situation (distant,

cold, warm, supportive, contemptuous)

Attitudes: relatively enduring, M H VL VL L L L
affectively coloured beliefs and
predispositions towards objects
or persons (liking, loving, hating,
valuing, desiring)

Personality traits: emotionally laden, L VH VL VL VL VL L
stable personality dispositions and
behavior tendencies. typical fora

person (nervous, anxious, reckless,
morose, hostile, envious, jealous)

VL =very low, L=low, M =meduum H=gh VH=very high

Tabelle der sechs affektiven Zusténde, die in der Musik auftreten kénnen, und der Vergleich ihrer Eigenschaf-

ten.
Abbildung 7 aus Scherer & Zentner (2001, S. 363)

ons-Konzepten gibt es Alternativen, die davon ausgehen, dass Musik nicht in der Lage ist
»echte® Emotionen hervorzurufen oder auszudriicken. Ein solcher Ansatz ist das Konzept
»vitality effects* von Stern (1985), der davon ausgeht, dass Qualitdten wie Form, Intensitit,
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Kontur und Bewegung, von Musik beschrieben werden, die eher an abstrakte Emotionen er-
innern. In diesem Sinne greift dieser Ansatz ein wenig die Ansicht von Langer (1951, vgl.
Sloboda & Juslin 2001) von expressiven Formen, die Gefiihle beinhalten, jedoch keine spezi-
fischen Emotionen, auf. Scherer & Zentner (2001) beschreiben in ihrem Artikel Defizite, die
im Bereich der musikwissenschaftlicher Emotionsforschung vorliegen, eines der gewichtig-
sten liegt in der Definition von Begriffen. Sie differenzieren zwischen sechs affektiven Pro-
zessen und definieren diese anhand bestimmter Charakteristiken. (sieche dazu Abbildung 7)
Wie bereits zitiert, dulern Scherer & Zentner (2001) groBen Zweifel daran, dass Musik ,,ech-
te* Emotionen ausdriicken kann und schlagen vor, von Emotions-Episoden (,,emotion episo-
des®) zu sprechen, an denen jegliche von ihnen beschriebenen affektiven Prozesse involviert

sein konnen.

Es wird deutlich ersichtlich, dass diese Abhandlung von einer theoretischen sowie methodi-
schen Debatte, rund um die Begriffsdefinition, Konzeption und Induktion von Emotionen,
gepragt ist. Trotzdem kann zusammenfassend gesagt werden, dass die Betrachtung der empi-
rischen Untersuchungen erkennen lésst, dass die Annahme der Kommunikation von Emotio-
nen auf der nonverbalen Ebene unter gewissen Bedingungen moglich ist. Wahrscheinlich ist,
dass diskrete Emotionen (Dahl & Fridberg 2007) kommunizierbar sind. Die Bedeutung emo-
tionaler Intensitdt hingegen ist hinsichtlich ihrer auslosenden Faktoren, der Menge an Bewe-
gungen, deren Grofle und Geschwindigkeit (Davidson 1994; Camurri et al. 2004; Vines et al.
2004; Vines et al. 2005), empirisch abgesichert. Jedoch ist dies nur eine Dimension und sagt
wenig iiber die Dimensionen ,,Evaluation* und ,,Potency* aus. Wenn man diese Tatsache auf
die Ergebnisse von Dahl & Friberg (2007) iibertragt, wird ersichtlich warum Wut und Froh-
lichkeit, die beide dhnliche Bewegungsmuster — grole Bewegungen — aufwiesen, dhnlich be-
urteilt und teilweise nicht unterschieden wurden. Wut und Frohlichkeit wiirden dementspre-
chend in einem dimensionalen Raum auf der ,,Activity* Dimension dhnlich zugeordnet wer-
den, was jedoch keine weitere Differenzierung zwischen den grundsétzlich unterschiedlichen
Kategorien von Emotionen zuldsst und somit kam es zur Verwechslung. Dies ist jedoch nur
eine logische Ableitung, welche durch empirische Uberpriifung widerlegt werden konnte.

Auf Grund der Literaturbetrachtung kann jedoch festgestellt werden, dass dieser Forschungs-
bereich Potenzial aufweist, das durch genaue theoretische Herangehensweise sehr wohl geho-
ben werden konnte. Die Ergebnisse sind auf jeden Fall bereichernd fiir die Musikpaddagogik,
fiir MusikerInnen und deren Vorgehensweise, emotionalen Inhalt mit Hilfe ihres Korpers zu

kommunizieren. Fiir die Entwicklung von Interfaces werden bereits theoretische Uberlegun-
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gen und empirische Ergebnisse herangezogen (vgl. Lindstrom et al. 2004; Juslin & Laukka,
2004). Und wiederum ist in diesem Forschungsbereich ein Potenzial ersichtlich, das eine
Grundlage fiir ein emotional intuitives Interface bilden konnte. Es bedarf jedoch weiterer
griindlicher theoretischer Reflexionen und einer bedachten Ubernahme von Konzepten, so
sieht Jauk (2009) die verbale Bezeichnung mit Hilfe eines kategoriale Konzepts fiir die narra-
tiven Kiinste und das dimensionale Konzept im Zusammenhang der Beobachtung der For-
malkunst Musik als adiquat an. Die theoretisch gesicherte Ubernahme eines Konzeptes ist vor
allem in einem schwer {iberschaubaren Bereich wie der Emotionsforschung von grof3er Wich-
tigkeit um Verwirrungen und nicht angemessenen Generalisierungen von Beobachtungen zu

vermeiden.
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